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RESUMO

MATTOS, Tuane da Silva de. A bruxa tradicional e contemporanea: maleficios e
encantamentos. 2021. 110 f. Dissertacao (Mestrado em Letras) — Instituto de Letras,
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2021.

Os contos de fadas sempre estiveram presentes na memoria e no
inconsciente das pessoas, Sseja com narrativas repletas de aventuras e muita
astucia, seja com monstros e seres aterrorizantes que insistem em permanecer nos
pesadelos das criangas. O que torna um herdi ou heroina capazes de se tornarem
grandes e memoraveis? O vildo. Sendo assim, elegemos a bruxa como tema
principal para este presente estudo. Abordamos o feminino maligno nos contos da
tradicdo, permeando as narrativas de Charles Perrault, de Jacob e Wilhelm Grimm, e
como esta malignidade € representada em narrativas contemporéneas e nas
adaptacdes cinematograficas. A pesquisa tem como objetivo principal conceituar e
caracterizar a personagem feminina da bruxa, por meio da articulagéo entre o bem e
o mal na Literatura Infanto-juvenil, especialmente no ambito do maravilhoso.
Compreende-se a fada como a face benéfica da vild, contudo esta questdo sera
desmitificada ao longo do trabalho. A principal motivacdo para essa pesquisa
direcionada a bruxa foi o encantamento acerca desta personagem emblematica e
misteriosa dos contos de fadas, e a sua recorrente marginalizacdo, assim como a
comicidade e a banalidade impostas a ela pelas suas representacbes na
contemporaneidade. Nas principais adaptacdes para o cinema, encontra-se uma
bruxa muito comica, beirando a banalidade, ou tao aterrorizante a ponto de ser mais
assustadora do que a dos contos de fadas de nossas infancias.

Palavras-chave: Literatura Infantojuvenil. Contos de fadas. Maravilhoso. Charles

Perrault. Jacob e Wilhelm Grimm. Fada. Bruxa.



ABSTRACT

MATTOS, Tuane da Silva de. The traditional and contemporary witch: harms and
charms. 2021. 110 f. Dissertacdo (Mestrado em Letras) — Instituto de Letras,
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2021.

Fairy tales have always been present in the individual's memory and
unconscious, either with adventurous and cunning narratives, or with monsters and
terrifying beings who insist on staying in children's nightmares. What makes a hero or
heroine capable of becoming great and memorable? The villain. Therefore, we chose
the witch as the main theme for this study. We discuss the malignent feminine in the
tales of tradition, permeating the tales of Charles Perrault and Jacob and Wilhelm
Grimm, and how this malignancy is represented in contemporary narratives and in
cinematographic adaptations. The main objective of the research is to conceptualize
and characterize the female character of the witch, through the articulation between
good and evil in children's Literature, especially in the scope of the marvelous genre.
The fairy is understood as the beneficial face of the villain; however, this question will
be demystified throughout the research. The main motivation for this research aimed
at the witch was the enchantment about this emblematic and mysterious character
from fairy tales, and its recurrent marginalization, as well as the comicality and
banality imposed on her for their representations in contemporaneity. In the main film
adaptations, there is a very comical witch, bordering on banality, or so terrifying as to
be more frightening than that of our childhood fairy tales.

Keywords: Children's and Youth Literature. Fairy tale. The marvelous. Charles

Perrault. Jacob and Wilhelm Grimm. Fairy. Witch.
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INTRODUCAO

Desde pequenos, ouvimos histérias por vezes de cunho assustador e ao
mesmo tempo educacional, que oferecem momentos de aprendizagem, seja para
enfrentar nossos problemas cotidianos, seja para formar nossa identidade. Os
contos de fadas, antigamente contados ao pé de uma lareira e, hoje, lidos e vistos
pelas indmeras midias disponiveis, nos ensinam a vislumbrar a vida sob outro ponto
de vista. Apoiamos nossos personagens favoritos, sejam bons ou maus. Contudo h&a
de se questionar: o que seria realmente o mal? Ele emerge em nossos
comportamentos, exteriorizando nossos sentimentos, ou pode estar escondido? O
bem e o mal caminham simultaneamente em um mesmo ser, e a este pertence a
escolha de seguir por um ou por outro caminho. No fundo, temos o livre arbitrio para
eleger se devemos auxiliar, curar, amaldigoar ou aniquilar alguém que julgamos ser
um obstaculo em nosso percurso.

Na Idade Média, mulheres foram julgadas por atos contrarios ao que poderia
ser visto como normal ou aceitavel pela sociedade patriarcal daquela época. O
homem péde ser o juiz de uma mulher “pecadora” perante os seus olhos, entretanto,
o mesmo homem foi capaz de se condenar pelos seus pecados? O ser humano
ameaca 0 proprio ser humano. Em 1486, a mulher é a Unica que podera ser
corrompida pelas forcas demoniacas, no que se entende a exclusdo da figura
masculina. A sua fraqueza carnal a instiga a cometer atos contra homens de bem,
que tentam arduamente controlar seus instintos. Esse manual conduziria o0s
fervorosos religiosos a reconhecer fisicamente as bruxas, além de apresentar acdes
malignas realizadas por elas e como deveria ser a punicdo “correta” do seu mal.
Nessa perspectiva, o lado do mal é povoado pelas mulheres, a comecar por Eva, ja
que o Diabo prefere, por empatia, o feminino, logo, a face masculina teria a
obrigacdo de controlar e punir o desvirtuamento e os impulsos incontrolaveis, livres e
cruéis das “demoniacas” mulheres, que desejam independéncia e conhecimento.

O “saber demasiadamente algo” pode incomodar aquele que ndo consegue
visualizar o Outro em suas singularidades, o qual sempre escapara do total
entendimento ou da aceitacdo pelas pessoas. Quantas mulheres sabias,

curandeiras, com estudos diversos de alquimia, de ervas medicinais, de astronomia
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e da ciéncia, como um todo, perdemos para uma visdo completamente misdgina e
distorcida? Elas se foram, porém deixaram reliquias e ensinamentos que devemos
aprender sem pausa, sem preconceito, sem vilanizar um lado e gratificar o outro.
Sera que enxergar apenas uma face nos permite analisar todo um contexto
complexo, emaranhado de mistério e peculiaridades? A fuga aos padrdes acaba por
destacar o ser diferente, o Outro, aquele que necessita ser modulado dentro de uma
caixa ideal pré-definida. A maioria dos vildes se desvia dessa realidade, e a0 mesmo
tempo em que nos afasta por medo, nos atrai como um poderoso ima. A pessoa,
atraida, deseja ser assim, ter essa for¢ca que sempre esteve dentro dela, e que
agora, observando algo que se assemelha ao seu ser, pode resgatar o seu interior,
sua identidade.

Dentre toda a vilania que conhecemos — de ogros, madrastas mas, rainhas
perversas e vampiros —, destacamos, para a seguinte pesquisa, a figura da bruxa.
Em torno dessa personagem, investigamos sua origem e o caminho percorrido nos
contos de fadas da tradicdo, suas releituras contemporaneas em livros e/ou filmes. A
bruxa, como represente da maioria dos seres maléficos, concentra tracos que
marcaram e/ou marcam nosso imaginario. Ao ler um livro ou ver um filme que
contenha esta personagem, identificamos prontamente sua imagem assustadora e
envolvente: aspecto envelhecido e maligno, trejeitos animais e canibais, vestes
escuras, maldade incontrolavel e magia inexplicavel. Ao longo dos capitulos
apresentados, abordamos o inicio da sua maldade, e como esta personagem é
exposta ao publico, ocasionando medo, repulsa, e/ou atracdo e identificacdo. Sob
inumeraveis pontos de vista, podemos descrevé-la como um ser vinculado ao mal, a
parte que desejamos esconder para a sociedade; contudo, ao contemplarmos sua
figura, deixamo-nos enfeiticar por suas razdes e, consequentemente, acdes corretas
ou ndo. O objetivo principal do intuito trabalho € analisar a partir de qual momento a
mulher independente na Idade Média, passou a ser vista como uma figura
sobrenatural perversa e maligna, ao ponto de ocupar o posto de vila nas narrativas
tradicionais e contemporaneas.

No primeiro capitulo, “Breve perfil feminino na Histéria e no imaginario
cultural: de fadas, feiticeiras e bruxas”, iniciamos com a visdo do feminino medieval.
Pretendemos investigar, de forma breve, o processo de transformacdo da figura

feminina soberana celta em criaturas mas, dotadas de poderes inexplicaveis pela
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ciéncia convencional, que necessitam sofrer uma “cagada” brutal, cujo desfecho é a
morte. Com o intuito de exemplificar o cotidiano da mulher vista como curandeira ou
bruxa, analisamos contos tradicionais e contemporaneos, além de narrativas
filmicas, que exemplificam, tendo em vista serem fic¢des, o perfil caracteristico da
personagem.

No segundo capitulo, “A imagem monstruosa da bruxa: repulsa e/ou atragao”,
abordamos o que seria um ser, de fato, monstruoso, e como tal aspecto pode ser
anexado a imagem da bruxa, pois esta € quase sempre percebida como ser
diabdlico. Para explicitar, usamos obras literarias de Jacob e Wilhelm Grimm, Hans
Christian Andersen e Aleksandr Afanasev, e suas referentes adaptagcbes
cinematogréficas. E importante ressaltar que se discute, brevemente, a influéncia
negativa, preconceituosa, pueril e limitada das releituras elaboradas pela Disney,
uma das maiores empresas do entretenimento.

No terceiro capitulo, “A escrita na literatura Infantojuvenil — o maravilhoso nos
contos de fadas”, destacamos, pelo viés do conceito do maravilhoso, a importancia
dos contos de fadas, abordando tanto os herdis como os vilées. Consideramos que
o heroismo e a vilania sdo engrenagens essenciais para a narrativa, pois auxiliam na
busca pessoal e independente do leitor. A distincdo entre a fada e a bruxa em obras
literarias é igualmente alvo da atencdo desta pesquisa, entendida como a dualidade
presente em todos 0s seres. Para tal analise, utilizamos as obras ficcionais de varios
escritores, que passamos a relacionar. Charles Perrault, Jacob e Wilhelm Grimm,
representantes da tradicdo, e narrativas contemporéaneas de Sylvia Orthof e
Bartolomeu Campos Queirés, observando como a bruxa e/ou a fada podem ser
vistas como o Outro, o0 misterioso que ndo conseguimos alcancar e contemplar.

Para podermos corporificar e embasar a pesquisa, utilizamos a metodologia
de pesquisa bibliogréfica e base comparatista, estabelecendo o diadlogo entre
narrativas oriundas de diferentes espacos e tempos, em linguagens que prestigiam a
narrativa literaria e a filmica, sob abordagens tedricas variadas, contemplando
discursos de diferentes areas do saber, em uma articulacdo intertextual e
multidisciplinar.

De acordo com a proposta de desenvolvimento deste projeto, nossa
abordagem assinala a preocupacdo em apresentar os escritores escolhidos para

analise dos contos da tradicdo, cuja fonte bibliografica encontra-se em Nelly Novaes
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Coelho com Panorama histérico da literatura infantil/juvenil (1991) e Literatura
infantil: teoria, analise, didatica (2000); na introducéo e na bibliografia dos escritores
realizada por Maria Tatar (2013) e nos prefacios das obras ficcionais desses
autores.

Estudos sobre o maravilhoso encontram-se nos trabalhos de Nelly Novaes
Coelho (2000) e, no que diz respeito a teoria da literatura, a pesquisa sustenta-se
em Tzvetan Todorov, A introducdo a literatura fantastica (2004), e David Roas, A
ameaca do fantastico: aproximacdes teoricas (2014).

A pesquisa sobre a feiticeira, sob o suporte tedrico da historia, apoia-se em
Jules Michelet (s.d.), Jeffrey Richards (1993) e nos verbetes escritos por Lydia
Gaborit, Yveline Guesdon e Myriam B. Caporal (2000) e Jean-Claude Schmitt
(2006). Silvia Federici (2017) contribui com os estudos acerca da mulher na Idade
Média, com Caliba e a bruxa: mulheres, corpo e acumulacéo primitiva (2017).

No viés mitico-arquetipico, recorremos a Carl Gustav Jung, em Os arquétipos
e o inconsciente coletivo (2002), Marie-Louise Von Franz, com A sombra e o mal nos
contos de fadas (2002), Clarissa Pinkola Estés, em Mulheres que correm com 0s
lobos: mitos e histérias do arquétipo da mulher selvagem (1999), além das
abordagens psicanaliticas encontradas em Bruno Bettelheim, A psicanalise dos
contos de fadas (1980).

No que diz respeito as configuracbes da bruxa nos contos de fadas, na
tradicdo e na contemporaneidade, ha os estudos de Eliana Calado na obra O
encantamento da bruxa (2005) e a obra organizada por Eliane Debus e Regina
Michelli, Entre fadas e bruxas (2015). Para a perspectiva do gotico, possivel leitura a
ser desenvolvida para a personagem da bruxa, had as pesquisas de Julio Franca,
organizador de Poéticas do mal (2017), e Estudos do Gético (2017), obra organizada
por Alexander Meireles da Silva, Fernando Monteiro de Barros, Julio Franca e
Luciana Colucci.

Espera-se contribuir para os estudos de Teoria da Literatura, no ambito da
Literatura Comparada, area de concentracdo de mestrado desejada, e, mais
especificamente, para as pesquisas no campo da Literatura Infantil e Juvenil. Ao nos
debrucarmos para delinear a personagem da bruxa, optamos por perseguir o dialogo
entre narrativas tradicionais e contemporaneas, em diferentes linguagens — literaria

e filmica —, sob abordagens tedricas variadas, contemplando discursos de diferentes
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areas do conhecimento, como a teoria literaria, a historia, a mitologia e a psicologia
junguiana pelo viés da configuracdo arquetipica. Esperamos colaborar ainda para os
estudos acerca do feminino e dos contos de fadas, podendo trazer algum contributo
a Educacédo e ao ensino para criangas e jovens.

Por fim, com a futura pesquisa, deseja-se agregar conhecimento, participar e

ampliar os estudos sobre a Literatura Infantojuvenil na UERJ.
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1 BREVE PERFIL FEMININO NA HISTORIA E NO IMAGINARIO CULTURAL: DE
FADAS, FEITICEIRAS E BRUXAS

Ela foi acusada de cavalgar um
demonio na forma de uma cabra
(quando ela mesma se mantinha na
forma humana) para se juntar a
outras de sua trupe para festejar e
venerar Lucifer, que ordenava que
ela eliminasse as criangas. [...] Ela
foi condenada a fogueira.

Ronald Hutton

Ha muito tempo, ouvimos historias de mulheres rezadeiras, benzedeiras e
curandeiras, que auxiliavam e protegiam o0s necessitados por meio do poder da
natureza, com ervas medicinais, simpatias, adivinhacdes e feiticos para qualquer
situacdo. Tal conhecimento, que remonta a tempos anteriores a ldade Média,
passou por um processo de ressignificacdo negativa (no inicio essas habilidades
eram positivas): milhares de mulheres foram rotuladas e marcadas como
“diabdlicas”, acusadas de fazerem pacto com o Diabo, obrigadas a assumirem o
estigma de praticarem bruxaria ou feiticaria, atividades que amedrontavam, de forma
assustadora, o imaginario histérico e coletivo.

Foi na Baixa Idade Média, um pouco antes de os escritos de Sdo Tomas de
Aquino ganharem notoriedade, que a magia pagd se atrelou a praticas
demonoldgicas, surgindo o Principe das Trevas como divindade maxima a
ser cultuada. A partir do século X1V, a feiticaria classica — maneira pela qual
se designa essa nova forma de magia — ganhou configuracdo precisa,

desenvolvendo-se com intensidade nos trés séculos subsequentes para,
afinal, declinar no Século das Luzes. (SOUZA, 1995, p. 12)

As mulheres com habilidades de cura e/ou de premonicdo eram condenadas
devido as suas “artes sobrenaturais”, justamente o que ndo poderia ser explicado ou
compreendido. Essa mulher enigmatica poderia trazer bem-estar ou apenas
maldicbes com suas praticas consideradas hereges? Como defender uma mulher
envolta por feitico, seducdo e com total independéncia de suas atividades
cotidianas? Qual seria a reacdo “adequada” ao conhecimento proibido que “fere” o
cristianismo daquela época? A resposta viria por intermédio da Inquisi¢do, a caca as

feiticeiras:
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A caga as bruxas foi um fendémeno moderno [...]. E possivel tentar buscar
suas origens na Alta Idade Média, em bulas papais e determinacdes de
bispos que condenavam a utilizacdo de amuletos, de bonecos de cera que,
com fins perniciosos, enterravam-se sob as soleiras das portas, de
simpatias para impedir a consumacéao de relacdes sexuais. (SOUZA, 1995,
p. 26)

Como acreditar que mulheres sabias, filhas da natureza, curandeiras e
rezadeiras poderiam ser alvo de uma cacada impiedosa que tinha como intuito a
‘limpeza” do mal? Silvia Federici aponta que “a caca as bruxas buscou destruir o
controle que as mulheres haviam exercido sobre sua prépria funcéo reprodutiva, e
preparou o terreno para o desenvolvimento de um regime patriarcal mais opressor”
(2017, p. 30). Um dos principais questionamentos acerca da bruxa seria a
vinculacdo da maldade a essa personagem tdo consagrada e importante dos contos
de fadas. Em quase todas as narrativas, especialmente as tradicionais, 0 mal esté
frequentemente permeando a figura feminina detentora de poderes aparentemente
sobrenaturais, os quais a légica convencional jamais poderia explicar e aceitar.

Quando a bruxa passou a ser “vilanizada” e, em muitos momentos,
“‘demonizada”? Para tal compreensdo, cumpre lembrar tempos pagaos, em que a

configuracdo da fada celta emergiam o prestigio e o poder femininos.

1.1 A mulher celta: fada boa ou donzela maligna?

A civilizacdo celta, ao longo dos tempos, enriqueceu pensamentos e visées
com sua cultura, influenciando o mundo ocidental. Além dos costumes marcantes,
como vestimentas, festas, como o Halloween, e os préprios idiomas, como o gaélico
e 0 galés, destaca-se a posicdo feminina na sociedade, cujo traco importante era a
independéncia, algo distinto dos outros povos da mesma época. De acordo com

Nelly Novaes Coelho,

Segundo o registro mitico-literario, os primeiros contos de fadas teriam
surgido entre os celtas, povos barbaros que, submetidos pelos romanos
(séc. Il a.C./séc. | da era cristd), se fixaram principalmente nas Galias, Ilhas
BritAnicas e Irlanda. A essa heranca céltica, € atribuido o fundo de
maravilhoso, de estranha fantasia, imaginacdo e encantamento que
caracteriza as novelas de cavalaria do ciclo bret&o (ciclo do Rei Artur e seus
Cavaleiros da Tavola Redonda e sua Dama Ginevra). Foi, pois, nas novelas
de cavalaria que as fadas teriam surgido como personagens, representando

forcas psiquicas ou metafisicas. (2000, p. 175)
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Na sociedade cristd — e até mesmo antes dela —, deparamo-nos com a
submisséo, a fragilidade, o lugar secundario e o mal que a mulher infortunadamente
carregou, basta lembrar de Pandora ou de Adao e Eva e o fruto proibido. Desde a
Idade Média, o feminino sofreu um processo de demonizacdo por parte da
sociedade patriarcal. Sejam curandeiras ou benzedeiras, ao final, eram
consideradas uma ameaca contraditoriamente fragil e, ao mesmo tempo, perigosa,
gue necessitava de maior controle. Essa mulher enigméatica, dotada de alquimia e
sabedoria, principais fatores para torna-la maligna, representava simultaneamente
béncéos, maldicbes e independéncia, que acabavam por prejudicar o cristianismo
nascente naguela época. Conforme aponta Laura de Mello e Souza,

a construcdo da imagem da bruxa e a concomitante persegui¢cdo que contra
ela se votou tém perfil moderno, especifico, e se inserem num corte
profundo. As perseguicdes medievais contra feiticeiras visavam extirpar os
resquicios pagdos embutidos em suas préticas, e ndo associavam feiticaria
a heresia. O combate da Igreja ao maleficio ndo se fazia de forma
sangrenta, pois aquela ndo via a feiticaria como fonte do mal. Seus atos
eram supersticiosos e, nesta qualidade, condenaveis, mas ndo sua pessoa.
Na Baixa Idade Média, entretanto, a associagdo comecgou a ser feita: a
feiticaria se tornou herética, ganhando as cores soturnas e simultaneas de

crime e pecado, lesando a majestade humana e a Divina. (SOUZA, 1995, p.
26)

Em civilizagbes primitivas, porém, a mulher “é considerada um ser sagrado
devido a ligacdo magica com as divindades, pois, como elas, é capaz de gerar vida,
o que foi comprovado pelos estudos antropolégicos de tribos da Indonésia e da
Africa Central” (MURARO, 1991, p. 5).

Ao analisar a civilizacéo celta, verifica-se que a mulher dispunha de poderes,
como optar pelo homem que desejava, a seu livre arbitrio, segundo afirma Monica
Amim, “As mulheres eram livres para escolherem seus maridos e as familias nao
podiam caséa-las contra sua vontade, sendo necessario, porém, haver acordo entre
as familias dos futuros cénjuges” (2006, p. 13). Quem tivesse o maior numero de
bens e dinheiro era o “condutor” da casa, sem diferenca e com igualdade de direitos
para ambos. Assim, “O marido que nao era chefe do casal, portanto sem autoridade,
era denominado homem de servico (fer fognama)” (AMIM, 2006, p. 14). As mulheres
celtas “podiam exercer varias fungdes, inclusive religiosas, valendo destacar seu
importante papel na educacéo dos jovens guerreiros como mestras de armas, das

artes, da magia e como iniciadoras sexuais” (AMIM, 2006, p. 16).
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A mulher celta gradativamente passou a ser observada como um ser
ameagcador a sociedade, tornando-se uma figura detentora de aspectos puramente
macabros e sombrios. Assim, esta mulher real e independente, transformou-se, nos
contos de fadas da tradicdo, na bruxa que ainda n&o aparece nas histérias, em seu
lugar ha a presenca da fada, que também é uma articuladora do bem e do mal,
provendo dons e, ao mesmo tempo, lancando maldi¢ées. A titulo de ilustracdo, no
conto “A Bela Adormecida do Bosque”, de Charles Perrault, como sera mostrado no
terceiro capitulo, ha uma fada méa, e ndo uma bruxa: esquecida de ser convidada
para o batizado da protagonista, ela comparece e roga uma maldicdo a menina.
Verificamos, pois, que, nas narrativas da tradicdo, as fadas também carregam a
maldade dentro de si. Em algum momento, porém, houve a diferenciacdo entre a
fada “provedora” de dons encantadores e a bruxa malévola. De certa forma, a fada,
como personagem emblematica dos contos, associada a bondade, gradativamente
passa a conviver com seu reverso, a bruxa, vila detentora de todo o mal nos contos

de fadas.

1.1.1 A imortalidade sobrenatural em “Connla e a donzela encantada”, de Joseph

Jacobs

O conto “Connla e a donzela encantada”, de origem céltica, selecionado por
Joseph Jacobs, retrata, em poucas paginas, o poder feminino e o medo deste pelos
homens. O escritor, nascido em Sidney, na Australia, em 1854 e falecido em 1916,
destacou-se por ser historiador e folclorista ao mesmo tempo, resgatando e
recontando os contos britanicos, visto que era uma resposta as narrativas de
Perrault e dos irm&os Grimm que encantavam os leitores ingleses (TATAR, 2013, p.
407). Jacobs procurou demonstrar para a Inglaterra que o pais também possuia
cultura nacional rica, por mais que os contos fossem celtas e ndo propriamente
ingleses.

O conto apresenta Connla, um jovem com boa aparéncia, que ouve e vé uma
moca aparentemente sobrenatural. Somente ele consegue essa proeza, 0 que

poderia enfatizar a presenga do maravilhoso. A donzela habita um local semelhante



19

hY

ao paraiso, imerso a natureza, no qual as pessoas vivem prosperamente em
harmonia e sem temer a morte. Logo, ela descreve o local e o tenta convencer a se
juntar a esse mundo encantado:
‘Eu venho das Planicies dos Sempre Vivos’, disse ela, ‘ali onde ndo ha
morte nem pecado. La sempre é feriado, e ndo precisamos da ajuda de
ninguém para sermos felizes. E em todo nosso prazer ndo temos brigas. E
como temos nossas casas nas redondas colinas verdes, os homens nos
chamam de Povo da Colina’. (2005, p. 15)
‘Connla esta falando com uma bela e jovem donzela, que ndo tem a morte
nem a idade avangada a sua espera’ [...] ‘Venha, e que sua beleza nunca se

desvanec¢a, nem sua juventude, até o ultimo dia terrivel do Juizo Final'.
(2005, p. 15-16).

Ela propde a imortalidade, desejo da maioria dos seres humanos, e a felicidade
plena, sem doengas, nem guerras. Seu aspecto € comumente observado em seres
sobrenaturais, visto que a donzela € invisivel.

O rei, preocupado com seu belo filho, decide pedir ajuda a um Druida, Coran.
Sabe-se que os druidas eram sacerdotes celtas que praticavam magia, ligados a
natureza e que aconselhavam como forma de instrucdo. A titulo de observacéo,
Chevalier e Gheerbrant apontam que

O nome do druida, é etimologicamente, o da ciéncia (dru [u] id — os muitos
sébios) e h4 uma primeira equivaléncia seméntica com o nome do bosque e
da arvore (-vid). Mas a arvore €, também, um simbolo de forca, e os druidas
celtas tém direito & sabedoria e a forga. [...] Sdo, na verdade, sacerdotes, e
suas doutrinas tém esséncia metafisica. [...] Os druidas podem ser ndo
apenas sacerdotes mas também conselheiros muito ouvidos (o druida foi

suplantado pelo capeldo ou confessor na época cristd). (2020, p. 411 —
grifos do autor)

O monarca roga a Coran para que auxilie o seu filho contra as “artimanhas e
feiticos femininos” (JACOBS, 2005, p. 16). Deve-se ressaltar que o rei em momento
algum desconfia da existéncia da donzela misteriosa, o que afirma a presenca do
maravilhoso como fator incontestavel, ou seja, ndo ha espanto ou surpresa com o
fato. Por outro lado, o soberano exalta o poder que o tal ser possuia e 0 que isso
poderia acarretar ao seu filho, Connla. O lado feminino, quase sempre, carrega o
poder de enfeiticar e causar infortunios aos homens “desprotegidos”.

A donzela some mediante a um encantamento do Druida, porém ela deixa um
contra encantamento, uma maldicdo para o rapaz: a jovem langa uma maca em
direcdo ao rapaz que ingere instantaneamente, devido a sua vontade. Cabe

mencionar que o fruto se refazia a cada mordida do rapaz:
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A maca é simbolicamente utilizada em diversos sentidos aparentemente
distintos, mas que mais ou menos se aproximam: é o caso do pomo da
Discordia, atribuido pelo heroi Paris; dos pomos de ouro do Jardim das
Hespérides, que séo frutos de imortalidade; da magd consumida por
Ad&o e Eva. [...] Trata-se, portanto, em todas as circunstancias, de um meio
de conhecimento, que ora é o fruto da Arvore da Vida, ora o da Arvore do
Conhecimento do bem e do mal: a imortalidade, ou conhecimento
desagregador, que provoca a queda. (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2020,
p. 642 — grifos nossos)

Poder-se-ia interpretar a escolha da maca como a imortalidade e conhecimento
advindos da personagem feminina, a donzela encantada, bem como a transgressao
de Connla ao aceitar partir, cedendo a seducéo, igualmente a Adao em relacdo a
Eva. Portanto, “essa campina das macas corresponde também as ilhas da felicidade
da Antigliidade, onde virgens divinas cultivavam macés de ouro e pode também ser
comparada ao "pais dos vivos" dos celtas’ (JUNG; VON FRANZ, 1980, p. 244).
Passado um més da maldicdo, a moca retorna de forma sobrenatural e diz ao
jovem que
‘E um lugar glorioso, este que Connla possui entre os mortais de vida breve,
gue aguardam o dia da morte. Mas agora o povo da vida, 0s que vivem
sempre, pedem-lhe e rogam-lhe que venha a Molly Mell, a Planicie do

Prazer, pois aprenderam a conhece-lo, vendo-o em sua casa entre seus
entes queridos’ (JACOBS, 2005, p. 16-17).

Fica explicito que a mulher conhece os coracfes dos humanos, ha o saber sobre o
que realmente desejam, o que é um atributo das fadas. A dualidade entre a vida e a
morte, e o desejo a imortalidade sao aspectos ressaltados em cada momento
efémero(?) do conto celta. Ao final do primeiro encontro com a dama misteriosa, 0
rei pede a seu Druida que “cale” a donzela, pois ela estava com o “poder da fala”
(JACOBS, 2005, p. 16). E interessante observar que, na ldade Média, a mulher
deveria ser recatada e com reduzida fala sobre suas posi¢coes e acdes. Retira-se a
voz da mulher para que esta possa, um dia, se casar e constituir uma familia,
segundo a escolha e os interesses paternos. A mudanca viria do lado feminino,
juntamente ao rompimento do siléncio, como explica Michelle Perrot:
a irrupcdo de uma presenca e de uma fala femininas em locais que lhes
eram até entdo proibidos, ou pouco familiares, é uma inovacdo do século 19
gue muda o horizonte sonoro. Subsistem, no entanto, muitas zonas mudas
e, ho que se refere ao passado, um oceano de siléncio, ligado a partilha
desigual dos tracos, da memdria e, ainda mais, da Historia, este relato que,
por muito tempo, ‘esqueceu’ as mulheres, como se, por serem destinadas a

obscuridade da reproducéo, inenarravel, elas estivessem fora do tempo, ou
ao menos fora do acontecimento. (2005, p. 9)
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Como demonstracdo do poder feminino, a donzela encantada faz Connla
escolher o seu lado ao subir em uma “canoa de cristal brilhante” (JACOBS, 2005, p.
18) e partir ao lado dela, abandonando o seu povo e o seu reino A escolha de ir para
o0 mar pode remeter as sereias que tém o poder de seduzir e matar eventualmente
os homens. E necessario abordar que Jean Chevalier e Alain Gheerbrant apontam
que este local seria “a0 mesmo tempo a imagem da vida e a imagem da morte”
(2020, p. 663), demonstrando que haveria uma dupla possibilidade de destino para a
personagem masculina: ao seguir com a donzela, seria o0 inicio de sua nova vida,

provavelmente imortal, ou o fim do seu ciclo mortal.

1.1.2 Seducédo a beira mar em “A ilha das mulheres”, de Christian Léourier

Christian Léourier nasceu em dezembro de 1948, em Paris, sendo respeitado
como um escritor de literatura para a infancia e a juventude. O conto narra a historia
de uma donzela desconhecida que surge misteriosamente em um jantar
majoritariamente masculino. Ela questiona um dos homens, Bran, sobre o motivo de
haver um galho atras dele, “que parecia de prata, cujas folhas brilhavam como ouro,
carregado de frutos que tinham o brilho do ambar” (LEOURIER, 2008, p. 193). Ele
afirma que provavelmente o mar o trouxe enquanto estava deitado na areia, e a
moca, por meio de uma cancdo, diz que o galho da macieira, um objeto natural, é
proveniente de sua ilha. Chevalier e Gheerbrant explicitam que “a macieira (Abellio,
em celta) é também uma arvore do Outro Mundo. E um ramo de macieira que a
mulher do Outro Mundo vindo buscar Bran Ihe envia, antes de o conduzir além do
mar” (2002, p. 572 — grifos do autor).

Decidido a encontrar a ilha da moga que o encantou, Bran

fretou um navio. Para acompanha-lo na expedicdo, escolheu os nove
marinheiros mais audaciosos, 0S nove guerreiros mais corajosos e 0s
nove druidas mais sébios. Amarrou o galho de macieira na proa e,
guando a maré o arrastou para o largo, tomou a direcdo do sol poente.
Durante trés vezes nove dias e trés vezes nove noites manteve esse

rumo. Nenhum navegante avancara tanto em direcdo a oeste. (LEOURIER,
2008, p. 195 — grifos nossos)

A simbologia do namero 9, para Chevalier e Gheerbrant, é
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0 ultimo da série dos algarismos, 0 nove anuncia a0 mesmo tempo um fim e
um recomeco, i.e., uma transposicdo para um plano novo. Seria
encontrada aqui a ideia de novo nascimento e de germinacdo, a0 mesmo
tempo que a da morte; ideias cuja existéncia assinalamos em diversas
culturas a propdsito dos valores simbolicos deste nimero. Ultimo dos
nameros do universo manifestado, ele abre a fase das transmutacdes.
Exprime o fim de um ciclo, o término de uma corrida, o fecho do
circulo. (2020, p. 718 — grifos nossos)

E necessario ressaltar que, ao final da narrativa, é explicitado o encerramento
e 0 inicio de um ciclo, de uma nova vida, para todos os viajantes que estdo em
busca da mulher misteriosa. Passado um tempo, os tripulantes encontraram uma
ilha em que os habitantes viviam em alegria e festejos. Um dos homens desembarca
e rapidamente se envolve com a mesma situacdo do povo, sem hesitar, esquecendo
“completamente os companheiros” (LEOURIER, 2008, p. 199). Nota-se o alto poder
de seducdo presente no conto, embora ndo seja a ilha almejada por Bran. Este
finalmente encontrara o seu destino, bem como a dama que “povoava seus
pensamentos” (LEOURIER, 2008, p. 199).

Ao recebé-lo, a mulher jogou, na dire¢cdo de Bran, um novelo de | prateada,
gue se enrolou em sua mao. Ela puxa o protagonista, afunda o seu navio e o arrasta
em sua direcdo. Pode-se compreender esta juncdo de acoes, especialmente quando
0 navio submerge, como o fim de uma vida mortal e o inicio de uma vida imortal em
Outro Mundo, como sugerem Chevalier e Gheerbrant, neste caso, um mundo
sobrenatural.

Um dos tripulantes pede para retornar ao seu reino, pois tinha obrigacdes
pendentes no local. O lider aceita e comunica a dama, que nado oferece resisténcia,
mas o alerta para ter austeridade. E interessante mencionar que o tempo
possivelmente parava em relacdo a percepcdo dos tripulantes, e ndo transcorria
como todos imaginavam. Ocorreu um lapso de tempo entre a permanéncia na ilha e
o retorno para a regido originaria dos navegantes. Logo ao descer, 0 marujo se
transformou em poeira automaticamente. Percebendo o momento perturbador, Bran
voltou para o mar. Salienta-se que

O mar, cujo simbolismo geral aproxima-se do da agua e do oceano,
desempenha um grande papel em todas as concepgdes tradicionais celtas.
E por mar que os deuses (Tuatha Dé Danann, tribo da deus Dana)

chegaram a Irlanda e é por mar que se vai para o Outro Mundo.
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2020, p. 664)
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O final é passivel de ser interpretado de duas formas: a personagem
masculina pode ter retornado a ilha das maravilhas e dos amores, mantendo o
provavel encantamento lancado sobre si, ou se perdeu no mar, em Outro Mundo

composto pelo maravilhoso.

1.2 Feiticeiras e bruxas sob o fogo da Inquisicdo: o maior feminicidio da

Humanidade, o Malleus em visdes narrativas contemporaneas

A soberania da mulher celta ndo se mantém em periodos posteriores.
Avancando um pouco no percurso histérico, deparamo-nos com a feiticeira, figura
benfazeja, protetora das plantacdes, que desempenhava a funcéo de curar doencgas
em animais e pessoas com suas poc¢des magicas. Caracterizada por valores

positivos, duplo da fada, a feiticeira preenche paradigmas de beleza e de poder:

Ela é, entdo a neta da Deusa Mée, Rainha do Céu na Babildnia, prima de
Isis no Egito, de Istar na Assiria, de Innanna na Suméria e de Astartéia na
Fenicia. [...] Ela é, sem sombra de divida, mulher, dotada de um corpo
jovem e sexuado, feito para o prazer e para a maternidade. Seu poder é
total, ela preside a vida e a morte, vela pelas colheitas, governa os
elementos e também os homens nas sociedades de tipo matriarcal.
(GABORIT, GUESDON, CAPORAL, 2000, p. 349)

Se uma feiticeira, no imaginario coletivo, ndo na consciéncia de pensadores
estudiosos, € uma mulher atraente, a bruxa é percebida como uma figura feminina
nada sedutora, pactuando com magia negra e com as forcas demoniacas. A mulher
curandeira vai se metamorfosear na bruxa, tonando-se uma ameaca tenebrosa,

sombria e aterrorizante. Jules Michelet atenta para os atributos da feiticeira:

Mas quanto lhe custa sua fidelidade! Reinos, magos da Pérsia, encantadora
Circe! Sublime Circe! Que tem sido de vos? E que béarbara transformagéo!
Aguela que do trono do Oriente ensinou as virtudes das plantas e a viagem
das estrelas; aguela que, ao tripode de Delfos, iluminada pelo deus da Luz,
dizia ora¢cdes ao mundo de joelhos - é essa, mil anos depois, que é cacada
como uma besta selvagem, perseguida pelos campos, desonrada,
apedrejada, colocada nas chamas da fogueira! Mas o clero ndo tem muitas
fogueiras, nem o povo bastante injdrias, 0 menino muitas pedras para atirar
contra a infortunada. O poeta (também um menino) atira-lhe outra pedra,
mais cruel ainda para uma mulher. Ele supde, gratuitamente, que ela
sempre fora feia e velha. A palavra "feiticeira" imagina-se as horrorosas
velhas de Macbeth. Mas o0s cruéis processos a que se submeteram ensinam
0 contrario: muitas morreram precisamente por que eram jovens e belas.
(s/d, s/n)
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De forma muito breve, mas caracterizadora, a bruxa é vista, no imaginario
cultural, como uma personagem feminina ancida, enrugada, com feigbes
aterrorizantes e dons peculiares, sobrenaturais e diabdlicos, adepta de necromancia,
capaz de matar qualquer ser que pudesse se tornar um obstaculo a seus terriveis
planos. Assim, “bruxa literaria liga-se ao ogro devido a sua natureza, considerada
ndo humana, j& que apresenta comportamentos incomuns — podemos falar de
aspectos fisicos e/ou psicoldgicos, e a sua ligacdo com a morte” (SA, 2015, p. 180).
Esta criatura “maligna” buscava seu poder em meio a natureza, a Grande Mae, a
origem de toda a vida, da qual retirava forcas e elementos para diferentes tarefas,
como protecdo, cura e, algumas vezes, morte. A titulo de compreensédo, Erich
Neumann afirma:

Uma forma configurada da ‘Grande Mae” destaca-se do arquétipo
primordial, e nela torna-se visivel uma organizacdo dos elementos. Ela
assume trés formas: a Mae Bondosa, a Mée Terrivel e a Mae Bondosa-Ma.
Os elementos femininos (e masculinos) bons configuram a ‘Mae Bondosa’
gue, tanto quanto a ‘Mae Terrivel’, detentora dos elementos negativos,
também pode emergir de forma independente da unidade da Grande Mae.

A terceira forma é aquela da ‘Grande Mae” que é boa e ma e que permite a
unido de atributos positivos e negativos. (2011, p. 33)

A natureza é o porto-seguro de onde a bruxa conseguia auferir seu poder e se
conectar com seres magicos que podiam ser inspiragdo para possiveis
metamorfoses animalizadas.

Na Idade Meédia, a mulher considerada diabdlica possuia atributos
inexplicaveis perante a razdo, como: curas por meio de ervas naturais, realgando a
sua facilidade em alquimia e assim ultrapassando o conhecimento do médico local,
dons adivinhatérios; feiticos e simpatias para qualquer situacdo ou ocasido; conexao
com a natureza, como um local de recarga espiritual e contemplacdo das forcas
sobrenaturais; e, principalmente, independéncia em suas ac¢des cotidianas, pois era
livre, ndo submissa ao modelo da sociedade, além de ser sedutora, defensora do
conhecimento e feiticeira. Tais atributos levaram-na a ser considerada uma mulher
louca, delirante, maligna, que possivelmente tinha pacto com o Diabo, “senhor das
trevas”. De acordo com Jules Michelet,

O Unico médico do povo, durante mil anos, foi a feiticeira. Os imperadores,
0s reis, 0s papas, 0s mais ricos bardes tinham alguns médicos em Salerne;
0S mouros, 0s judeus, mais a massa de todo o Estado, e pode-se dizer do
mundo, ndo consultavam sendo a Saga ou Sage-femme. Se ela néo

conseguia curar, era entdo injuriada, chamam-na de feiticeira. Mas
geralmente, por um respeito mesclado de temor, chamavam-na de "boa
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mulher" ou “bela mulher" (bella donna), o mesmo nome que se dava a fada.
(s/d, s/n)

No século IV, quando o cristianismo se transformou na religido oficial, as
praticas da magia e da adivinhacdo foram condenadas por representarem
sobrevivéncias da idolatria paga. Segundo Jean-Claude Schmitt (2006), no século V,
duas mudancas prepararam 0 cenario para a “caca as feiticeiras”. a
responsabilidade individual na pratica voluntaria do mal e a emergéncia da figura de
Sata, o Diabo, como uma “espécie de soberano das trevas e da ilusdo” (2006, p.
425). Foi a partir do século Xlll, com o conceito de heresia e 0 aumento das seitas
heréticas, que a Igreja lancou a caca as bruxas, culminando com dois
acontecimentos importantes:

- O primeiro, em 1484, diz respeito a bula pontificia de Inocente VIII (ideias
de fornicacdo com o Diabo, de maleficios e impoténcia).

- O segundo, em 1487, refere-se a publicac@o por Sprenger e Institoris do
“Malleus Maleficarum”, onde questbes de sobre feiticaria aparecem
debatidas em seus minimos detalhes (voos, sabas etc.), e a partir do qual
seria elaborada uma sofistica que ndo deixa a acusada qualquer

possibilidade de defender-se de torturas tenebrosas, acompanhadas de
morte. (GABORIT, GUESDON, CAPORAL, 2000, p. 358)

No final da Idade Média, a mulher que praticasse a feiticaria, ou disso fosse
acusada, era perseguida intensamente por, de alguma forma, imaginarem uma
ligacdo entre as praticas ocultas e o diabolismo. Muitas foram obrigadas, por
intermédio de torturas, a assumirem o estigma de praticarem bruxaria ou feiticaria,
atividades que amedrontavam, de forma assustadora, o imaginario histérico e
coletivo. A Inquisi¢do torturou um grande numero de mulheres apontadas como
praticantes de magia, condenando-as a fogueira. Diante dos novos valores e da
“‘luta” religiosa travada, a “mulher da natureza” era vista como louca ou perigosa ao

extremo.

O que a figura da bruxa ensina € um certo modo de enxergar a mulher,
principalmente quando esta expressa poder. Ao longo de muitas eras da
civilizac@o patriarcal, a ligdo predominante sobre as mulheres que fazem
uso de poderes ou que se aliam a forcas que, de um modo ou de outro, a
méquina civilizatéria ndo consegue domar é bem conhecida de todos. Toda
expressdo de poder por parte de mulheres desembocava em punicao.
Cunhada dentro do cristianismo, a figura das bruxas traduzia-se em
mulheres devoradoras e perversas que matavam recém-nascidos, comiam
carne humana, participavam de orgias, transformavam-se em animais,
tinham relagdes intimas com demodnios e entregavam sua alma para o
diabo. Uma andlise da farta literatura sobre o assunto nos mostra que a
caracterizagdo da bruxa que vigorou durante a Inquisicéo, ressoando até os
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dias de hoje, constitui-se como um dos elementos mais perversos
produzidos na sociedade patriarcal do Ocidente. (ZORDAN, 2005, p. 332)

Na Idade Moderna, a bruxa permaneceu como uma fugitiva por ainda conter
tracos que a razdo nao podia explicar, sendo considerada uma vila que raramente
obtinha éxito em seus planos macabros e monstruosos. Como forma de
exemplificacdo, Jean Delumeau aponta que

Do mesmo modo que o judeu, a mulher foi entdo identificada como um
perigoso agente de Satd; e ndo apenas por homens de Igreja, mas
igualmente por juizes leigos. Esse diagnéstico tem uma longa histéria, mas
foi formulado com uma malevoléncia particular — e sobretudo difundido
como nunca anteriormente, gragcas a imprensa — por uma época em que no

entanto a arte, a literatura, a vida de corte e a teologia protestante pareciam
levar a uma certa promog¢éo da mulher. (2009, p. 462)

Jovial ou velha, de qualquer forma estaria violando as leis da Igreja, sem
perddo, e algo deveria ser feito relativamente aos seus pecados. A feiticeira
transformou-se, fisica e mentalmente, ao longo dos tempos e das narrativas infantis,
em uma velha decrépita e animalizada, que busca apenas fazer malignidades em
quase todas as historias para criancas e jovens, sendo uma das principais vilds dos
contos de fadas. Silvia Federici explicita que

Embora a caca as bruxas estivesse dirigida a uma ampla variedade de
praticas femininas, foi principalmente devido a essas capacidades —
como feiticeiras, curandeiras, encantadoras ou adivinhas — que as
mulheres foram perseguidas, pois, ao recorrerem ao poder da magia,
debilitavam o poder das autoridades e do Estado, dando confianca aos

pobres em sua capacidade para manipular o ambiente natural e social e,
possivelmente, para subverter a ordem constituida. (2017, p. 314).

De acordo com Jeffrey Richards (1993, p. 92), o povo vivia em um espaco
envolto de catastrofes e medos do homem (como impostos e guerras) e do
sobrenatural (como a morte e o inferno). A presenca do mal, representada por
demobnios e pela bruxaria, aumentava gradativamente a histeria e a crenca de que

todos os flagelos da sociedade viriam das artes misticas.

1.2.1 Malleus Maleficarum: misoginia e crueldade na Idade Média

A Inquisicéo, a caca as feiticeiras, foi o maior feminicidio da Historia o qual

buscava eliminar virtudes, inteligéncia, a fim de homogeneizar todas as mulheres a
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um unico modelo passivo. Os “desvirtuamentos” seriam devidamente corrigidos. O
Malleus Maleficarum (Martelo das feiticeiras ou Martelo das bruxas), de 1486, escrito
por Heinrich Kramer e James Sprenger, é a obra que aborda, com maior relevancia
e detalhes, a perseguicdo e a condenacdo de centenas de mulheres tidas como
“bruxas” ou “feiticeiras”. A ideia comegou com a preocupacado do Papa Inocéncio
VIIl, que desejava “limpar” a Europa de possiveis bruxarias. Um dos trechos que
caracteriza a visdo que Kraemer e Sprenger tinham das mulheres resume com
clareza e misoginia o lado demoniaco feminino:
Mas a razdo natural estd em que a mulher é mais carnal que o homem, o
gue se evidencia pelas suas muitas abominac¢des carnais. E convém
observar que houve uma falha na formacéo da primeira mulher, por ter sido
ela criada a partir de uma costela do peito, cuja curvatura é, por assim dizer,
contraria a retidao do homem. E como, em virtude dessa falha, a mulher é

animal imperfeito, sempre decepciona e mente. (Parte I, Questédo VI, p. 701-
702)

Com esta premissa, acreditavam que a mulher era um perigo que necessitava de
controle sobre o seu proprio corpo. E oportuno observar que o livio ndo se destina
aos possiveis feiticeiros existentes naquela época. A mulher é o unico “objeto” de
que o Diabo poderia se apossar para cometer suas maldades contra os homens
“‘descuidados” e “inocentes”.

A pesquisadora Paola Zordan enfatiza que

Como personagem de imaginarios em que as fronteiras entre real e ficcional
estdo densamente dissolvidas, a tipica malvada dos contos de fadas e de
varias historias infantis traz muitos elementos da figura da bruxa descrita
pela Inquisicdo. Historica, a bruxa modifica-se dentro das eras, ficando em
sua imagem as marcas que a sociedade lhe impds. Marcas expostas em
pracas publicas através do espetdculo de seus suplicios e da execucao das
sentencas mortais que lhe eram imputadas. Pagando por crimes tais como
dancar nua sob o luar, a bruxa é marcada pelo despudor e pela
degeneracdo do corpo. Mulheres incbmodas para a comunidade, vilvas
solitarias ou vizinhas indiscretas, as bruxas eram aquelas cujas préaticas
eram consideradas crimes mais graves do que as heresias. Sedenta por
poder, a bruxa é maléfica e corruptora, de modo que, tanto na realidade
como na ficgdo, todas as histérias de bruxas terminam com o castigo por
sua insubmisséao: forca, fogueira, soliddo. (ZORDAN, 2005, p. 332-333)

Ao examinar o livro anteriormente citado, Malleus Maleficarum, percebe-se a
divisdo em trés pontos. A primeira, “Das trés condi¢gdes necessarias para a bruxaria:
o Diabo, a bruxa e a permisséao de Deus Todo-Poderoso” (2015, p. 273), enfatiza as
artimanhas do Diabo e sua possivel associacdo as bruxas. A segunda, “Dos

métodos pelos quais se infligem os maleficios e de que modo podem ser curados”



28

(2015, p. 1178), auxilia na defesa de feiticos infortunadamente lancados. Por fim, a
terceira, e mais cruel, “Que trata das medidas judiciais no Tribunal Eclesiastico e no
Civil a serem tomadas contra as bruxas e também contra todos os hereges” (2015,
p. 2270), aborda as formas de julgamentos e condenacfes eficazes. Segundo
Zordan,
As descricbes do Malleus Maleficarum ajudaram a construir uma imagem
fantastica sobre pessoas, na maior parte das vezes mulheres, capazes de
se transformarem em animais, voarem, percorrerem grandes distancias em
segundos e manipularem os humores corporais. Todos esses prodigios
eram ineficientes depois que as bruxas eram tomadas sob o jugo da Igreja,
conseguindo, no maximo, ludibriar seus algozes por meio de palavras ou
olhares diabdlicos. Acreditar ou desacreditar nas incriveis proezas da bruxa
ndo é servir-se de um certo encadeamento simbdlico e de configuracdes

imaginarias, que fazem com que seus tragos passem ao ilusdrio campo das
sublimacgdes. (2005, p. 339)

O nome dado ao livro poderia ser interpretado como a oportunidade das
bruxas e/ou feiticeiras exercerem seu julgamento, o “martelo das feiticeiras”, o qual
pertence a essas mulheres. Entretanto, é a condenacao de alguém sem a menor
defesa. Durante quase todos os julgamentos, h4 erros nas sessdes, como
confissdes invertidas e inventadas, torturas produzidas por outros humanos
passiveis e/ou propensos a erros.

Nas obras do pregador alsaciano Thomas Murner, principalmente a
Conjuragéo dos loucos e a Confraria dos diabretes — ambas de 1512 — o
homem certamente ndo é poupado, mas a mulher é ainda mais vilipendiada.
Em primeiro lugar, ela € um ‘diabo doméstico’: a esposa dominadora é
preciso portanto ndo hesitar em aplicar surras — nao se diz que ela tem nove
peles? Em seguida, € comumente infiel, vaidosa, viciosa e coquete. E o
chamariz de que Satd se serve para atrair o outro sexo ao inferno: tal foi
durante séculos um dos temas inesgotaveis dos sermdes. Como provas,
entre mil outras, estas poucas acusacbes lancadas por trés pregadores

célebres dos séculos XV e XVI: Ménot, Maillard e Glapion. ‘A beleza da
mulher é causa de muitos males’, afirma Ménot. (DELUMEAU, 2009, p. 478)

O controle que o0 homem imaginava ter sobre o corpo da mulher e suas acfes
principais o tornava senhor das vontades dela. Caso o lado feminino se desviasse
indisciplinarmente da linha demarcada e infringisse as leis patriarcais, estaria apta a
esse julgamento considerado “adequado”. O intuito era manter a submissédo da
mulher perante o0 homem, o que se pode observar na atualidade, demonstrado em
filmes, séries, novelas e livros, como, por exemplo, As Brumas de Avalon (2001), Rei
Arthur (2004), Tristdo e Isolda (2006). A situagao pode ter sido “suavizada”, contudo

jamais extinguida.



29

Para compreender como a mulher foi cagada violentamente durante a
Humanidade, deve-se voltar ao modo de vivéncia e pensamento adotados naquele
momento. De acordo com Jeffrey Richards, “O século Xll [...] assistiu uma curva
ascendente de auto-expressdo na religido e na sexualidade, com homens e
mulheres buscando explicita ou implicitamente maior acesso a Deus e maior
controle de seus corpos” (1993, p. 13). A religido e o sexo poderiam caminhar
simultaneamente em cada individuo, contudo a Igreja ansiava por maior controle as
liberdades coletivas e respeito em face de suas regras rigidas. As mulheres, tal
como prostitutas e feiticeiras/bruxas, eram o foco principal, mas ndo somente. Os
leprosos, judeus, homossexuais e hereges em geral preenchiam o alvo das
perseguicoes.

A mulher, que deveria ser virgem, reservada, virtuosa, equilibrada e discreta,
ndo estava livre para conduzir sua propria existéncia. De seu pai passaria a seu
marido. O controle masculino mudaria apenas de cenario, porém o enredo seria 0
mesmo. O homem a quem seria destinada teria outras relacfes extraconjugais e a
veria como algo estritamente domeéstico e reprodutor, até porque o ato sexual, algo
necessario, porém indecoroso, ndo deveria ser consumado em demasia. Aquela que
se desvirtuasse dessas diretrizes seria transformada em uma serva do Diabo,
alguém seduzida e possuida pelas forcas das trevas, principalmente no que se
refere ao sexo. As bruxas eram vistas como “prostitutas demoniacas”, sendo que

As orgias sexuais indiscriminadas eram parte integrante de seus rituais. Isto
reflete diretamente o0 medo milenar do sexo no cristianismo, e também

destaca a desconfianca e o desagrado em relacéo as mulheres como parte
integrante da cultura medieval (RICHARDS, 1993, p. 83).

A maldicdo feminina da carne viria de tempos passados, com a ingestdo do fruto

proibido e suas consequéncias erroneamente explicitadas.

1.2.2 Joias ou magia em “Quem me deu foi a manha”, de Marina Colasanti

Escrito pela escritora italo-brasileira Marina Colasanti, o conto “Quem me deu
foi a manha”, mostra a trajetéria de uma jovem, que nao é fada e nem bruxa,

contudo passa por situacdes sobrenaturais com trés animais selvagens: uma
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salamandra, uma serpente e uma libélula. Cabe ressaltar que a personagem, de
origem humilde, lava suas anaguas feitas de renda no rio, momento no qual os
animais tém o primeiro contato com ela. O primeiro animal se aproxima:

- Que rendas sédo essas que vocé lava com tanto capricho?

- S&o as rendas que farfalham nos meus tornozelos — respondeu a moca.

- Eu também quero ouvir esse farfalhar — disse a salamandra. E antes

mesmo que a mocga vestisse a primeira anagua, enroscou-se no seu
tornozelo. (COLASANTI, 2009, p. 61)

O animal prontamente se torna uma joia que acaba por chamar atengéo e causar
inveja nas mocas da regido. A simbologia da salamandra, de acordo com Chevalier
e Gheerbrant, significaria a presenca do fogo, como uma entidade viva, além de ter
0 poder de apagar e alimentar o proprio elemento (2020, p. 876). Ao final da
narrativa, ficard& comprovado a presenca benéfica do animal na jornada da
personagem.

O segundo animal a vislumbrar a jovem, é a serpente, “enigmatica, secreta; é
impossivel prever-lhe as decisbes, que sdo tdo subitas quanto as suas
metamorfoses” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2020, p. 893).

- Que roupa é essa que vocé lava com tanto esmero?

- E o xale que pousa nos meus ombros — respondeu a moca.

- Eu também quero pousar nos teus ombros — disse a serpente.
(COLASANTI, 2009, p. 62)

Assim como a salamandra, a personagem nao toca nos aderecos concedidos pela
natureza, provavelmente por medo de se machucar ou por respeito a algo que foge
as regras convencionais, que esta no ambito do maravilhoso. A libélula foi a Unica a
nao ter um didlogo com a jovem, que lavava os cabelos nas aguas, assim apenas
“voou e veio pousar na cabeca, um pouco de lado. Ali, iméveis as asas, deixou-se
ficar” (COLASANTI, 2009, p. 62), proporcionando “elegédncia e leveza’
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2020, p. 616 — grifos do autor).

Com trés belas joias surgidas do nada, seria comum que intrigas e invejas
ocorressem entre as demais personagens da regido, o que vai remeter, no conto, as
acOes radicais durante a caca as bruxas, a Inquisicdo na Idade Média. Tal acao
acusatoria do povo desencadeou a prisao da protagonista, entretanto a serpente e a

libélula a ajudaram a sair de sua cela.

a serpente desprendeu-se do pescoco da moca [...] aproximou-se do
carcereiro adormecido [...] mordeu com um bote a mdo pendente. [...] A
libélula pdde voar segura até o prego onde a chave estava pendurada por
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uma argola, e com a argola entre as patinhas, voar de volta até sua dona.
(COLASANTI, 2009, p. 64)

Ao ser perseguida novamente, a personagem é encontrada e condenada. Ja
havia passado pela prisdo, agora seria queimada em uma fogueira no meio da
praca. Em relacéo as reacdes negativas advindas do povo, que enxergava a jovem
como uma bruxa, o Outro, o ser que necessitava ser subjugado, Ronald Hutton
aponta que:

As técnicas magicas supostamente empregadas pelas bruxas nunca foram
oficialmente consideradas um meio legitimo de buscar brigas ou rivalidades.
Elas sempre eram tratadas com raiva e horror publicos e normalmente
espontaneos, e frequentemente associadas a uma aversdo geral por parte

da humanidade e da sociedade, e a alianca forjada [pela bruxa] com
poderes sobrenaturais malignos a solta no cosmos. (2021, p. 34)

Antes que o inevitavel destino se concretizasse, a salamandra “mordeu o
tornozelo da sua dona ja atada sobre os feixes de lenha” (COLASANTI, 2009, p. 65).
Logo apos todos retornarem satisfeitos as suas casas, o maravilhoso comecgou a se
manifestar novamente durante a noite, momento que ninguém poderia presenciar o
fato sobrenatural:

Assim, ninguém viu aquele sUbito mover-se entre cinzas, o menear, a
cabeca da salamandra erguendo-se. Ninguém viu o braco, o ombro, a

cabeleira da moc¢a emergindo dos restos da fogueira, ela toda de pé
sacudindo-se como quem sai da agua. (COLASANTI, 2009, p. 65)

A protagonista renasceu das cinzas, possivelmente por merecimento e virtudes, para
uma possivel nova vida, para um novo “amanha”, termo explicito no titulo do conto
da escritora. Sem fadas, feiticeiras ou bruxas, a narrativa se sustenta no
sobrenatural aceitavel do maravilhoso, mesclando tracos deste conceito com

situacdes e sentimentos, bons e/ou ruins, destinados a todos nos.

1.3 O feminino perseguido e desprestigiado: vis@es filmicas

Segundo Jean-Claude Schmitt, no verbete “Feiticaria”, integrante do

Dicionario tematico do ocidente medieval |, organizado por ele e Jacques Le Goff,

[...] a feiticaria oferece toda uma explicacdo dos acontecimentos (em
particular do infortiinio) e dos meios de agir sobre eles que se configuram
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como inteiramente ‘simbodlicos’, isto é, relacionam-se a influéncia dos
poderes sobrenaturais (por exemplo, os deménios ou Deus, pelo menos
naquilo que concerne a feiticaria na tradicdo européia) e ao poder oculto
que ‘feiticeiros’ ou ‘feiticeiras’ possuiriam e usariam contra seu préximo para
provocar doenca, impoténcia sexual ou morte, fazer cair neve e destruir
colheitas, matar o gado e privar as vacas de seu leite. Essas crencas
constituiam-se, de resto, somente na versdo ‘negra’ de uma concepgao
global do mundo: na sociedade crista tradicional, dominada pela Igreja e por
seu clero, pode-se observar que o culto dos santos e a crenga no milagre,
0S exorcismos, a perspectiva da Presenca real na hdstia, ndo se embasam
em uma logica diferente daquela da feiticaria, elas participam do mesmo
pensamento simbdlico, do qual sdo a verséo considerada legitima. (2006, p.
423)

As crencas religiosas e/ou esotéricas permeiam o imaginario daquele que as

segue. Acreditar que foi vitima de maldi¢do, seja por palavras ou acdes, se em

concepcao semelhante a de adoracdo de imagens religiosas e/ou a realizacdo de

oracdes sagradas. Glorifica-se o Deus que existe em espirito, porém sem refletir

sobre o como e o porqué nasceu essa doutrina, tampouco sobre a diferenca entre o

bem e o mal e a constante batalha que ha entre o divino e o diabdlico. A feiticaria

abarca o oculto, o desconhecido e os fendbmenos naturais e sobrenaturais, a

natureza em seu perfeito e harmonico equilibrio, ou seja, tudo aquilo sobre o qué

nao temos controle, embora seja necessario explorar, compreender e refletir, pois a

arte da magia ndo sera semelhante em todos os locais nos quais € praticada. Em

seu livro Histéria da bruxaria, Jeffrey B. Russell e Brooks Alexander indicam que

A feiticaria mais simples consiste no desempenho mecéanico de uma acao
fisica a fim de produzir uma outra: atar um né numa corda e coloca-lo
debaixo de uma cama para causar impoténcia; consumar relagbes sexuais
num campo lavrado para aumentar a colheita; espetar alfinetes numa
imagem para causar dor ou grandes danos. [...] A feiticaria mais complexa
vai além dos meios mecénicos e invoca a ajuda de espiritos. [...] Com
frequéncia, a feiticaria tem uma funcéo integral na sociedade. (2019, p. 25-
27)

Algumas sociedades optaram por adivinhacoes, feiticos para todos os fins, pocdes

naturais para qualquer doenca, identificagdo do sentido dos sonhos, entre outros

procedimentos.

Seja pela descaracterizacdo do feminino, seja por sua identificagdo direta
com o mal, a histdria, em nenhum momento, poupou as mulheres nem as
colocou em evidéncia por uma razdo simples de que esse lugar pertencia
aos homens. A mulher relegada ao isolamento, ao quarto, a cozinha e aos
afazeres domésticos, se buscar outro caminho que ndo esse, caira em um
vertiginoso processo de estigmatizacdo. (AZEVEDO, 2015, p. 126)
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A fim de analisar a representacdo da bruxa durante esse periodo medieval, a
pesquisa recorreu a narrativas filmicas contemporaneas que atualizam,

ficcionalmente, a configuracédo dessa personagem.

1.3.1 A bruxa necromante em Morte Negra

Em Morte Negra, dirigido por Christopher Smith, e roteirizado por Dario
Poloni, o titulo faz referéncia, com um tom sombrio, dramético e envolto em
religiosidade, a doenca retratada no filme, um dos flagelos medievais: a peste negra.
A primeira frase, na abertura, “O ano do Senhor (1348)”, remete a religiao fervorosa
cristd, e o povo compreendia que a doencga ndo era um castigo divino e, sim, uma
obra do Diabo ou das bruxas, ambos seres considerados malignos. Sobre a peste,
assegura Delumeau:

Mais frequentemente, na Europa, tratou-se da peste, sobretudo durante os
guatro séculos que correm de 1348 a 1720. [...] Uma leitura atenta dos
textos da alta Idade Média permitiu recentemente concluir que a peste fora
virulenta na Europa e em torno da bacia mediterranea entre os séculos VI e

VIII, com uma espécie de periodicidade dos surtos epidémicos cujos picos
se davam a cada nove a doze anos. (DELUMEAU, 2009, p. 154)

Um dos cavaleiros catolicos no filme, Wolfstan, interpretado por John Lynch,
que cacaria um possivel necromante, afirma, como forma de motivacdo, que a
“tarefa era cacar um deménio como cura divina” (MORTE..., 2010). Osmund, um
novico de um mosteiro inglés, interpretado por Eddie Redmayne, necessitava provar
gue era um verdadeiro sacerdote, e teria a oportunidade ao lado do cavaleiro Ulric,
vivido por Sean Bean. Seu propdsito consistira em viajar até um vilarejo imune a
peste negra. Acreditava-se que havia uma feiticeira, uma necromante ou um
demobnio, que mantinha a regido protegida da doenca, sendo passivel a comparacao
com o conto “A ilha das mulheres”, de Christian Léourier, pela existéncia de uma
terra préspera, harmonica e blindada dos perigos externos. Quando todos os
cavaleiros chegassem ao local, deveriam forgar uma confissdo por parte do ser tido
como “maligno”, o que poderia corroborar a forma como as mulheres eram julgadas

na Idade Média. Bastava ser apontada como bruxa que logo seria julgada,
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condenada e automaticamente morta pelos seus atos impuros e diabélicos, por mais

gue eles assinalassem apenas o conhecimento advindo da natureza:

Certo tipo de conhecimento de origem camponesa, com suas praticas e
crencas que delineavam modos de tratar doencas e lidar com as situacdes-
limite da existéncia (nascimento, acasalamento, geracdo, morte), € tido
como criminoso dentro do contexto histérico da Contra Reforma. Rompendo
leis que certamente ignoravam, as bruxas encarnam tudo o que é rebelde,
indomavel e instintivo nas mulheres. Tudo aquilo que, nesse tipo de
sociedade, demanda severas punigdes para que o feminino ‘selvagem’ se
dobre ao masculino ‘civilizado’. (ZORDAN, 2005, p. 332)

Durante a viagem dos cavaleiros, um dos viajantes conceitua o que seria um
necromante, “alguém que retira os mortos da terra fria e lhes da uma nova vida”
(MORTE..., 2010). A prética da necromancia é um aspecto presente no ambito da
bruxa e/ou feiticeira. Esta € ligada, de certa forma, ao mundo dos mortos, emerge e
imerge deste local por meio de seus poderes.

Adentrando ao filme, uma mulher é acusada de bruxaria, de trazer a morte
para uma outra aldeia e, por esse “pecado”, seria queimada por alguns aldedes.
Antes de concretizarem o ato, fazem o sinal da cruz em sua testa. Esta acdo é
observada na maioria das imagens da condenacdo de mulheres. O sinal da cruz
como simbolo de salvacéo e libertacdo para os pecadores, 0s hereges.

A cruz é ainda, na teologia da redencado, o simbolo do resgate devido por
justica e do anzol que pescou o dembnio. Toda uma tradicdo exige a
necessidade de um resgate ao deménio, baseado numa certa justica. Esta
intervém nas fases da economia redentora. O sacrificio da cruz era
necessario e necessaria, em consequéncia, a morte do Cristo para que o
homem fosse libertado dos efeitos do pecado. Donde o uso frequente do
termo ‘resgate’. A cruz lembra uma espécie de anzol que fisga o demonio,

imobilizando-o e impedindo que ele prossiga sua obra. (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2020, p. 369)

Ulric ouve os relatos do “pequeno juri’, solta e mata em seguida a jovem
acusada de bruxaria, 0 que poderia retornar ao raciocinio anteriormente explicitado
de acusacdao, julgamento, condenagao e morte.

Ao anoitecer, um dos cavaleiros, em seu momento de reflexdo acerca do seu
objeto de caca, assegura que

Tao certo quanto o nascer do sol, bruxas serdo queimadas. Ha uma aldeia
ao norte que queimou 128 bruxas em uma noite. S8o 16 por hora, por 8
horas. Quando a noite chegou ao fim, tinham matado todas as mulheres da

aldeia. Ao final daquela semana, os homens faziam sexo com 0s porcos.
(MORTE..., 2010)
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Este pensamento prova que as mulheres eram vistas como uma ameacga que
necessitava de exterminio, além de serem apenas um objeto provedor de prazer
sexual. Para Ulric, “Matar bruxas é servir a Deus” (MORTE..., 2010), em
contrapartida, Osmund acredita que “cacar necromantes e demonios sirva mais aos
homens do que propriamente a Deus” (MORTE..., 2010). De acordo com Jeffrey
Richards,

As bruxas satanicas do final da Idade Média eram [...] os bodes expiatérios

perfeitos, uma minoria inventada, uma imagem compdsita do mal, pronta

para ser usada e aplicada a qualquer pessoa que discordasse dos dogmas

da Igreja e que, pelo uso da tortura e do terror, se tornava realidade. (1993,
p. 94)

A pratica da condenacdo a bruxaria ndo estaria ligada ao ambito divino e, sim, as
ac6es humanas ou inumanas perante o Outro, aquele que foge as caracteristicas
pré-determinadas pela sociedade em que esta inserido. Alargando-se o olhar, a
motivacdo pode ser ainda afirmacdo de poder, incluindo-se a destruicdo dos
discordantes, dos que ameacam a estabilidade do sistema, dos que podem trazer
algum ganho material agueles que se encontram na outra ponta, caso em que se
incluem os judeus perseguidos, de cujos bens eram destituidos.

Quando chegam ao seu destino, na aldeia que nao fora alvo da temida peste
negra, tudo parece calmo, tranquilo e acolhedor. Se a peste era um castigo de Deus,
as pessoas daquela aldeia deviam ser, segundo esse raciocinio, isentas de pecado.
Osmund, que havia se ferido, é tratado por Langiva, uma mulher misteriosa.
Primeiro, ela revela que o sacerdote estd pensando em sua amada, Averill, que
morrera. Em seguida, aplica uma pasta com ervas selecionadas no local
machucado, e a dor cessa imediatamente. Neste momento, apresentam-se duas
virtudes préprias das bruxas e/ou feiticeiras: o dom adivinhatério e a cura através de
ervas medicinais, retiradas da Grande Mae Natureza.

Todo o processo de transmissdo de magia que confere a cura esta presente
no cotidiano das benzedeiras de uma forma tdo natural que ndo se
preocupam sequer em diferenciar um cha para beber, comendo um péo, de
um cha para uma ministragdo de cura. Nao se engrandecem do oficio que
tém, apenas o cumprem com satisfacdo. Parecem n&do envelhecer ou néo

sofrer tanto a acdo do tempo em seus corpos, dada a realizacdo que
sentem em serem benzedeiras. (AZEVEDO, 2015, p. 131)

Tementes a Deus, o0 grupo de viajantes reza antes de se alimentar, e 0s

aldebes ficam parados, apenas observando. Enquanto h& o jantar, o niamero de
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mulheres é superior ao de homens, o que evidencia o poder feminino, pelo menos
numérico, nesta aldeia, diferentemente das outras regides. A mulher ndo era
maltratada e vista como mero objeto, mas posta como grande autoridade. Durante a
reunido, Langiva mostra a Osmund o corpo frio de sua amada, e ele logo segue para
uma pequena e antiga igreja a fim de questionar Deus sobre a partida de Averill.
Ulric surge e afirma que “Esta aldeia ndo tem a peste, mas também n&o tem Deus.
Por causa disso, eles vao sofrer” (MORTE..., 2010). A crenca em Deus poderia ser
de suma importancia, mas configura-se um pretexto para matar, sob a alegacao da
nao crenca em Deus — que nem se caracteriza como descrenca, antes um
julgamento imputado ao outro. A peste negra € apenas uma consequéncia, um
castigo mortal por ndo se ter e acreditar em Deus, mas ironicamente quem estava
isento dela também seria julgado e punido no filme.
Langiva leva o sacerdote a uma espécie de saba, um ritual no meio da
floresta, com o intuito de trazer Averill a vida.
Rituais de sexo e luxdria, os sabas eram tidos como odes a Satd, festas
macabras nas quais se comia carne de recém-nascidos, entrava-se em
transe e ap6s dancas frenéticas as bruxas copulavam com o diabo. Foram
descritos como missas hegras, nas quais os adeptos renegavam a fé crista

por meio do que a Inquisicdo supunha ser um arremedo das praticas
catolicas. (ZORDAN, 2005, p. 334)

Por um momento um ritual de necromancia ocorre, contudo, no final do filme, fica
provado que Langiva nao tinha poderes e, sim, que havia apenas drogado Averill.
Osmund foge ao ver a possivel “ressuscitagdo” e se depara com homens cristdos
amarrados e mortos em troncos com o sinal da cruz. Neste momento, ocorre uma
inversdo de julgamento: o cristdo foi condenado por sua fé em Deus, aquele que o
poderia salvar.

Devido a bebida com sonifero, os cavaleiros dormem e acordam amarrados
dentro de um pogo d’agua. Langiva oferece a salvacao, exigindo que os homens
renunciem a Deus para que possam sobreviver. Os aldedes matam quase todos, e
Hob, antes de eliminar um deles, afirma que o “Sangue do nosso sangue, profana
trindade divina, oferecemos este cordeiro para o sacrificio, para que a morte fique
bem longe de nds. Que o sangue cristdo podre e doente escorra para 0 NOSSO
pantano” (MORTE..., 2010). A aldeia tem o seu préprio julgamento, assim como na
Inquisicéo. A diferenca é que os aldedes oferecem a oportunidade de salvacéo, algo

gue nao ocorria na perseguicao as bruxas. Mesmo que elas se arrependessem dos
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pecados de que eram acusadas, sob tortura, o desfecho era 0 mesmo, a morte. O
filme subverte o que comumente se |Ié nos livros de Histéria sobre a época da caca
as bruxas, invertendo-se o0s papéis: os cristdos, associados ao pecado e a podridao,
sdo condenados, e as personagens simples da aldeia, enaltecidas e livres para viver
da forma como desejam. A narrativa evidencia a hipocrisia que se instalou entre os
que se dizem religiosos, avidos por castigos e flagelos. Portanto,
0 serméo, meio eficaz de cristianizacéo a partir do século XIlI, difundiu sem
descanso e tentou fazer penetrar nas mentalidades o medo da mulher. O
gue na alta ldade Média era discurso monastico tornou-se em seguida, pela
ampliacdo progressiva das audiéncias, adverténcia inquieta para uso de
toda a Igreja discente que foi convidada a confundir vida dos clérigos e vida
dos leigos, sexualidade e pecado, Eva e Sata.
Naturalmente, os pregadores ndo faziam sendo explorar e distribuir
amplamente com a ajuda do jogo oratério uma doutrina estabelecida ha
muito tempo por doutas obras. Mas estas, por sua vez, tiveram um novo
prestigio gracas a imprensa que contribuiu para oprimir a mulher ao mesmo

tempo em que reforcava o 6dio ao judeu e o temor do fim do mundo.
(DELUMEAU, 2009, p. 480)

Ao final da narrativa, Langiva liberta Osmund que segue para a cabana na
qgual se encontra Averill. Para que esta possa estar com Deus, ele a mata sem saber
que ela sempre esteve viva. Ulric, que estava com a peste negra, € morto ao ter
seus membros arrancados por cavalos, o que remeteria a tortura intitulada “a
cremareira”, comum em sessdes de tortura da Inquisicdo. Por fim, Wolfstan leva
Osmund e Hob, este enjaulado, ao mosteiro. Com o0 seu coracdo endurecido, o
sacerdote passa a cacar Langiva para obter sua vinganca e, ao observar uma
mulher inocente, julga-a e a queima na fogueira. O édio 0 cegou ao ponto de
enxergar Langiva em todas as mulheres, provocando a sua propria caca pessoal as

bruxas.

1.3.2 A mulher sabia e curandeira em A noiva do Diabo

Como em “Morte Negra”, “A noiva do Diabo”, dirigido e roteirizado por Saara
Cantell, apresenta uma época terrivel para as mulheres, e na introducdo é
enfatizado que o filme é “Baseado em fatos reais durante a primeira grande caga as

bruxas na Escandinavia” (A NOIVA..., 2016), estratégia narrativa que tem a
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finalidade de conferir veracidade aos fatos narrados, buscando estabelecer o pacto
com o publico. Segundo Jeffrey Richards,
A bruxaria na Europa ocidental era diferente de todos os outros tipos de
bruxaria em um aspecto notavel. Na Europa, os bruxos passaram a ser
vistos como servos do Diabo. No final da Idade Média, um quadro
sinistramente coerente ja havia se desenvolvido, no qual os bruxos —

frequentemente mas nem sempre mulheres — faziam pactos com o Diabo,
renunciando ao cristianismo e se alistando no servi¢o de Saté. (1993, p. 82)

No inicio, a protagonista Anna, interpretada por Tuulia Eloranta, colhe flores,
pequenos frutos e objetos em meio a floresta, enquanto isso, Rakel, interpretada por
Elin Petersdottir, esta prestes a dar a luz, e uma senhora, Valborg, interpretada por
Kaija Pakarinen, sabia curandeira, a ajuda com seus atributos de parteira, sabedoria
que ultrapassava a medicina local. Isto em breve sera questionado pelas
autoridades do vilarejo, contudo, had de se observar a Questdo Xl, da Parte |, do
Malleus Malleficarum, o qual aponta que “as bruxas parteiras matam o concepto ao
nascer, de varias maneiras, ou provocam o aborto; ou se ndo fazem a oferenda de
recém-nascidos aos Demonios” (2015, p. 937-938). A clausula condena as parteiras
inexoravelmente, pois mesmo a crianga sobrevivendo ao parto, prova real de que
elas ndo teriam assassinado o pequeno ser, seriam julgadas por oferecerem-na as
forcas do mal. No pensamento explicitado na obra, o nascimento provavelmente sé
poderia ocorrer por vontade divina, e ndo por intermédio de uma simples mulher.
Silvia Federici sinaliza que

as mulheres processadas como bruxas pelos demondlogos eram (de acordo
com esta teoria) praticantes de antigos cultos de fertilidade destinados a
propiciar partos e reproducdo — cultos que existram nas regifes do
Mediterraneo durante milhares de anos, mas aos quais a Igreja se opds por
representarem ritos pagaos, além de constituirem uma ameaca ao seu
poder. Entre os fatores mencionados na defesa dessa perspectiva, estdo a
presenca de parteiras entre as acusadas; o papel que as mulheres tiveram

na ldade Média como curandeiras comunitarias; e o fato de que, até o
século XVI, o parto fosse considerado um ‘mistério’ feminino. (2017, p. 325)

No mesmo vilarejo, Karin, interpretada por Cris Af Enehielm, é uma mendiga
idosa e usa seu dom adivinhatério para auxiliar uma mulher que havia sido roubada.
Esse dom pode ser associado a sabedoria ancia e, assim, no filme, ndo ha
oportunidade de investigacao do caso, a sabedoria € respeitada. Cabe ressaltar que
“Depois de que a caga as bruxas chegou ao fim, muitas mulheres continuaram
sustentando-se por meio da adivinhagdo, da venda de encantamentos e da prética
de outras formas de magia” (FEDERICI, 2017, p. 372).
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Quando a senhora roubada explica as autoridades sobre o acontecido,
menciona ter uma testemunha que “é um bom homem, que ndo pensa s6 em sexo”
e “quer uma mulher para casar’” (A NOIVA..., 2016). Como em “Morte Negra”,
narrativa filmica analisada anteriormente, a mulher é vista como um objeto que
apenas oferece prazer sexual. H4 uma divisdo na concepc¢ao masculina, do ponto de
vista dessa personagem feminina: de um lado, ha os fornicadores sedentos de
prazer; de outro, os “bons homens”, que desejam as mulheres para casar. Nota-se
que o protagonismo feminino tem uma grande presenca no enredo do filme, seja
para auxiliar, incriminar ou julgar outra mulher cruelmente.

Anna desejava encontrar e ser amada por um homem do vilarejo, e Valborg,
sua madrasta, a ajuda com esse objetivo. Elas veem a sorte da moca através de
uma gordura; em seguida, a curandeira ensina-a como conquista-lo por intermédio
de simpatia. A sabedoria antiga age novamente em prol dos desejos e necessidades
de quem precisa. Sobre essa personagem que aciona o sobrenatural, Zordan alerta:

Ambigua, a bruxa pode ser tanto a bela jovem sedutora (ainda sem marido
e cheia de pretendentes) como a horrenda ancia (vilva solitaria),
aparentada com a morte. Como um tipo psicossocial que emerge no final da
Idade Média, essa imagem abarca uma ampla gama de tragados histéricos
sobre as mulheres e as varias etapas de suas vidas: infancia, menarca,

juventude, defloramento, gravidez, parto, maternidade, menopausa,
envelhecimento e morte. (ZORDAN, 2005, p. 332)

As simpatias usadas antigamente sdo funcionais nos dias de hoje, embora
sejam alvo de preconceitos e descrencas, vistas como algo de pouco valor e sem
eficacia cientifica. Segundo Jeffrey Richards,

A bruxaria era essencialmente a magia inferior, a medicina popular da
‘mulher sabia’ local, versada em ervas e na arte do parto, mas também
capaz de usar sua habilidade para pocdes de amor, venenos e abortiferos.
Isso existia ha comunidade, principalmente entre as classes mais baixas, e
era praticado por individuos e ndo em cultos. A magia superior era uma
ciéncia, praticada por homens instruidos, que envolvia rituais formais, livros

de sabedoria méagica e a invocagdo de deménios. (1993, p. 87 — grifos
NOSs0s)

Valborg diz a Anna para que “Pegue uma raiz de levistico [...] ponha a raiz
seca no bolso dele. Amarre uma mecha de cabelo seu, em forma de anel, passe de
leve a mecha de cabelo na pele descoberta e suada dele, e mantenha o cabelo junto
ao seu peito” (A NOIVA..., 2016). Enquanto isso, a menina consegue uma fungéo na
casa do juiz, gracas a sua beleza e por ter ajudado a dona da casa, Lady Elizabeth,

interpretada por Kari Onstad Winge, que passara mal: Anna Ihe deu pimenta para
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inalar, devido as suas propriedades medicinais. Logo a jovem demonstraria sua
sabedoria sobre curas e/ou alivio da dor, por meio de ervas naturais, pratica, como
ja se mostrou, bastante antiga:
As feiticeiras teutbnicas usavam ervas, peneiras e figuras de cera, massa
ou barro em seus trabalhos. Na magia hostil, suspendiam-se essas figuras
no ar, mergulhavam-nas em agua, esquentavam-nas ao fogo ou

perfuravam-nas com agulhas. Feiticos eram usados para causar dano ou
para curar. (RUSSELL; ALEXANDER, 2019, p. 59)

Enquanto ocorre uma comemoragdo, o reverendo da cidade, Bryniel,
interpretado por Claes Malmberg, chama uma mulher para se confessar, e abusa
dela sexualmente, dizendo-lhe que estaria recebendo o amor de Deus (A NOIVA...,
2016). Ao término, a mog¢a, com medo de estar gravida, procura apoio em Valborg.
Sem que a vitima mencionasse quem seria 0 seu abusador, a curandeira de
imediato soube 0 nome do homem. Nao por ter usado a adivinhacdo, mas por ter
recebido outras vitimas em seu lar. Para auxilid-la, oferece algumas sementes para
gue pudesse ingerir. Sobre essa questao, estudos assinalam que:

Como demonstrou Jacques Rossiaud em Medieval Prostitution (1988) [A
prostituicdo medieval], na Franga, as autoridades municipais praticamente
descriminalizaram o estupro nos casos em que as vitimas eram mulheres de
classe baixa. Na Veneza do século xiv, o estupro de mulheres proletérias
solteiras raramente tinha como consequéncia algo além de um puxdo de
orelhas, até mesmo nos casos frequentes de ataque em grupo (Ruggiero,
1989, pp. 94, 91-108). O mesmo ocorria ha maioria das cidades francesas.
Nelas, o estupro coletivo de mulheres proletarias se tornou uma pratica
comum, que se realizava aberta e ruidosamente durante a noite, em grupos
de dois a quinze que invadiam as casas ou arrastavam as vitimas pelas

ruas sem a menor inten¢cdo de se esconder ou dissimular. (FEDERICI,
2017, p. 103)

Observa-se a hipocrisia do poder religioso daquela época, motivacédo sexual
provavelmente condutora de muitos atos de tortura as “bruxas” durante a Inquisigao.
Aquele que deveria passar 0s ensinamentos da Igreja aos necessitados utiliza a sua
posicdo para cometer atos covardes e criminosos, ainda que a justica pouco se
tenha feito presente, como observa Federici na citacgdo acima. Em Malleus
Maleficarum, na Questéo I, da Parte Il, relata-se que ha trés tipos de homens imunes
a bruxaria, e um deles seriam os homens religiosos, os quais “de acordo com rituais
tradicionais e santos da igreja, fazem o uso licito dos poderes e das virtudes que a
Igreja lhes concede, no exorcismo das bruxas” (2015, p. 1188). Portanto, ao
contrario da caracterizacdo dos religiosos no Malleus, o reverendo era apenas um

homem normal, propenso aos pecados, sucumbido as forgcas demoniacas.
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Durante a missa do reverendo abusador, Lady Elizabeth passa mal, e como o
médico esta muito longe daquela regido, a curandeira e sua sobrinha a ajudam com
auxilios naturais, como simpatias e rezas. Este fato sempre ocorreu na humanidade,
principalmente em locais remotos e interiores, sem acesso a meédicos e hospitais. A
mulher alquimista substitui o representante oficial da medicina. Em relacdo as
plantas consideradas medicinais, utilizadas até o momento atual, sabe-se que:

Para os cristdos, as ervas medicinais deviam a sua eficicia ao fato de terem
sido encontradas pela primeira vez no monte do Calvario. Para os antigos,
as ervas deviam as suas virtudes curativas ao fato de que haviam sido

descobertas pela primeira vez pelos deuses (ELIT). (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2020, p. 437)

A criada, Ulrica, interpretada por Johanna Af Schulten, langa uma intriga,
avisando o filho de sua patroa que a curandeira “cospe nas roupas, roda pées e faz
todo tipo de feiticaria” (A NOIVA..., 2016). Existia o preconceito com a cura por meio
de simpatias e auxilios naturais que eram transmitidos através de geracfes, como
também poderia existir a inveja de uma criada por outra mulher, capaz de despertar
a simpatia da patroa. Uma parte dos aldedes acredita que as ervas eram “para tratar
problemas de mulheres” (A NOIVA..., 2016), e que as simpatias eram apenas
“truques inofensivos” (A NOIVA...,, 2016), enquanto outra parte cré que as
curandeiras desafiam Deus com suas praticas proibidas por lei, ou seja, ndo seria de
fato algo inofensivo, e sim, diabdlico.

Segundo Mircea Eliade, as ervas medicinais tomam o seu valor de um
arquétipo celeste, que é uma expressdo da arvore cosmica. O local mitico
da sua descoberta, da sua origem, por exemplo, o Gélgota, sempre é um
centro.

As ervas medicinais ilustram, pelas virtudes que lhes s&o atribuidas, a

crenca de que a cura s6 pode vir de uma déadiva divina, como tudo o que
tem relagdo com a vida. (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2020, p. 437)

Nils, o filho de Dona Elizabeth, considera que as mulheres curandeiras estao
“brincando de Deus” (A NOIVA..., 2016), além de acreditar que a mendiga do vilarejo
“usa a arte do diabo para adivinhar quem ¢é ladrao” (A NOIVA..., 2016). Novamente,
h4 a descrenca em solucbes desprovidas de veracidade cientifica, que
supostamente néo existiriam aos olhos dos homens e de Deus.

Valborg é levada para ser interrogada, e a criada de Lady Elizabeth detalha
os feitos “diabdlicos” da curandeira. Um homem afirmava que a sabia “faz uso de

magia branca, s6 magia negra é considerada bruxaria” (A NOIVA..., 2016). A velha
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sébia foi julgada e condenada a ser banida do vilarejo para sempre. O povo discorda

da decisédo por ndo ser o justo, o correto, porém aceita o veredito. Para Zordan,

Driblando as adversidades financeiras, a fome e o trabalho extenuante, a
bruxa acabaria por deixar-se aliciar as forcas malignas. Romantico, Michelet
nos mostra a imagem da bruxa como exilada, morando sozinha em lugares
ermos da natureza, exposta as intempéries, aos ventos fortes e as
tempestades. Como uma ameacga a sociedade, muitas vezes expulsa de
sua aldeia, a bruxa era isolada, uma fugitiva que, cedo ou tarde, seria
procurada para servir como confessora de apaixonados e intermediar 0s
mais diversos prodigios exigidos por aqueles que se arriscavam indo atras
de seus poderes. (2005, p. 337)

A proxima interrogada é Karin, que zombou do interrogatorio ao contar sobre

sua vidéncia. Depois de um tempo presa, é condenada por ter pacto com o Diabo e

usar as for¢cas do mal. A mendiga, antes de ser decapitada e queimada na fogueira

em meio a populacdo que assiste hipocritamente ao espetaculo, confessa que havia

outras mulheres feiticeiras naquele local e, assim, recebe a comunhao, o corpo e o

sangue de Cristo por meio do reverendo estuprador. Inimeras mulheres sao

julgadas, condenadas, decapitadas e queimadas cruel e indevidamente no vilarejo.

A moca abusada sexualmente € presa a berlinda, um instrumento de madeira que

limita as méaos e a cabeca e, enquanto se encontra nessa situacdo, as mulheres que

passam pelo local a insultam e cospem em seu rosto. Pouco depois, € novamente

presa e tem seu cabelo cortado, assim como o das outras mulheres consideradas
diabdlicas. A Historia registra que,

Para se abrir um processo, bastava a acusa¢do de uma pessoa ou a

dendncia sem provas. Entretanto, 0 mais comum era que 0 processo fosse

aberto por um juiz, a partir de rumores publicos. Em certos casos, eram

suficientes apenas os testemunhos de criangas ou de inimigos do acusado.

O julgamento deveria ser simples, rapido e sem apelacdo. O juiz tinha

poderes plenos, podendo autorizar ou negar a defesa ao acusado, escolher-

Ihe o defensor ou colocar as condicbes de defesa. Parecia antes um

promotor do que um juiz, e recorria a tortura quando achasse necessério.
(SOUZA, 1995, p. 28)

A tortura, porém, evidencia estimulos para além da busca de pactos diabdlicos,
vingangas, denuncias. Conforme afirma Carlos Amadeu B. Byington, em seu

prefacio para o Malleus Maleficarum,

Este 6dio & mulher misturou-se, na Inquisicdo e no Malleus, a atracéo
morbida por ela devido a sexualidade culturalmente reprimida e a sua
desvalorizacdo na Igreja. Isso fez com que a tortura para se obter
confissbes de bruxarias incluisse procedimentos tarados, ou seja,
sexualmente perversos, que incluiam o voyeurismo e o sadismo. As
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mulheres eram despidas e seus cabelos e pelos raspados, a procura de
objetos enfeiticados escondidos em suas partes intimas. (2015, p. 203-204)

Anna, por revolta, acusa Rakel de bruxaria, contudo, logo apds interrompe o
julgamento para anunciar que havia feito uma dendncia falsa. A acusadora é presa e
Nils a interroga e pergunta quais eram o0s segredos dela, como seria voar com
animais, se poderia se transformar em um animal, como era ficar diante do Diabo e
ter relacdo sexual com ele, invadida pela luxuria (A NOIVA..., 2016). Anna nao
responde a questionamento algum do acusador e pede para que ele deixe o local.

A personagem sedutora confessa, portanto, seus crimes perante o tribunal,
afirma que Rakel é inocente de todas as acusacfes. Seu final ndo poderia ser outro
a ndo ser a morte. Todavia, durante a execucgao, a bacia com agua que esta ha mao
do reverendo se torna vermelha, indicando um dos milagres divinos. Na verdade,
Rakel tingiu de vermelho sem que ninguém visse, e Anna foi absolvida, seguiu para
Estocolmo e se tornou a melhor curandeira da Europa. Essa seria a versao
alternativa e agradavel de Rakel para Anna Eliana, sua filha. Na realidade, a
promissora curandeira foi decapitada perante o vilarejo. Essa seria a ultima morte da
regido. A narrativa filmica apresenta os dois lados da Inquisi¢do: aquele que acusa e
condena de forma brutal e perversa, que é o representante do poder e da religido; e
a vitima, preferencialmente mulheres, acusadas, torturadas e posteriormente
assassinadas sem o direito minimo a defesa. Assim,

De um lado a instituicdo (Igreja, Estado), de outro as figuras do Diabo e da
feiticeira: este encontro cumpriu papel consideravel na génese da ‘caga as
feiticeiras’ que se desencadeou na Europa entre o século XV e a primeira

metade do XVIII. A Idade Média stricto sensu, aparece, com efeito, nessa
evolucao apenas como um periodo de génese. Compreendé-la é essencial

para toda analise da historia da feiticaria na sua longa durac¢éo. (SCHMITT,
2006, p. 425)

Neste capitulo, analisamos o perfil feminino na Histéria, partindo da mulher
celta, e sua independéncia social, até a perseguicao na ldade Média, por meio da
Inquisicdo e suas consequéncias, observando narrativas literarias e filmicas que
pudessem contribuir, ficcionalmente, para o desenho desse cenario. A fim de
contemplar a monstruosidade, no qual a bruxa é inserida, analisamos outros contos

da tradicdo e suas respectivas adaptacdes cinematograficas no proximo capitulo.



44

2 A IMAGEM MONSTRUOSA DA BRUXA: REPULSA E/OU ATRACAO

Seu tipo psicossocial esta na fila das
anormalidades, enquadrando-se na
categoria dos monstros, proxima do

animal, mas cheia de humanidade.

Paola Zordan

A partir da Idade Média, a bruxa, esta personagem intrigante e misteriosa,
comecgou a ser satanizada e a ter um perfil estereotipado em quase todos os contos
da tradicdo. Aspectos como a velhice, a feiura, a deformacédo fisica, a falta de
sentimentos humanos e a negatividade eram essenciais para se identificar a bruxa.
Inveja, gula, avareza, édio e rancor estipulam o carater e trejeitos dessa antagonista.
Em muitos momentos, ela se torna a possuidora do corpo e da alma de suas
vitimas, recorrendo tanto ao ato de comer as partes do corpo, como sugar a alma,
geralmente com o intuito de obter jovialidade e vigor por toda a eternidade.

Em meio a diversas faces da personagem escolhida, como a madrasta, a
ogra, a fada ma e a mae perversa, arquétipos femininos da Grande Mae, a bruxa
carrega a maldade em diferentes niveis. Carlos Reis aponta a sobrevivéncia da
personagem como algo que promove

Novas vidas ou sobrevidas: essas sobrevidas prolongam a existéncia da
personagem para além do romance em que primeiro habitou e dependem

de uma fenomenologia da rececéo e de atitudes cognitivas que fazem dela
uma entidade dindmica e suscetivel de refiguracao. (2017, p. 130)

A bruxa se encaixa no perfil assinalado pelo critico portugués, sobrevivendo
aos tempos em diferentes textos e suportes, por vezes se metamorfoseando. Ela
lembra a figura do monstro, como uma personagem cujas caracteristicas a tornam
atraente e repulsiva simultaneamente. Preenche o perfil da Grande Mée, em seu
aspecto destruidor, identificando-se com a natureza e oferecendo ora a desgraca,
ora a redencao as personagens.

Dentre os aspectos que iluminam esta personagem, destacamos a bruxa
canibal com suas principais caracteristicas, que se assemelham a aspectos

demoniacos e animalescos. Corroborando essa ideia da monstruosidade impingida
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a esse feminino, que causa simultaneamente aversédo e interesse, Jeffrey Jerome

Cohen, em seu texto “O monstro também atrai”, afirma que
As mesmas criaturas que aterrorizam e interditam podem evocar fortes
fantasias escapistas; a ligacdo da monstruosidade com o proibido torna o
monstro ainda mais atraente como uma fuga temporaria da imposicao. Esse
movimento simultdneo de repulsdo e atragdo, situado no centro da
composicdo do monstro, explica, em grande parte, sua constante
popularidade cultural, explica o fato de que o monstro raramente pode ser
contido em uma dialética simples, binaria (tese, antitese... nenhuma
sintese). Nés suspeitamos do monstro, nds o0 odiamos ao mesmo tempo

gue invejamos sua liberdade e, talvez, seu sublime desespero. (2000, p.
49).

Como forma de exemplificacdo dos monstros literarios, temos o medo do vampiro,
um ser aterrorizante e capaz de causar a morte, mas a sua figura desperta as ideias
de independéncia, seducdo e de uma alma imortal que ultrapassa séculos e paginas
literarias O que imaginamos ser algo proibido torna-se completamente acessivel a
personagem e a ndés que embarcamos na histéria e assumimos uma roupagem

momentanea que oferece liberdade e prazer.

2.1 A monstruosidade repulsiva e/ou atrativa e acolhedora na Literatura

O medo sempre produziu um efeito catartico no narrador ou nas personagens,

e consequentemente no leitor ou espectador. Por meio de uma simples descricéo, o

receptor do texto se amedronta por intermédio do Outro, do ser monstruoso e

maligno, aquele que foge ao que poderia ser considerado normal e aceitavel. Medo

da floresta amaldicoada ou enfeiticada, da natureza com seus obstaculos, do mar

misterioso e sombrio, do desconhecido sobrenatural, tudo que podera nos suscitar

medo desconforta a medida que ocorre a aproximacao, real ou ficcional. Maria
Cristina Batalha enfatiza que

Segundo Stephen King (1997), existem dois tipos de efeitos fantasticos: ou

0 ‘monstro esta atras da porta’ e somos tomados pela angustia que vem da

incapacidade de determinacdo de uma coisa que nos escapa, ou entdo o

‘monstro abriu a porta’ e, neste caso, ficamos paralisados pelo terror que ele

representa pelo excesso dessa ‘presenca’. Nos dois exemplos, temos a

suposicao ou a presentificagao de uma ‘coisa’ inominavel e é essa também

a origem da palavra, ja que ‘monstro’ e ‘mostrar tém a mesma raiz. O
monstro da forma ao aparecimento do impossivel, ilustrando assim a
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precariedade da ordem e da norma que d&o fundamento a nossa
concepcdao de realidade. (2012, p. 488)

O real é inapreensivel, fugidio e transborda em fracdes de segundos, existe a
partir do momento em que ha o julgamento de ser real, o que podera ter recortes
subjetivos. Zygmunt Bauman, em seu livro Medo Liquido, aponta que

O medo e o mal sdo irmdos siameses. Ndo se pode encontrar um deles
separado do outro. Ou talvez sejam apenas dois nomes de uma soé
experiéncia — um deles se referindo ao que se vé e ouve, 0 outro ao que se
sente. Um apontando para o ‘la fora’, para o mundo, o outro para o ‘aqui

dentro’, para vocé mesmo. O que tememos é o mal; o que é o mal, nos
tememos. (2008, p. 74)

O mundo sempre foi povoado por monstros ficticios ou reais, estejam
presentes em contos de fadas ou em noticiarios cotidianos. Ouvimos que uma
crianca foi cozinhada em um caldeirdo por uma bruxa, ao mesmo tempo em que
nossa cidade constatou mais uma crianca baleada, morta por arma de fogo ou em
rituais saténicos. Sera que o monstro que habita as narrativas tradicionais e
contemporéaneas mora na verdade do outro lado do livro? Lobisomens, vampiros,
zombies, fantasmas, bruxas, madrastas perversas, pais que abandonam os filhos

em uma floresta perigosa estéo presentes constantemente em livros e na vida real.

2.2 A imagem monstruosa imposta a bruxa

A demonizacdo da mulher no periodo da Idade Média acarretou
caracteristicas marcantes percebidas na personagem, tais tracos habitam o
imaginario coletivo como um perfil altamente estereotipado. Aparéncia animalizada,
corcunda, deformacédo fisica, necromancia, ligacdo com aspectos da natureza e
pacto com o Diabo séo alguns dos atributos desta personagem repulsiva, intrigante,
misteriosa e, ao mesmo tempo, prazerosa. Julio Franca, em “Medo e Literatura”
afirma que

Os monstros séo a corporificacdo metaférica dos desejos, das ansiedades,
das fantasias e, sobretudo, dos medos de uma sociedade e, assim sendo,

funcionam como agentes da norma, situando-se como uma adverténcia
contra a exploragéo de fronteiras e limites. (2017, p. 37)
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O medo provocado por uma figura descrita tdo diabolicamente, como a bruxa,
proporciona a angustia de pensar que poderemos nos enrolar em uma teia mortal na
qual ndo ha possibilidade de fuga. Esse medo trara um misto de sensacdes, boas
el/ou ruins. Franca enfatiza que
Inerente a natureza humana, o medo esta intimamente ligado aos
mecanismos de protecdo contra o perigo. Sendo uma emocéo relacionada
aos nossos instintos de sobrevivéncia, a experiéncia do medo vem quase
sempre acompanhada da consciéncia de nossa finitude. O mistério da
morte — seu carater tdo inexoravel quanto insondavel — é a mola mestra de
narrativas que tematizam essa regido da experiéncia humana sobre a qual a
ciéncia, o discurso da verdade demonstrada, pouco tem a dizer. Nos
desvaos entre a fé religiosa e o conhecimento cientifico, as chamadas
narrativas de horror encontram seu habitat ideal. O medo atavico em

relacdo ao nosso derradeiro destino é a propria garantia da atracdo e da
universalidade do medo. (2017, p. 45)

A bruxa canibal em “Jodo e Maria”, de Jacob e Wilhelm Grimm; o monstro
inimaginavel em “A velha bruxa”, dos mesmos autores; a pura e dual mae natureza
em “Vasilisa, a Bela”, de Aleksandr Afanasev; a bruxa do mar cruel em “A pequena
sereia”, de Hans Christian Andersen; e a feiticeira negociadora, em “Rapunzel”’, séo
as rainhas supremas do jogo estratégico e perigoso oferecido as personagens
bondosas, introduzindo a acdo e o obstaculo necessarios ao discurso. O final de
cada uma podera variar com a costumeira derrota ou a perversa vitoria, entretanto
com tudo imerso em seu locus horribilis, a natureza em profunda extenséo, seja por
florestas lugubres ou “no lado mais distante dos redemoinhos espumantes”
(ANDERSEN, 2013, p. 335).

E necessario observar a delimitacdo entre a fada e a bruxa, a dualidade
presente, universalmente, ndo s6 em histérias ficcionais, como também em aspectos
do cotidiano: o0 bom e o mau. Ambos podem caminhar paralelamente como
contornos da personagem, e consequentemente do seu leitor, como uma prazerosa
experiéncia, seja boa ou ruim. Entretanto, ndo seria algo aparentemente légico de se
pensar, pois se algo € benéfico ndo poderia ser maléfico ao mesmo tempo. De
acordo com Julio Franca,

a dualidade € em si mesma uma ideia ‘insdlita’, pois se opde ao principio
I6gico da ndo-contradicdo ao postular que algo é e nao é
simultaneamente. [...] pode-se entender o duplo como qualquer modo de
desdobramento do ser. Embora mantenha com o individuo gerador
algum grau de identificagdo, o duplo, ao dele se destacar, desenvolve
uma existéncia mais ou menos autbnoma. Apesar de ser uma extenséo

do sujeito, mesmo quando com ele se identifica positiva e plenamente, o
duplo ndo abandona sua condicdo de simulacro, de mera sombra, uma



48

vez que ndo tem valor em si mesmo, mas apenas aquele que seu
modelo Ihe fornece. (2009, p. 7-8).

Ressalta-se que o lado maligno €, no minimo, essencial para o bom
funcionamento das narrativas. Oferece momentos inquietantes, ora por medo, ora
por repulsa, do possivel monstro que esta no aguardo da oportunidade de testar o
herdi ou a heroina. O leitor podera se sentir seduzido, neutro e protegido ao que
esta ocorrendo na trama, como um espectador que torce e chora por suas

personagens, sejam boas ou mas. Maria Goretti Ribeiro enfatiza que

Nesse universo fantastico e inalienavel, forgas beligerantes do mal
atuam em detrimento das pessoas boas, humildes, submissas,
inocentes, pacificas, felizes, porém sao sempre vencidas pelo poder do
bem. A vilania e o0 heroismo séo facanhas realizadas por seres humanos,
inumanos ou sobre-humanos que possuem qualidades extraordinérias e
transformam episodios simples da vida real em fatos surpreendentes.
(2011, p. 229)

O verdadeiro monstro ndo esta apenas nas paginas dos livros que lemos, e,
sim, escondido em nosso espaco. Apenas o transportamos, de modo ludico e
fantastico, aquilo que mais tememos ou repudiamos. O mal adquire nuances de
acordo com a ambiéncia em que emerge, sendo melhor percebido por tracos que
configuram um certo estere6tipo, como espac¢os sombrios, personagens de aspecto
pouco usual. De ouvido a ouvido, variados monstros, como vampiros, dragdes,
bruxas, duendes, ogros, entre outros seres assustadores, eram “invocados” nas

noites mais frias e solitarias, e tais contos eram

Extremamente atrativos porque portam o mistério e a beleza da cultura
oriental [e ocidental], ao que se adiciona a criatividade dos contadores,
essas histérias sdo construidas com a matéria dos sonhos. Sempre
metaforizando a vida em seus aspectos fundamentais, nelas sobejam
fendmenos inexplicaveis do Maravilhoso. Apesar de comumente
narrarem eventos estranhos, de enredarem cenas grotescas,
monstruosas e maledicentes, que provocam medo, repugnancia e terror,
sdo (prioritariamente) histdrias contadas para criancas em todos os
lugares da terra (nos tempos idos, nos saraus, salas de visita, cozinhas,
salas de fiar, alpendres e jardins, hoje, pelos mass media). Mas é
inegavel que os contos maravilhosos, as narrativas miticas, os contos
fantasticos e os contos de fadas também encantaram e encantam
adultos jovens e velhos, nobres e plebeus, do campo ou da cidade.
(RIBEIRO, 2011, p. 228)

Contudo, tanto a fada quanto a bruxa podem ser veiculos do bem e do mal,
prevendo, provendo e amaldicoando ao mesmo tempo, Seja por vinganga ou por

justica.
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2.3 O canibalismo presente nos contos de fadas

Quando o “ser” passa do limite do sustentavel ou aceitavel, transforma-se em
algo monstruoso e aterrorizante. O canibalismo é considerado o auge da
transgresséao social, o mal e o horror em si, que flerta com o intoleravel e o inumano.
Este ato esta presente, em praticamente todas as culturas:

Desde a chamada pré-histéria — como fato comprovado ou através de mitos
ou relatos — o canibalismo esta, ou esteve, presente na Grécia, em Roma,

na Alemanha, na Africa, na Franca, no Brasil, como regras sociais ou
excecoes a essas. (CARVALHO, 2008, p. 1)

Na Historia, os indios comiam a carne de seu oponente, 0 guerreiro mais forte, para
gue pudessem aproveitar sua vitalidade e forca, incorporando essas qualidades.
Como uma mulher bela, sedutora, angelical e envolvente pode, ao mesmo
tempo, ser uma velha decrépita, demoniaca e grotesca, que deseja devorar criancas
e, em alguns momentos, partes de mulheres mais jovens? Da Cuca, a lendéaria
bruxa velha que aterroriza o imaginario do folclore brasileiro, a Baba Yaga Pernafina,
a bruxa mais assustadora da RduUssia, ambas sdo conhecidas como eximias
“predadoras” que adoram se deliciar de criancas indefesas que, costumeiramente,
ndo querem dormir. A primeira, com aspecto de jacaré’, forma propicia para uma
cacadora, dorme somente a cada sete anos; a segunda €
uma bruxa velha, mal-humorada, imperativa, enegrecida pelas roupas, pela
taciturnidade e pela maldade. Mora dentro da floresta, huma cabana
sustentada por pernas de galinha, possui um gato com poderes
sobrenaturais iguais aos seus, voa em um pildo magico, ndo pode
atravessar aguas correntes, usa de ardil para capturar suas vitimas e come
criangas. Sua irmd, tdo malvada quanto ela, casou-se com um vilvo, cuja

filha ela odiava e de quem queria se livrar a todo custo. (RIBEIRO, 2011, p.
237)

Nos contos de fadas, observamos sogras, bruxas e maes que desejam consumir a
carne e a “alma” de sua rival, habitualmente bela, jovial e bondosa.

Em Os mais belos contos de Perrault, recontos de Stefania Leonardi Hartley,
a Bela Adormecida depois de ter seus dois filhos, Aurora e Sol, conhece a mae de

seu amado, uma ogra canibal que deseja devorar seus adoraveis netos: “- Estas

1 “Subito, ao dobrarem uma curva, viram la num canto a rainha. Estava sentada modo diante duma fogueira, de
que a claridade das chamas permitia que as "folhagens" Ihe vissem a carantonha em toda a sua horrivel feitra.
Que bicha! Tinha cara de jacaré e garras nos dedos como os gavides, Quanto a idade, devia andar para mais de
trés mil anos. Era velha como o Tempo” (LOBATO, 2005, p. 65).
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duas criancas, gorduchas e rolicas, no caldeirdo vou deitar com umas linguicas. A
méae delas terd o mesmo fim, mas antes vou tempera-la com alecrim” (2017, p. 17).
A historia original de Perrault ja registrava a presenca dessa mae canibal. Seria
puramente maldade ou apenas o desejo insaciavel de comer carne humana? Ao ler
ingenuamente, pode ser divertido, devido a rima no reconto, porém percebe-se 0
lado sombrio e apavorante das historias dos contos de fadas, repletas de situactes
encantadas e, ao mesmo tempo, perversas e diabodlicas. Branca de Neve teve que
se deparar com o desejo inevitavel do canibalismo, seja com a mae ou com a
madrasta malvada, dependendo da verséo lida. Outros temas, como 0 incesto,
banhos de sangue, mutilacdes, gravidez precoce, trapacas variadas, castigos
severos, torturas, assassinatos e estupros, recheiam nosso imaginario e nos faz
crescer como guerreiros fortes e destemidos, especialmente diante da morte
implacavel. Assim, Maria Goretti Ribeiro enfatiza que
Nesse universo fantastico e inalienavel, forcas beligerantes do mal atuam
em detrimento das pessoas boas, humildes, submissas, inocentes,
pacificas, felizes, porém sdo sempre vencidas pelo poder do bem. A vilania
e o heroismo sdo facanhas realizadas por seres humanos, inumanos ou

sobre-humanos que possuem qualidades extraordinarias e transformam
episédios simples da vida real em fatos surpreendentes. (2011, p. 229)

Analisa-se, porém, que nem sempre 0 mal € vencido pelo bem nos contos da
tradicdo, basta lembrar da histéria da Chapeuzinho, de Charles Perrault, sem um
cacador para resgatar a protagonista das entranhas da morte, representada pela
figura do lobo.

2.3.1 “Jodo e Maria” ou “Maria e Jodo”?

Dois alemaes foram responsaveis por coletarem e publicarem os contos de
fadas da tradicdo: Jacob e Wilhelm Grimm, este nascido em 1785, falecendo em
1863, e aquele nascido em 1786, vindo a falecer em 1859. Maria Tatar afirma que os
irmaos desejavam

[...] capturar a voz ‘pura’ do povo alemao e preservar na pagina impressa a

poesia oracular da gente comum. Tesouros folcléricos inestimaveis ainda
podiam ser encontrados circulando em pequenas cidades e aldeias, mas 0s
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fios gémeos da industrializacdo e da urbanizacdo ameacavam sua
sobrevivéncia e exigiam acéo imediata. (TATAR, 2013, p. 404)

A fim de compor a colegéo de contos intitulada Contos da infancia e do lar
(1812-1815), os irmaos Grimm

[...] basearam-se em diversas fontes, tanto orais quanto literarias, para
compilar sua coletdnea. As anotacBes que fazem dos contos revelam o
qguanto se serviram de varias compilagdes nacionais, recorrendo a fontes
literdrias e a anadlogos europeus para elaborar a versao folclérica ‘definitiva’
de um conto. Embora possam néo ter langcado uma rede extensa em seus
esforcos para identificar contos orais, passaram muitos anos ouvindo,
tomando notas e rascunhando diferentes versdes de cada conto.
Embora tenham feito grande esforgo para enfatizar a ‘pureza’ da linguagem
em sua coletdnea, os Grimm nao foram capazes de reconhecer que as
versdes que lhes eram oferecidas desviavam-se muito, inevitavelmente, do

gue era contado na época da colheita ou no quarto de fiar. (TATAR, 2013,
p. 405)

E provavel que, para se adequar a linguagem mais culta, os contos foram
modificados da oralidade para a escrita. A fala € descuidada e pode se contradizer
em varios momentos. Conforme menciona Nelly Novaes Coelho, os irmaos estavam
“‘Perfeitamente integrados nas forgas renovadoras da época, — de um lado o culto
das tradicbes populares e, do outro, uma nova preocupacdo com a crianga, — 0S
Irmaos Grimm deram a ambas o melhor de seus esforgos e entusiasmo” (1991, p.
142). Essa alteracdo nao foi a Unica, pois a propria narrativa foi modificada ao longo
de varias leituras e releituras para que o lado infantil e adulto pudesse ser
contemplado sob pontos de vista diferentes, afinal, é desta forma que os contos de
fadas sobrevivem séculos apds séculos. Ao perceberem que estavam diante de um
material que poderia ser direcionado a infancia, os Grimm procederam a uma
revisdo do conteldo violento e sexual das histdrias coletadas, o que gerou as varias
edicoes.

O conto “Jodo e Maria” integra a coletanea dos Grimm. E simplesmente
“maravilhoso” observarmos uma casinha aconchegante feita de doces no meio de
uma floresta tenebrosa que oferece todos os tipos de perigo. Quando surge uma
idosa com aspecto bem envelhecido que abraca Jodo e Maria e os envolve (mal
sabem eles, como a propria floresta perigosa), abranda-se o medo das criangas. A
bruxa é a natureza com todos o0s seus encantamentos e maleficios. Como fugir
desse labirinto apavorante que, no fim, proporciona um “oasis” em forma de paes e

doces? Assim, deparamo-nos com o maravilhoso.
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Tzvetan Todorov, em seu livro Introducdo a Literatura Fantastica (2004),
compreende o género maravilhoso como uma narrativa na qual os eventos
sobrenaturais ocorrem sem despertar estranhamento em personagens, narrador e
leitor, portanto, os acontecimentos sdo aceitos sem contestacdo. Segundo Nelly
Novaes Coelho,

O maravilhoso sempre foi e continua sendo um dos elementos mais
importantes na literatura destinada as criangas. Essa tem sido a conclusao
da psicanalise, ao provar que os significados simbolicos dos contos

maravilhosos estéo ligados aos eternos dilemas que o homem enfrenta ao
longo de seu amadurecimento emocional. (2000, p. 54)

O conto “Jodo e Maria”, de Jacob e Wilhelm Grimm, apresenta dois irméos
que sdo abandonados por seu pai em uma floresta, devido a familia nao ter
condigcdo suficiente para crid-los. Para tentarem retornar ao caminho de casa, na
segunda vez em que sdo abandonados, eles espalham migalhas de pdo no chéo,
porém o0s animais as comem, e logo Jodo e Maria estdo perdidos em meio aquele
labirinto inescapéavel. Entretanto, a sorte sorri para eles:

Ao meio-dia, viram um lindo passaro, branco como a neve, empoleirado
num galho. Cantava tdo docemente que pararam para ouvi-lo. Terminando
seu canto, o passaro bateu asas e foi voando a frente de Jodo e Maria. Eles
0 seguiram até que chegaram a uma casinha, e o passaro foi pousar la no
alto do telhado. Quando chegaram mais perto da casa, perceberam que era

feita de péo, e que o telhado era de bolo e as janelas de agucar cintilante.
(GRIMM, 2013, p. 67-68)

A casa da antagonista ndo era tenebrosa, pelo contrario, era sedutora e
tentadora, sinbnimo do paraiso, a ponto de enfeiticar as personagens infantis. Toda
a estrutura era feita de comida e propicia a saciar a fome de criancas perdidas e/ou
abandonadas pelos pais. Em nenhum momento as criangas relutam em comecar a
comer aquele presente, “Que o Senhor abengoe nossa refeigcdo. Vou provar um
pedacinho do telhado, Maria, e vocé pode experimentar a janela. S6 pode ser doce”
(GRIMM, 2013, p. 68). Tinham acabado de encontrar o ambiente de uma
monstruosa e temida cacadora.

A bruxa, que é a personificacdo dos aspectos destrutivos da oralidade, esta
t&o propensa a comer as criangas como estas estdo a demolir sua casa de
biscoito de gengibre. Quando a crian¢a cede aos impulsos indémitos do id,
como € simbolizado pela voracidade descontrolada, arriscam-se a
destruicdo. As criancas comem apenas a representacédo simbdlica da mae,
a casa de gengibre; a bruxa deseja comer as proprias criancas. Isto ensina

ao ouvinte uma licdo valiosa: lidar com os simbolos € mais seguro do que
lidar com as coisas reais. (BETTELHEIM, 2002, p. 75)
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O aspecto da bruxa era o de uma idosa, apoiada em uma bengala, pois era
corcunda, e com trejeitos animais, com impulsos canibais, tendo o olfato apurado,
com o qual poderia surpreender sua presa:

A velha estava sé fingindo ser bondosa. Na verdade, era uma bruxa
malvada, que atacava criancinhas e tinha construido a casa de pédo s6 para
atrai-las. Assim que uma crianca caia nas suas maos, ela a matava,
cozinhava e comia. Para ela, isso era um verdadeiro banquete. As bruxas
tém olhos vermelhos e ndo conseguem enxergar muito longe, mas, como 0s

animais, tém olfato muito apurado e sempre sabem quando ha um ser
humano perto. (GRIMM, 2013, p. 68-69)

Como afirma Eliana Calado, “a bruxa de Jodo e Maria tentava espalhar o
pecado da gula que ela prépria possuia (adorava comer criancinhas)” (2003, p. 5). A
carne humana € vista como iguaria maxima pela bruxa, por mais que seja um ato
transgressor, intoleravel, inumano e maléfico, especialmente na esfera religiosa. No
fim, a bruxa ndo quis esperar que Joao ficasse mais “recheado”, e tentou comé-lo.
Pediu a Maria para que olhasse o forno com a intencdo de empurra-la e asséa-la. O
plano ndo funcionou devido a perspicacia da menina. Esta empurrou a vila para o
forno, onde agonizaria até a morte: “A fé de Jodao e Maria no bom Deus é
recompensada; a bruxa canibal arde nas chamas, soltando uivos terriveis”
(CALADO, 2005, p. 116). Antes de partirem, as personagens infantis pegaram o
maximo de joias e pérolas que poderiam carregar, e assim Joao diz algo que podera
servir como um questionamento acerca da antagonista, “Vamos embora agora
mesmo. [...] Temos que sair desta floresta de bruxa” (GRIMM, 2013, p. 72). Sera
uma comprovacdo de que realmente as bruxas pertencem a floresta? S&o dois
elementos interligados que juntos podem oferecer risco a quem se atrever caminhar
pelas suas trilhas. Bettelheim explicita que

A experiéncia das crian¢as na casa da bruxa purgou-os das fixagBes orais;
depois de atravessarem o rio, chegam a outra margem mais maduros,
prontos a depender da prépria inteligéncia para resolver os problemas da
vida. Como criancas dependentes, tinham sido um fardo para os pais;
guando voltam ao lar, tornam-se o esteio da familia, jA que trazem os
tesouros que conseguiram. Estes tesouros sdo a recém-adquirida
independéncia de pensamento e acdo, uma nova autoconfianca que € o
oposto da dependéncia passiva que o0s caracterizava quando foram
abandonados na floresta.

S&o as mulheres - a madrasta e a bruxa - as forgas inimigas nesta estoria. A
importancia de Maria na liberacdo das criancas reassegura a crianga que

uma figura feminina pode ser tanto salvadora como destruidora. (2002, p.
177)
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Maria e Jodo — O conto das bruxas, de 2020, dirigido por Osgood Perkins, e

roteirizado por Rob Hayes, € uma adaptacdo dos contos de fadas que retrata a

época das historias infantis com tracos sombrios e assustadores, sem apelar a

infantilidade extrema ou aos filmes somente criados para entretenimento pessoal.

Logo no inicio da trama, a narradora alerta o seu ouvinte, criangas, jovens e adultos,

sobre a historia que ira contar e clama por atengdo em meio a imagens simbdlicas,

alaranjadas, avermelhadas, ligubres e assustadoras, que podem remeter ao poder

€ a0 sangue:

Prestem atencao, criangas, porque a historia que eu vou contar possui uma
licdo, uma licdo que um dia podera salvar suas vidas. Entdo, aproximem-se
e oucam com atencdo. Esta € a histéria de uma linda menina com um
pequeno capuz rosa. O nascimento dela foi um presente para seus pais em
uma época de grande sofrimento e escassez. Todos na aldeia
concordavam que ela era a crianga mais bonita, mas ela ficou muito doente
e foi previsto que seu primeiro inverno seria o Ultimo. Seu pai ndo era do
tipo que aceitaria facilmente tal previsédo, e ele havia ouvido falar de uma
feiticeira com o poder de curar qualquer doenca. Tudo o que ele
precisaria fazer era ter coragem e confiar na escuriddo, e ele foi corajoso, e
confiou. Mas quando a feiticeira curou a doenca, deixou no lugar um
presente. A crianca recebeu o dom da visdo. Todos queriam saber o
préprio futuro, mas ninguém gostava de ouvir o que ela via, pois era apenas
o triste fim que chegaria para todos, e ela mesma se certificava disso, pois
logo ficou claro que ela tinha outros poderes também. Ela ndo pouparia
ninguém, nem mesmo seu préprio pai, que por ela havia sacrificado tudo. E
assim foi ordenado que a crianca fosse devolvida & escuriddo a qual
pertencia. Ela foi abandonada no meio da floresta, sozinha, sem
ninguém para brincar, mas ela tinha seu proéprio jeito de fazer amigos.
Entdo, criangas, por favor, tenham cuidado com presentes. Cuidado com
aqueles que lhe oferecem e cuidado com aqueles que ficam felizes demais
em aceita-los. (MARIA e..., 2020 — grifos nossos)

A titulo de ilustracdo, a cor laranja, de acordo com Chevalier e Gheerbrant,

“simboliza antes de tudo o ponto de equilibrio entre o espirito e a libido” (2020, p.

72), enquanto o vermelho

Universalmente considerado o simbolo fundamental do principio de vida,
com sua forca, seu poder e seu brilho, o vermelho, Cor de fogo e de
Sangue, possui, entretanto, a mesma ambivaléncia simbdlica destes
Ultimos, sem duavida, em termos visuais, conforme seja claro ou escuro. O
vermelho claro, brilhante, centrifugo, € diurno, macho, ténico, incitando a
acdo, lancando, como um sol, seu brilho sobre todas as coisas, com uma
forca imensa e irredutivel (KANC). O vermelho escuro, bem ao contrério, é
noturno, fémea, secreto e, em Ultima analise, centripeto; representa néo a
expressdo, mas o mistério da vida. (2020, p. 1029)

Tanto o vermelho quanto o amarelo surgem frequentemente nas ambientacdes da

narrativa, especialmente quando as duas personagens femininas, Maria e a bruxa,
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aparecem, caracterizando a simbologia do sangue e do poder que h& nas cenas
ligadas a natureza.

O titulo do filme aponta para uma inversdo em relacdo ao conto dos Grimm,
mudando de “Jodo e Maria” para “Maria e Jodo”, o que pode levar o espectador a
visdo de Maria assumir o protagonismo da narrativa, o que de fato ocorre. A
narrativa focaliza trés diferentes tipos de abandono, perpetrados e sofridos por
diferentes personagens. O primeiro foi mencionado no trecho acima. Uma pobre
crianga com uma “grave doenga” é tratada por alguém que retira tal mal, e
consequentemente, substitui por outro. A bruxa estd sentada em um tridngulo, o que
“abrange o simbolismo do numero trés [...] € duas vezes simbolo de fecundidade [...]
com a ponta para cima simboliza o fogo e o sexo masculino” (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2020, p. 986-987), e remete a uma ligacdo de inicio, meio e fim
e/ou a mulher, o homem e a crianga. Nesse instante, pode-se vislumbrar a figura da
bruxa, do pai e da crianga formando o triangulo. Para que todos possam sobreviver
na aldeia, ela deve ser afastada e deixada a propria sorte. Naquele ambiente, ela
comeca a sua nova vida em meio a escuriddo. Cessa a primeira parte da histéria.

A primeira imagem que se pode visualizar no filme é a de Maria, interpretada
por Sophia Lillis, uma jovem com cabelos curtos, o que modifica a imagem da
mulher com longos cabelos daquela época. Ela conhecia a histéria da menina
abandonada na floresta, que pertence ao passado, e 0s contos de fadas com
principes encantados. Cabe ressaltar que a narracdo de histérias neste periodo, ao
redor de fogueiras e/ou lareiras, tinha o intuito de entreter e alertar sobre os perigos
e situacgdes dificeis. Portanto,

O conto de fadas, além de estimular a imaginacdo da crianga, ajuda-a a
desenvolver seu intelecto, a tornar claras suas emocdes, a se harmonizar

com suas ansiedades e aspiracfes, a reconhecer suas dificuldades e, ao
mesmo tempo, a sugerir solu¢cdes para os problemas que a perturbam.

[...]
Os contos de fadas estdo carregados de valores pertencentes ao contexto
em que foram criados, mas abordam questdes consideradas universais e
atemporais, como os conflitos familiares, as rela¢cdes de poder, a formacéo
de valores, sempre misturando realidade e fantasia. (MARTINS, 2002, p.
12)

Logo ap0ls a apresentacdo da personagem, surge Jodo, irmdo mais novo da
protagonista, interpretado por Samuel Leakey. Eles seguem para a casa de um
homem que precisa de uma governanta, e Maria pensa em se candidatar para

ajudar financeiramente em casa. Durante a conversa “castrada e limitada” imposta



56

pelo possivel empregador, ele questiona Maria se ela € virgem, e assim ela segue
para casa envolta em raiva. Pensa que seria melhor continuar passando fome a ser
alvo de assédio e exploracao fisica pelo (MARIA e..., 2020).

A mae, completamente enlouquecida com um machado na mdo e com a
ameaca de que iria cortd-los em pedacos, obriga Maria e Jodo a irem embora e
procurarem outro lugar para morar. Eis o segundo abandono.

A mée precisa ser boa e dadivosa para que a crianca integre os aspectos
bons, sadios, em sua personalidade, para que possa sentir-se protegida e
amada. Quando a mée responde aos seus apelos, ela € o seio idealmente
bom. Porém, quando a méde ndo atende de pronto as necessidades infantis,
guando a crianga se defronta com o “ndo” do mundo real, entdo a mae

passa a ser um objeto ruim, ao qual a crianca volta todo o seu 6dio. Ela € o
seio mau que ameaca a crianca. (GONCALVES, 1998, p. 43)

Eles seguem sozinhos e famintos pela floresta sombria, 0 mesmo destino da
menina do capuz rosa. A forma como cada um lidard com a soliddo varia com o
decorrer da trama. Vladimir Propp aponta que

Caminhando ‘sempre em frente’, o herdi ou a heroina chega a uma floresta
densa e escura. [...] A floresta nunca é descrita com detalhes. Ela é densa,
escura, misteriosa, um pouco convencional, ndo totalmente verossimil. [...]
O rito de iniciacdo sempre ocorre em uma floresta. [...] Onde nédo ha

florestas, as criancas séo levadas pelo menos para um arbusto. (2002, p.
55)

Os irmaos decidem descansar em uma casa aparentemente abandonada,
contudo um ser com aspectos monstruosos surge atras de Maria para mata-los. Um
homem os defende, mata a criatura, oferece comida e da conselhos e adverténcias
a Maria e Jodo. Por mais que a menina esteja desconfiada, aceita a ajuda do
desconhecido cagador o qual alerta que “poderao cruzar com lobos no caminho, se
0S encontrarem, ndo parem para conversar com eles. S&8o0 muito bonitos e
encantadores, mas ndo sao de confianca” (MARIA e..., 2020). O telespectador é
agraciado com um toque sutil e nostalgico dos contos de fadas da tradicéo,
precisamente em “Chapeuzinho Vermelho”, de Charles Perrault.

E importante mencionar que Maria sempre olha para todos os cantos da
floresta, talvez como forma de cuidado e prote¢cdo, ou como uma conexao prematura
com a natureza, espécie de intuicdo. A perda, a solidao e principalmente a fome os
acompanha até a jovem encontrar alguns cogumelos que talvez possam ser
comidos. Assim, os dois ingerem o alimento e comecam a gargalhar, a delirar até

Maria ouvir a voz da menina do capuz rosa, a qual pede para que 0s irmaos a
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sigam. Esta cena lembra Alice no Pais das Maravilhas, de Lewis Carroll. De acordo
com Chevalier e Gheerbrant,
Por sua obscuridade e seu enraizamento profundo, a floresta simboliza o
inconsciente. Os terrores da floresta, tal como os terrores panicos, seriam

inspirados, segundo Jung, pelo medo das revelagdes do inconsciente.
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2020, p. 502)

As criangas chegam a casa geometricamente triangular da bruxa. N&o é
coberta de doces, como no conto tradicional, entretanto exala aromas deliciosos de
bolo e bacon. Quando Maria olha pela janela, além de ver uma mesa abarrotada de
variadas comidas, um paraiso gastronémico, o telespectador vé o olho da menina
dentro de mais um tridngulo, configurando o “Olho da Providéncia” ou “O olho que
tudo vé€”, e consequentemente, a simbologia dos Illuminati. Chevalier e Gheerbrant
apontam que “O triangulo maconico significava, na sua base, a Duracéo e, nos seus
lados que se encontram no vértice superior, Trevas e Luz; o que comporia o ternario
césmico” (2020. p. 987). Maria e a bruxa, ao decorrer da historia, mostram haver
uma ligacdo sobrenatural, um embate entre luz e escuriddo, a primeira relacionada a
jovem, e a segunda, a antagonista.

Jodo consegue adentrar a casa para pegar um pouco de comida, e Maria fica
observando do lado de fora. Nesse momento, a bruxa, com os seus dedos negros,
surge e parece que o capturou, contudo ela apenas conversa com ele. Os irmaos
entram para saborear a comida e a jovem diz a idosa que nao tinham a intencdo de
rouba-la e, como forma de educacdo, a chama de senhora, prontamente a bruxa
questiona Maria: “Senhora? Acha que sou casada? Esta vendo uma corrente presa
no meu tornozelo?” (MARIA e..., 2020). Interessante analisar o raciocinio da possivel
antagonista: o casamento é uma prisdo para as mulheres daquela época,
impossibilitadas de ter sua vida e suas acbes de forma independente e tranquila.
Cabe analisar a questdo do casamento durante a ldade Média, época em que se
passa o filme.

Os casamentos ocorriam em idades mais maduras, e uma propor¢ao maior
de pessoas nunca chegou a se casar. A Reforma ocasionou a extingdo de
conventos, e mesmo em regides catdlicas o nimero de mulheres em
mosteiros declinou. Se, como calcula Midelfort, cerca de 20% da populagéo
feminina nunca casou, e entre 10% e 20% era representada por vilvas, algo
em torno de 40% de mulheres devem ter vivido sem protecéo legal e social
dos maridos. Muitas solteiras e vildvas encontraram um lar com irm&os,
filhos ou outros parentes, mas a propor¢édo de mulheres solteiras e solitarias

parece ter aumentado. Tais pessoas, isoladas, infelizes, empobrecidas e
rabugentas, eram alvo facil para as acusagbes de bruxaria. Esses
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problemas, possivelmente maiores no século XVI, existiram durante todo o
periodo da caca as bruxas. (RUSSEL; ALEXANDER, 2019, p. 143)

A noite, em um jogo de xadrez, o didlogo entre as trés personagens deixa
nitido a forca que a dupla Maria e bruxa tém perante Jodo. Enquanto Maria é
desconfiada, o irmdo é totalmente inocente. A idosa, quando é questionada pelo
menino de como ela poderia saber que iria chover, diz que “As mulheres geralmente
sabem de coisas que nao deveriam” (MARIA e..., 2020). Pode-se retornar as
praticas e ao conhecimento, considerados proibidos, que as mulheres possuiam em
tempos pretéritos. Ironicamente a vila destaca esse aspecto: sera mesmo que elas
nao deveriam saber sobre tudo? O empoderamento feminino presente na trama é
um traco marcante, visto que “engole” instantaneamente o lado masculino,
representado por Jo&o.

Em mais um pesadelo, real ou ndo, Maria desce uma escada que da em um
comodo branco com uma mesa com trés corpos. Ao puxar o lencol que os cobria,
este se torna vermelho e um grito € ouvido. Maria acorda e olha para baixo de seu
lencol e uma surpresa é revelada: a jovem menstruou. E possivel comparar, como
uma premoni¢do, 0 sangue visto no sonho e o sangue real em suas roupas. Ela esta
se inserindo de forma gradativa e assustadora no mundo do sobrenatural e a tudo o
gue ele poderia oferecer. Enquanto Maria ajuda a limpar a casa, seu irmao tenta
cortar madeira. Em um momento, ele para e adentra a floresta, onde vé uma arvore
com um pentagrama desenhado, o que poderia remeter ao paganismo e a magia.

A bruxa sabe que Maria tem pesadelos e pergunta a ela se “acorda com o
barulho da floresta” (MARIA e..., 2020). Este “barulho” poderia ser interpretado como
o “chamado” de algo que deseja fazer parte dela, a qual ela pertence e foi destinada.
Assim, a idosa afirma:

O vento esta aumentando, s é preciso estender a mao para toca-lo. Este é
0 seu poder. Ver o que esta escondido e pegar. Uma mente pequena sé
acredita no que pode ver. Vivem a vida acomodados, esperando para serem
tomados. Nunca se perguntam o0 que governa o0 seu destino, mas nés
sabemos que somos as donas do nosso destino, ndo sabemos?
Aguelas como eu e aquelas como vocé. N6s comungamos com a grande
forca. Ela nos da as sementes da abundéancia e nds a cultivamos em
nosso jardim. N6s a colhemos e, com ela, fazemos justica. [...] Vocé

pode deixar o seu poder adormecido ou deixa-lo despertar. (MARIA e...,
2020 — grifos nossos)

A narrativa garante o empoderamento feminino, defendendo a mulher como artifice

do seu proprio destino, pelo menos algumas mulheres especiais, ligadas a forca da
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natureza ou a sua propria natureza. Como a menina da histéria que abre o filme, o
feminino aqui tem a capacidade de enxergar o invisivel. O poder, como uma
semente, pode manter-se em potencialidade ou germinar. A dissonancia da voz
enunciadora € atribuir-se ndo apenas poder sobre o proprio destino, mas assumir-se
como a que pode fazer justica com as proprias maos, de certa forma
menosprezando os ingénuos. De acordo com Clarissa Pinkola Estés, analista de
base junguiana.
Quando as mulheres reafirmam seu relacionamento com a natureza
selvagem, elas recebem o dom de dispor de uma observadora interna
permanente, uma sabia, uma visionaria, um oraculo, uma inspiradora, uma
intuitiva, uma criadora, uma inventora e uma ouvinte que guia, sugere e
estimula uma vida vibrante nos mundos interior e exterior. Quando as
mulheres estdo com a Mulher Selvagem, a realidade desse relacionamento
transparece nelas. Ndo importa 0 que aconteca, essa instrutora, mée e

mentora selvagem da sustentacé@o as suas vidas interior e exterior. (1999, p.
10)

A bruxa deixa um cajado no chdo e pede que Maria pegue um balsamo. A
menina se sente bem com o gel que toca, fazendo com que o objeto que estava no
chdo se mova e levante. A jovem € uma bruxa ou se tornou aos poucos, imersa
naquele ambiente misterioso e sobrenatural? E algo inato ou adquirido, por meio de
aprendizagem? Ela segue para o meio da floresta e tenta uma conexdo com a
natureza, e esta responde inclinando-se a vontade da nova e livre bruxa. Os
simbolos vistos durante o filme mostram que eles fazem parte da natureza e jamais
precisardo de uma explicacéo légica ou racional. Para Zordan,

Tipo psicossocial ligado aos resquicios pagdos da ldade Moderna, a bruxa
carregou em seu corpo 0s saberes nédo-racionais que a sociedade dessa
época temia. Como figura estética, poténcia plena de afetos, a bruxa

expressa o poder das grandes Deusas, a divinizacdo da Natureza e a terra-
corpo como sagrados. (2005, p. 339-340)

Na hora de dormir, Jodo, pela primeira vez, deseja ir para casa e ver
novamente a sua mae. Dessa vez, Maria se posiciona contra a ideia, dizendo que a
idosa “tem muito a ensinar [...] tem muitos presentes” (MARIA e..., 2020). O menino
guestiona tanto, a ponto de sua irma mostrar a outra face: ela o leva para a floresta,
que estd com um tom vermelho alaranjado, traco que poderia significar o poder, e 0
deixa. Eis o terceiro abandono da narrativa, a jovem abandona e desampara seu
irméo mais novo. O abandono, nesse aspecto, seria a natureza impondo um castigo,

uma punicdo aquele que a desafiou, a questionou em algum momento. A
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protagonista é amavel e zelosa, contudo é uma méae que acabou de se transformar

em mulher.

Quando a protagonista bruxa € adulta, ela, comumente, carrega
caracteristicas estereotipadas da bruxa primordial, a personagem
antagonista dos contos de fadas. Todavia, quando a representacao &
infantilizada, a personagem aproxima-se de algumas concepc¢fes ocidentais
de infancia que predominam na atualidade e tende a fugir das
representacbes estereotipadas de bruxa, incorrendo, contudo, em
esteredtipos sobre a crianga. (BRITO, 2017, p. 2)

Antes de a bruxa sair de casa, esta pede para que Maria prepare um cha para
ela, e assim ela faz, um ch& para que possa dormir. Em meio a floresta, a velha
vomita e se metamorfoseia na mulher jovem vista anteriormente por Maria. Quando
ela retorna, diz que seria melhor o0 menino ndo estar com elas, pois 0 medo dele
poderia se transformar subitamente em o6dio (MARIA e..., 2020). O medo do
desconhecido, daquilo que ndo se pode compreender ou aceitar, pode gerar o 6dio
impetuoso e mortal. Como aceitar que mulheres possam ter conhecimentos e
praticas que fogem ao aceitavel, ao dominio humano? Com esta premissa, iniUmeras
mulheres foram acusadas, condenadas e mortas em um tempo remoto. A titulo de
analise, Russel e Alexander explicam que

A padronizacdo das acusacgbes de bruxaria produziu uma dramética
mudanca nos poderes atribuidos ao Diabo. Antes, a bruxa que celebrava
um pacto com Satd desfrutava uma quase igualdade contratual como o
senhor das Trevas; mais adiante, ela passou a ser frequentemente
resgatada dos efeitos de sua loucura pela intervencdo da Virgem ou de
algum santo. Agora, o poder do Diabo sobre a bruxa, uma vez consumado o
pacto, era completo, e sua alma estava perdida. Mediante essa
argumentacao, o suplicio e 0 assassinato de bruxas eram aplicados, em

Ultima analise, para o préprio bem delas, assim como para o de Deus e da
sociedade. (2019, p. 99)

Maria, ao ser transportada para dentro da histéria do passado, € trazida
novamente, amarrada, para o grande saldo com a bruxa, com seu aspecto novo, e
seu irmao prestes a ser cozinhado e devorado por ela. Ao avistar o cajado
encostado na parede, deixado pela vild, a jovem tenta manipula-lo e o joga contra a
antagonista, prendendo-a contra a parede. O fogo que cozinharia Jodo, queimou a
bruxa, que teve sua cabeca decepada pelo objeto. De manh&, Maria pede para que
seu irmdo va embora porque agora os dois teriam caminhos e historias diferentes:
ele ir4 até onde precisa, e ela, ira evoluir.

A seducdo através da arte da feiticaria € um dos pontos comuns que
apareciam durante os séculos XV, XVI e XVII, quando todos os conhecidos
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de uma bruxa acusada poderiam ser tdo perigosos e culpados quanto ela.
[...] Enquanto a bruxa domesticada é boa, a bruxa que se volta contra a
humanidade precisa ser detida, isolada e, as vezes, até morta, a todo custo.
(HUTTON, 2021, p. 433)

A jovem poderia se tornar um perigo para o seu fragil e ingénuo irméo, chegando ao
ponto de n&o aceitar ou compreender 0s seus novos e ilimitados poderes. O
isolamento seria a melhor solugdo para ambos, uma mescla de evolugéo e protecao.

Para a bruxa, ndo significava apenas devorar os dois irmaos, mas desvincular
a menina de seu acompanhante masculino, anulando-o com a morte. Maria ndo
aceita o pacto da velha bruxa e o convite para se tornar igual a ela, alimentando-se
literalmente de quem ama, forma de destruir a humanidade que ha em si, para
passar a matar e devorar todas as demais criancas, tornando-se uma bruxa
poderosa. Pode-se seguir caminhos diferentes ou aprender a conviver com as
diferencas de cada um. Na floresta, a nova bruxa vé os espiritos das criancas que
haviam sido devoradas, elas estariam livres para seguir, assim como a heroina.
Segundo Bettelheim, “Se nosso medo de ser devorado toma a forma tangivel de
uma bruxa, podemos nos livrar dele queimando a bruxa no fogdo. Mas estas
consideracdes ndo ocorrem aos que baniram os contos de fadas” (2002, p. 132).

Holda, a bruxa que morreu, pode ser interpretada como o verdadeiro monstro
da narrativa, além de uma “mae” acolhedora ou uma “professora” para Maria. A
antagonista opta pela escuriddo em detrimento da luz, afirmando que as historias
estariam sendo contadas de forma errada. Conforme afirma Eliana Calado, “A
negatividade da bruxa, nos seus aspectos fisico e psicolégico, sem deixar brechas
para sentimentos mais “humanos”, é a caracteristica que parece mais se destacar
nas representagoes feitas acerca desta figura nos contos de fadas” (2003, p. 6). Esta
devoradora cede lugar a nova, Maria, que, no entanto, se apieda do irmao e das
outras criancas da floresta, resgatas por ela. O irm&o ndo pode mais continuar com
Maria, pertencem a esferas e destinos diferentes, mas liberta-lo € uma prova de
amor.

Para que as narrativas dos contos de fadas ou as histérias do cotidiano
possam oferecer metamorfoses, ensinamentos e redencdes, devem mudar e se
ressignificar, precisam ser contadas sob outro ponto de vista. Nao € apenas um
conto de dois irmédos que se perdem na floresta a procura de comida, ou de bruxas a

espreita para praticarem canibalismo infantil, mas a fome, a perda, a miséria, 0s
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abusos, as descobertas, as fragilidades, a desunido entre as pessoas, 0 futuro
incerto que assombra nossos sonhos e objetivos.

O professor e pesquisador Alexander Meireles da Silva, em seu artigo sobre o
conto “Barba Azul”, de Perrault, realga elementos recorrentes na literatura gotica,
sendo alguns encontrados nas histérias de Jodo e Maria: “Violéncia extrema,
assassinato, satanismo, persegui¢cdo, lobisomens, fantasmas, religido, segredos
macabros [...] o assassinato de criangas.” (2004, s/n). Destaca ainda, o referido
professor, s propriedades mais facilmente identificadas em um romance goético, que
oferece

um catalogo de caracteristicas fixas e estratégias que sdo simplesmente
reciclados de um texto para o proximo: cenarios convencionais (um castelo
— preferencialmente em ruinas; algumas montanhas sinistras -
preferencialmente os Alpes; uma sala assombrada fechada pelo lado de
dentro) e personagens (uma heroina passiva e perseguida, um heréi

sensivel e inexpressivo, um vildo dinamico e tiranico, uma religiosa maligna,
empregados faladores.) (2004, s/n)

No filme, podemos observar alguns aspectos listados pelo estudioso, como violéncia
extrema, tanto dos herdis quanto das vilds, mortes, perseguicbes e segredos
macabros que, ao final, sdo descobertos. E nitido que o cinema tenta, a cada dia,
demonstrar como os contos infantis da tradicdo eram, em sua esséncia, violentos.
Ressalta-se que, por mais que o filme ndo siga completamente a narrativa original
(que se originou de uma coleta), ele vai além, modificando e adaptando a historia a
novos cenarios, ao longo dos tempos.

Ha diversos recontos de uma mesma obra, coletada da tradicdo oral, o que
significa ser inevitavel encontrar alterac6es e admitir que ndo é possivel determinar
a historia matriz, original. Deparamo-nos com duas tematicas distintas, abandono e
protecdo. Enquanto na narrativa literaria, os jovens retornam para sua casa e
ajudam o pai com as riquezas que obtém da bruxa, no filme eles seguem caminhos
distintos para o bem de ambos. A figura da bruxa, nos dois momentos, exerce
papéis de vilania, com a presenca do canibalismo, contudo na adaptacéo
cinematografica, ha a tentativa de ensinamento tortuoso por parte de Holda, algo
gue nao ocorre no conto dos irmaos Grimm. A maldade, punida ao final, permanece

intacta em ambas narrativas, porém com finais distintos para Maria e Joao.
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2.3.2 Ela sou eu: “A velha bruxa”, de Jacob e Wilhelm Grimm

Diferentemente do conto anteriormente analisado, em “A velha bruxa”, a
protagonista visita a casa da vila motivada por sua curiosidade e desobediéncia,
como enfatiza o narrador: “Era uma vez uma menina muito obstinada, voluntariosa,
gue nunca obedecia quando os mais velhos falavam com ela. Sendo desse jeito,
como poderia ser feliz?” (GRIMM, 2006, p. 105). O narrador se dirige ao publico e,
de certa forma, ja anuncia que a personagem, desse jeito, “ndo poderia ser feliz”. A
jovem enfrentou todos os perigos oferecidos pela floresta até a casa da antagonista.
Seu final ndo é feliz, a heroina chega a casa da bruxa, confiando a ela tudo o que
VE, porém € morta, alimentando a luz da casa da vila. O maior obstaculo que deveria
ser enfrentado era a curiosidade da menina em desejar ver quem era realmente a
“velha malvada, capaz de fazer feiticos proibidos por Deus” (GRIMM, 2006, p. 105).
O dialogo entre a protagonista infantil e a personagem do maravilhoso estrutura boa
parte da pequena narrativa mediada pelo narrador, além da reduzida fala dos pais.

No conto dos Grimm, o narrador descreve a protagonista como obstinada,
voluntariosa e desobediente. Entretanto ela se auto caracteriza como curiosa, ou
seja, necessita comprovar o que seria 0 mal que habitava a floresta, justamente o
“outro” criado por alguém.

A vila é perspectivada por diferentes pontos de vista. Para a menina, a bruxa
€ uma “velha incrivel” (GRIMM, 2006, p. 105), com “coisas maravilhosas na sua
casa” (GRIMM, 2006, p. 105). Os pais, em contrapartida, a veem como “velha
malvada” (GRIMM, 2006, p. 105), sem o atributo “bruxa”, associada aos tempos
primitivos. Ja na casa da bruxa, o medo se instaura na protagonista pelos elementos
vistos por ela. A construgdo da imagem da bruxa no discurso da menina, “O que vi
nao era a senhora, mas uma criatura com a cabecga flamejante” (GRIMM, 2006, p.
106), parece assinalar uma dupla visdo em que a bruxa desdobra-se entre a
senhora, imagem fora de casa, como se mostra exteriormente, e a “criatura com a
cabeca flamejante”, como ela & no interior de sua casa, metonimia de seu proprio
interior, imagem percebida por poucos.

A reacdo incomum da bruxa demonstra que nem todos a veem como ela

‘realmente ¢” (GRIMM, 2006, p. 106), logo, hd uma percep¢do generalizada do
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povo, em que se incluem os pais da menina, e a percepg¢éao inusual, fora do comum
da protagonista, que coincide com a imagem que a vila tem de si mesma. Ela
menciona no didlogo que esperava pela menina ha algum tempo, o que reforca que
raras seriam as personagens a verem-na da forma como €&, ou seja, a forma com
que a propria personagem se identifica — percepcgéo ratificada pela menina —,
reforcando o esteredtipo da bruxa maligna e de aspecto assustador.

O ser sobrenatural transforma a protagonista curiosa em lenha para iluminar
sua sala, acdo compreendida como uma forma de punir a personagem infantil pela
audéacia de adentrar um local proibido, a casa da cagadora. A pesquisadora Marie-
Louise Von Franz (2002, p.184), analisando o conto, considera que ha “uma espécie
de curiosidade infantil, uma falta de respeito pelos poderes do mal”’, que se aproxima
de um comportamento inconsciente e frivolo, no sentido de transgredir certas regras
ligadas a um comportamento comum, ético, evidenciando desrespeito. O final tragico
da personagem infantil e a descricdo da bruxa reforcam o aspecto assustador do
conto. A descricdo da bruxa como um monstro, reforca o fato de ela ser repulsiva
aos adultos e atraente a curiosidade infantil.

Como em “Vasilisa, a Bela”, texto a seguir, o imaginario oferecido para o leitor
remete aos tempos distantes e imprecisos, além de resgatar o sobrenatural e o
maravilhoso, com a bruxa e seus poderes que fogem a realidade do leitor.

2.3.3 A bruxa maligna ou justiceira em “Vasilisa, a bela”’, de Aleksandr Afanasev

A Russia também teve um representante, “inspirado pelos Irmaos Grimm”
(TATAR, 2013, p. 368), e que compilou a obra Contos de fadas russos (1855-1867):
Aleksandr Afanasev. Nascido em 1826, o escritor viveu até 1871, tentando ressaltar,
assim como Perrault e Grimm, a cultura natural de sua patria. Diferentemente
desses escritores, Afanasev recebia os contos escritos, e ndo orais, entretanto o
autor russo

[...] insistiu na integridade de sua coletanea e resistiu & ideia de reescrever e
ornamentar os contos para torna-los mais atraentes para um publico

popular. Seu trabalho era erudito, e ele buscou resgatar tradicdes de
narrativa de histérias mediante o desenvolvimento de métodos sistematicos
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para a coleta, a transcri¢do e a edi¢cdo de contos populares russos. (TATAR,
2013, p. 398)

Afanasev optou por sustentar as raizes literarias de suas obras, sem adapta-las a
qualquer publico, assim oferecendo narrativas com a linguagem original de sua
coleta.
A histéria de Vasilisa se assemelha ao conto “Cinderela”, dos escritores Jacob
e Wilhelm Grimm, ao observamos a intensa ligacdo da mae com a protagonista,
especialmente quando a orienta para ser boa e gentil.
Em grande parte de seu tempo, ela [a menina] se mantém em contato com

pessoas do sexo feminino (irmas, mae, madrasta, tias, avos, professoras)
gue, de alguma forma, influenciam na sua formacao.

[...]

Personagens constantes dos contos de fadas e membros basilares da
familia, as figuras femininas sao responsaveis, na maioria das vezes, por
grande parcela da educacdo das criancas, podendo ser consideradas
modelos a serem adotados. (MARTINS, 2002, p. 12-13)

No conto de Afanasev, a figura materna morre, mas, antes disso, presenteia a
filha com uma boneca magica, um objeto que sera auxiliador, bondoso e protetor, de
certa forma um substituto materno. O Unico dever de Vasilisa € alimentar a boneca
para que esta Ihe proteja de todos os males futuros. Por intermédio do brinquedo, a
unido com a mae € preservada como um segredo partilhado apenas por elas. Gilson
Xavier de Azevedo afirma que

A magia protetora € aquela em que se usa um amuleto, ou objeto que
concentra e difunde o poder da magia. Para 0 mundo hodierno, pode ser
uma roupa, um sapato, um celular, ou qualquer outro objeto que concentre

certo tipo de poder por agregar, na concep¢do de quem usa, um valor
simbodlico. (2015, p. 121)

Da mesma forma que Cinderela, depois da morte de sua mae, seu pai se
casa novamente com uma mulher tdo perversa quanto suas duas filhas. O narrador
mostra a intencao do pai em escolher justamente uma vilva para construir uma nova

familia, e assim menciona que

ApOs a morte da mulher, o negociante cumpriu o luto da maneira adequada
e comecou entdo a pensar em se casar de novo. Era um homem bonitéo e
ndo lhe era nada dificil encontrar noiva, mas preferiu uma certa vilva. Essa
viliva tinha duas filhas quase da mesma idade de Vasilisa, € 0 negociante
achou que ela daria uma boa dona de casa e uma boa méae. Assim casou-
se com ela, mas estava errado, pois a mulher ndo se revelou boa méae
para Vasilisa. (AFANASEV, 2013, p. 187 — grifos nossos)
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O narrador conhece 0s pensamentos das personagens no momento em que
constréi suas personalidades, conduzindo a narrativa de forma observadora, por
meio de sete enunciadores, Vasiliva, a madrasta, as duas filhas, a mae de Vasilisa,
a boneca méagica e a vild Baba laga. Essa onisciéncia |he permite antecipar
acontecimentos, como, por exemplo, quando deixa claro que o ponto de vista do
negociante sobre o novo casamento ser benéfico a filha ndo se concretizara. A
descricdo de Vasilisa emerge claramente pelo narrador ao apresenta-la como “a
menina mais bonita de toda a aldeia” (AFANASEV, 2013, p. 187), além de intervir,
sutilmente, ratificando opinido contrdria ao que esperava a figura paterna do
casamento com a vilva que se tornaria uma madrasta terrivel: “E, de fato, Vasilisa
levava uma vida desgracada” (AFANASEV, 2013, p. 188). Sobre a figura da
madrasta, Paula Fabrisia Fontinele Sa lembra que:

As fadas, nas suas agdes, lembram “a mée protetora / o Bem”, e as bruxas
lembram a “mae ma / o Mal”, a “mée-ma” sendo substituida, em muitas
outras historias, pela “madrasta”. Essas representagbes simbolizam,

portanto, apenas a imagem da mulher transmitida ao longo das épocas.
(2015, p. 178-179)

E um narrador que incita a curiosidade do leitor, analisa os fatos e ndo deixa
duvidas em seu leitor, principalmente ao falar que “as coisas teriam sido diferentes
sem a boneca” (AFANASEV, 2013, p. 188). Pode-se analisar um contraste na vida
da protagonista: com a madrasta, ela tinha uma vida dificil, mas, com a boneca, vida
era facilitada.

Os anos passam e Vasilisa, um dia, por ordem da madrasta que espera se
livrar da enteada, precisa buscar fogo na choupana da Baba laga, uma bruxa canibal
que habita uma floresta densa e de dificil acesso. A vilad identifica a menina pelo
cheiro, evidenciando o olfato animalizado e apurado das bruxas. Quando o individuo
passa o limite do sustentavel ou aceitavel, transforma-se em algo monstruoso e
aterrorizante. Logo, “Os dons da Velha Mae Morte podem ser encontrados na
personagem de Baba Yaga, velha megera selvagem” (ESTES, 1999, p. 19).

Por mais que a bruxa seja algo ameacador e maligno, Vasilisa a chama de
“vovO” e faz perguntas esperadas previamente pela vila. Ha um equilibrio entre a
ignorancia e a alienagéo, e o muito saber, que envelhece, faz com que as pessoas
se preocupem demasiadamente, segundo a narrativa. Portanto, ha um limite que

nao deve ser ultrapassado que € a preservacao da individualidade do outro. Baba



67

laga parece, em relacdo a protagonista, mais justiceira que perversa, ainda que ela

s6 tenha se saido bem por causa da boneca, caso contrério, o proprio narrador

adverte que a histoéria teria sido completamente diferente.
Baba Yaga € a Mulher Selvagem sob o disfarce da bruxa. A semelhanca do
termo selvagem, o termo bruxa veio a ser compreendido como um
pejorativo, mas antigamente ele era uma designacédo dada as benzedeiras
tanto jovens quanto velhas, sendo que a palavra witch (bruxa, em inglés)
deriva do termo wit, que significa sabio. Isso, antes que as religibes
monoteistas suplantassem as antigas religidbes da Mae Selvagem. De
qgualquer maneira, porém, a ogra, a bruxa, a natureza selvagem e quaisquer
outras criaturas e aspectos que a cultura considera apavorantes nas

psiques das mulheres sao exatamente as béncdos que elas mais precisam
resgatar e trazer a superficie. (ESTES, 1999, p. 70-71)

Os pontos de vista sobre a “antagonista” e a menina se modificam
gradativamente ao longo da narrativa, passando, respectivamente, de cacadora
animalesca e presa vulneravel, para avo acolhedora e neta agradecida, percepc¢éo
mascarada pela reacdo da bruxa a informacdo de que a menina é abencoada, e de
certa forma, ajuizada. O medo transforma-se em gratiddo. A desordem do
monstruoso é aceitavel, porém, em alguns momentos, € aceita por conter e
conceder harmonia e equilibrio.

Analisando este conto, a pesquisadora Marie-Louise Von Franz considera:

Na versao russa podemos ver claramente que Baba-Yaga é a grande Mae-
Natureza. Ela ndo poderia falar de "Meu dia, minha noite" se néo fosse a
dona da noite, do dia, do sol; por isso ela deve ser uma grande Deusa, e
podemos chama-la de Grande Deusa da Natureza. Obviamente, com todos
esses esqueletos em volta de sua casa, ela é também a Deusa da Morte,
gue € um aspecto da natureza. [...] Ela € também uma bruxa e por isso tem
uma vassoura, como nossas bruxas que montam num cabo de vassoura.
Anda num pildo, o que a torna parecida com uma grande Deusa paga dos

cereais, tal como Demeter na Grécia, que é a Deusa do trigo e também do
mistério da morte. (2002, p. 208)

A bruxa, como as fadas ou seres do maravilhoso, conhece as irmés posticas,
logo, deve conhecer também Vasilisa, que era quem mais se aventurava na floresta.
Isso indica a onisciéncia dela, a capacidade de, como ser do maravilhoso, saber
além. Por outro lado, a ideia dessa onisciéncia cai por terra quando ela questiona
como Vasilisa fez todo o trabalho, demonstrando sua falta de conhecimento sobre a
boneca. A protagonista responde que foi ajudada pela bencédo materna e Baba laga
reage com um grito estridente. E a forca primitiva, ligada & natureza e aos ciclos do
tempo, que nao suporta a “filha abengoada”, mas nao a destréi por isso, antes

parece respeita-la por ter cumprido a sua parte no trato, trabalhando. Em
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contrapartida, Baba laga também honra a palavra empenhada e “paga” pelos

servi¢os da heroina concedendo-lhe o fogo que viera buscar. Assim,

Baba Yaga é assustadora por ser ela prépria o poder da aniquilacdo e o
poder da forca da vida ao mesmo tempo. Contemplar seu rosto é ver a
vagina dentata, olhos de sangue, o recém-nascido perfeito e as asas dos
anjos, todos juntos. (ESTES, 1999, p. 70)

Como figura primitiva e ligada aos principios da natureza, talvez possa ser
compreendida ndo como maligna, mas como rechacada, repudiada, habitando locais
afastados dos espacos reservados aos grupamentos sociails e, por isso,

desprotegida, ligada a instintos primitivos, como matar para comer e sobreviver.

Baba Yaga mora numa casa que descansa sobre pernas de galinha. Ela
gira e d4 voltas quando bem entende. Nos sonhos, o simbolo da casa
reflete a organizagéo do espaco psiquico habitado por uma pessoa, tanto no
consciente quanto no inconsciente. Por ironia, se esse fosse um sonho
compensatoério, a casa excéntrica insinuaria que o sujeito, nesse caso
Vasalisa, € por demais insignificante, moderado e precisa sair girando e
rodopiando para descobrir como é dancar como uma galinha maluca de vez
em quando.

[...]

Percebemos, entdo, que a casa da Yaga pertence ao mundo animal e que
Vasalisa precisa desse elemento na sua personalidade. Essa casa de
pernas de galinha anda de um lado para o outro e até rodopia numa danca
saltitante. Essa casa € um ser vivo, transbordante de entusiasmo, de alegria
e vivacidade. E esse o principal alicerce da psique da Mulher Selvagem,
uma for¢a de vida selvagem e alegre, na qual as casas dancam, 0s seres
inanimados, como por exemplo os pildes, voam como passaros, a velha
sabe fazer méagica e nada é o que parece, mas na maioria dos casos é
melhor do que parecia a principio. (ESTES, 1999, p. 70)

Malignas e cruéis podem ser consideradas a madrasta e as filhas, punidas
com a morte pela propria bruxa, que destr6i o mal que elas representam, mas
também as castiga pela ousadia de enviarem Vasilisa, a filha abengoada, a sua
casa. Quando a heroina adentra a casa da familia com uma caveira, entregue pela
bruxa para que a menina pudesse dar o fogo e o devido castigo aos verdadeiros
monstros da narrativa, os olhos do objeto

comecaram a fitar a madrasta e as duas irmas. Aquele olhar comecou a
gueimé-las. Tentaram se esconder, mas os olhos as seguiam aonde quer
gue fossem. Pela manhd estavam transformadas em trés montinhos de

cinzas no chado. S6 Vasilisa permaneceu intocada pelo fogo (AFANASEV,
2013, p. 196).

Se analisarmos sob outra perspectiva, a caveira, que seria o lado maligno,

pode ser interpretada como a luz que queima a escuridao, as trevas, representadas
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pela madrasta e pelas irm&s. O mal seria exorcizado pela chama que saia dos olhos
do objeto libertador.
Como as bruxas, as madrastas sdo as responsaveis por todo o sofrimento
moral, emocional e fisico dos herdis e heroinas dos contos de fadas. Nao ha
madrastas boas, assim como, com rarissimas excec¢des, as fadas sao

capazes de qualquer ato maléfico contra os herdis. (GONCALVES, 1998, p.
35)

No comeco da narrativa, Baba laga € descrita como um ser monstruoso e
canibal, que habita uma choupana ameacadora. Seus tragos caracteristicos revelam
uma bruxa dual, a qual mescla a faria com a candura. Assim como a madrasta, a
bruxa € a encarnacao da Grande Mae, ou seja, terrivel e destrutiva da natureza com
sua prole, logo, oferecendo obstaculos para o futuro aprendizado. Carl Gustav Jung
expde que

O conceito da Grande Mae provém da Histéria das Religides e abrange as
mais variadas manifesta¢Bes do tipo de uma Deusa-M&e. No inicio esse
conceito ndo diz respeito a psicologia, na medida em que a imagem de uma
"Grande Mae" aparece nessa forma muito raramente. E quando aparece na

experiéncia clinica, isso s6 se d4 em circunstancias especiais. O simbolo é
obviamente um derivado do arquétipo materno. (JUNG, 2002, p. 87)

O imaginario oferecido pelo conto comeca ao transportar o leitor a uma época
imprecisa no tempo através do “Era uma vez...”, além de conter os aspectos
sobrenaturais do conto maravilhoso, que fogem a realidade palpavel e confortavel.
Introduz o perigo das bruxas, os seres sobrenaturais que as acompanham, a sua
morada assustadora e a floresta supostamente encantada e perigosa. Outro aspecto
importante da histéria diz respeito a imagem que Vasilisa delineia de si na casa da
bruxa: submissa, sé fala o estritamente necesséario, sempre cumprindo as tarefas. O
narrador assegura que ela sentiu medo e terror no caminho da floresta e ao se
aproximar da casa da bruxa. A permanéncia naquele espaco mostra uma
personagem que é ajudada parcialmente pela boneca, porém ha servicos que séao
da responsabilidade da heroina. Para a pesquisadora junguiana Clarissa Pinkola
Estés,

O relacionamento entre a boneca e Vasalisa simboliza uma forma de magia
empatica entre a mulher e a intuicdo. E isso o que deve passar de mulher
para mulher, essa atividade abencoada de se vincular a intuicao, de testa-la
e de alimenta-la. Nés, a semelhangca de Vasalisa, fortalecemos nossos
lacos com nossa natureza intuitiva quando prestamos atencao a voz interior

a cada curva da estrada. ‘Devo ir para esse lado ou para o outro? Devo ficar
ou partir? Devo resistir ou ser flexivel? Devo fugir disso ou correr na sua



70

direcdo? Essa pessoa, esse acontecimento, essa empreitada, é verdadeira
ou falsa?’ (1999, p. 68)

Ao observarmos a imagem de si que a protagonista oferece, imagina-se uma
menina nas maos de uma madrasta cruel, completamente desprotegida, fragil, que
provavelmente sucumbird ao entrar em contato com Baba laga. H&, porém, uma voz
que conduz a narracdo — o narrador — que desconstréi essa fragilidade da
personagem, mostrando que ela sai bem-sucedida das situacdes dificeis. Essa voz
assegura que a madrasta e as filhas impunham trabalho duro a Vasilisa, na
esperanca de que ela ficasse feia de tanto trabalhar: “Atormentavam-na, dando-lhe
todo tipo de trabalho para fazer, na esperanca de que ficasse esquelética de tanto
mourejar e com a pele queimada e gretada pela exposicdo ao vento e ao sol”
(AFANASEYV, 2004, p. 187-188). Contudo, o narrador assegura que néo era esse 0
resultado obtido, e assim constréi uma imagem da protagonista com uma beleza que
nao se modifica, tal beleza que se projeta também num carater que aceita as
vicissitudes: ela continuava encantadora e “suportava tudo sem queixas”
(AFANASEV, 2013, p. 188); por outro lado, a madrasta e as filhas, em meio a
ociosidade que as caracterizava, tornavam-se “chupadas e feias por causa da
maldade” (AFANASEYV, 2004, p. 188).

Madrastas e bruxas sdo o exemplo classico e presente da nossa dificuldade
em aceitar a ‘mae mé&’. Ao invés de nos defrontarmos com o0s nossos
ressentimentos com a figura da mae, estes séo projetados em outras figuras
gue se assemelham a sua fungdo. E as madrastas nao sé assemelham-se,
mas se misturam com a figura materna, a0 mesmo tempo que se
contrapem a ela. Além de contradizer o ideal de um matriménio
indissollvel, ameacam a posse e a supremacia materna. Geralmente,
impregnada das proje¢des de “seio mau”, a madrasta se confunde com a
figura da bruxa. Em algumas histérias ela se transforma na bruxa, em outras
possui os aspectos dela. Diante disso a madrasta tem 0 mesmo significado
simbdlico da bruxa, assim como a mae adquire as caracteristicas das fadas.
(GONGCALVES, 1998, p. 43-44)

O leitor participa desse “jogo” persuasivo do narrador, em que se destaca o
elogio a bondade, provavelmente chegando a conclusdes de que o bem impera
sobre o mal, a beleza resplandece em quem é bom e aquele que € bom é ajudado.
Vasilisa obtém a vitéria em diversas circunstancias problematicas gracas a boneca,
ser que mantém até o final da histéria: em vez do tradicional viveram felizes para
sempre, a narrativa se encerra com a informacdo de que Vasilisa “carregou a
boneca no bolso até o dia de sua morte” (AFANASEV, 2013, p. 198).

Aparentemente, Vasilisa conquista Baba laga, que estimula a menina a falar com
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ela, responde a suas perguntas e indaga se ndo ha mais alguma, mas ha o elogio a
sensatez, ao equilibrio entre adquirir conhecimento e ser curiosa demais, leviana —
“Vocé é bem ajuizada!” (AFANASEV, 2013, p. 194). Para Marie-Louise Von Franz,

Isso mostra que Baba-Yaga é uma figura levemente dividida, néo
completamente una em si mesma. Existe algo de bom escondido dentro
dela, apenas o suficiente para fazé-la sentir vergonha de seu lado sombrio e
achar que ele ndo deve ser levado para fora da casa. Ela ndo é
completamente um demdnio da natureza; ha um toque de humanidade em
seu carater demoniaco. Ela tornou-se um pouco humana, sendo entdo
capaz de reacdes éticas humanas. E exatamente ai que a menina no devia
pbér o dedo, pois se tocasse nesse ponto cego da Baba-Yaga, esta teria
urrado de raiva, devorando-a em seu furor. (2002, p. 210)

A heroina possui forca quando recebe a ajuda da boneca, mas, na conversa
com a Baba laga, ndo h& ajuda do brinquedo, € a personagem quem interage com a
bruxa, e no decorrer da histéria a beleza, a candura, a bondade, 0 medo e o juizo
formam a imagem de si. Depois, no retorno a casa, ela ouve e atende a voz da
caveira para leva-la a madrasta (forma de puni¢do ao mal, acdo impetrada por Baba
laga). Por fim, a proxima imagem de Vasilisa é de habil artesa, a ponto de conquistar
o rei (ou principe), evidenciando ainda gratiddo, quando leva consigo a senhora que
cuidara dela.
No conto russo, de Aleksandr Afanasev, Baba laga é uma bruxa animalizada
e com aparéncia ameacgadora, mas auxilia e, a0 mesmo momento, age como juiza
em prol de Vasilisa. Assim, Julio Frangca e Ana Paula Araujo, em “As artes e os
atributos do mal”, afirmam que
A constatacdo empirica da ocorréncia de fendbmenos naturais e de atos
humanos geradores de atrocidades e horrores que ndo podem ser
adequadamente descritos apenas como ‘infelizes’ ou ‘errados’ tem levado o
ser humano a considerar tais eventos como manifestagfes da existéncia do
Mal — seja ele entendido como uma forca coésmica efetiva ou como uma
abstracdo que procura dar conta da malignidade inerente a um amplo
escopo de seres e atos. (2018, p. 13-14)
Os monstros, os loci horribiles, as fantasmagorias de um passado nefasto,
os enredos plenos de catastrofe, todos esses elementos formais
caracteristicos de tantas narrativas do medo s&o, no fundo, representacdes

ficcionais de nossas experiéncias sombrias no mundo — seres maus,
lugares maus, tempos maus, eventos maus. (2018, p. 20)

Sempre havera histérias com o tema voltado para esta vila tdo representativa
e intrigante, ora malévola, perversa, horripilante, ora bondosa, justa e piedosa, em
uma espécie de metamorfose ao longo dos tempos. Para Von Franz, “Baba-Yaga

nao é totalmente ma; ela € ambigua, é luminosa e sombria, boa e ma, embora aqui o
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aspecto do mal seja enfatizado” (2002, p.210). E isto € 0 que impulsiona a encara-la
como um obstaculo, um desafio que exige criatividade em tentar decifra-la. A
separacao entre o bem e o mal é uma premissa da vertente crista, algo que nao
ocorre, por exemplo, no africanismo, cujas divindades tém as duas faces. Nos
contos tradicionais, ndo deveria existir a suavizacao das histérias, e sim o “preto” e o
“branco”, e também o “cinza”. Dessa forma, consegue-se a quebra da acdo de

moldar o leitor, da crianca ao adulto.

2.3.4 No mar também ha bruxa: “A pequena sereia”, de Hans Christian Andersen

O escritor dinamarqués Hans Christian Andersen nasceu em 1805 e faleceu

em 1875. Suas obras evidenciam demasiadamente a religiosidade cristd, a

redencao, a virtude e o sofrimento humano. A titulo de exemplificagdo, nos contos “A

pequena sereia” e “Os cisnes selvagens”, observa-se a presenca constante, fisica e

mental, da tortura e da agonia, seja por perda da fala, seja por perda da propria vida.
Ao escrever Contos, contados para crianca (1835),

Andersen economiza no uso de ‘felizes para sempre’. Muitos de seus

contos, carregados de forca tragica, contém descricdes elaboradas de

sofrimentos fisicos e tém seu desfecho no cemitério. Se os contos de fadas

nos permitem testemunhar a derrota de ogros, bichos-papdes, madrastas e

bruxas, as histérias de Andersen, em contraposicdo, pdem em cena o
padecimento de 6rfaos e criancas. (TATAR, 2013, p. 402)

Tais contos eram a fusdo das histdrias ouvidas pelo escritor e com as de sua prépria
experiéncia de vida, com a juncdo de medos e traumas, 0 que podem proporcionar
um “revigoramento do conto de fadas e um alargamento de seus limites para
acomodar novos desejos e fantasias” (TATAR, 2013, p. 400).

A narrativa tradicional de Hans Christian Andersen, “A Pequena Sereia”, é
uma mescla de dor, sofrimento e sacrificio vivenciados pela ingénua e apaixonada
protagonista do fundo do mar. O conto se inicia com a descricdo das belezas
aguaticas, plantas, peixes e o castelo real, que florescem no fundo do mar, o que
poderia apontar um paraiso oceanico, pelo qual qualquer pessoa poderia se
apaixonar. O narrador explicita ao seu leitor que ha alegria na realeza,

especialmente para as seis filhas do rei:
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Cada uma das princesinhas tinha o seu préprio pedaco de terra no jardim,
onde podia cavar e plantar a seu bel-prazer. Uma arranjou seu canteiro de
flores na forma de uma baleia; outra achou mais interessante moldar o seu
como uma pequena sereia; mas a cacula fez o seu bem redondo como o
sol, e s6 quis flores que tivessem um brilho vermelho como o dele.
(ANDERSEN, 2013, p. 322)

Qual seria o intuito de, um dia, abandonar esse local acessivel aos seus
prazeres? A cacula mantinha uma estatua de um menino humano como um dos
seus objetos mais preciosos. Pode-se comprovar que, por esse pequeno gesto, a
sereia tem curiosidade de conhecer o mundo dos humanos, divergente do seu. O
povo da terra poderia ser diferente do povo do mar.

Simbolo da dinémicg da vida. Tudo sai do mar e tudo retorna a ele: lugar
dos nascimentos. Aguas em movimento, 0 mar simboliza um estado
transitério entre as possibilidades ainda informes e as realidades
configuradas, uma situacdo de ambivaléncia, que é a de incerteza, de
davida, de indeciséo, e que pode se concluir bem ou mal. Vem dai que o

mar é ao mesmo tempo a imagem da vida e a imagem da morte.
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2020, p. 663)

A incerteza e o0 vazio, que deveria ser preenchido, acompanham as acdes da
jovem. Ela sente uma necessidade de sair de seu habitat natural para conhecer o
mundo humano, mesmo que 0 preco seja o seu término. Ao final da narrativa, ficara
evidente a dicotomia entre a vida e a morte para a personagem principal. A princesa
€ proveniente do mar, e justamente neste local repousara para sempre. Quando
finalmente a sereia tem permissdo para ir a superficie, observa um navio festeiro
com muitos tripulantes comemorando o aniversario real, e se encantara pelo
principe, “a mais bonita daquelas pessoas” (ANDERSEN, 2013, p. 327). Contudo,
uma terrivel tempestade se aproximava, destr6i 0 navio e o principe fica a deriva,
sendo salvo posteriormente pela sereia, que nao recebe nenhum reconhecimento ou
agradecimento.

A simbologia da sereia, de acordo com Chevalier e Gheerbrant, descreve um
ser altamente sedutor, devido a voz e a beleza, contudo monstruoso e perigoso
pelos seus aspectos fisicos inusuais (2020, p. 892). Definitivamente nédo se
assemelha a sereia do conto de Andersen, que justamente deseja se transformar em
humana, optando por outra forma fisica em detrimento da sua aparéncia original, um
ser maritimo. O canto permanece na sereia de Andersen como uma forma de
seducdo inconsciente para a jovem, que ndo o usa para fins sedutores e,

posteriormente, mortais.
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A fim de que pudesse estar junto daquele humano, por quem se apaixonara,
ela deveria se tornar humana para poder “partiihar daquele mundo celestial’
(ANDERSEN, 2013, p. 333), e a Unica que poderia ajuda-la era a temivel bruxa do
mar. A descricdo do espaco fisico onde morava a bruxa funciona como indice de seu
aspecto monstruoso e assustador: a moradia ficava “no lado mais distante dos
redemoinhos espumantes” (ANDERSEN, 2013, p. 335), no qual ndo “cresciam flores
nem relva do mar”, “Nao havia nada além do fundo arenoso cinzento que se
estendia até os turbilhndes, onde a agua rodopiava com o estrondoso de rodas de
moinho e sugava para as profundezas tudo que podia agarrar” (ANDERSEN, 2013,
p. 335); havia somente “a lama quente, borbulhante — que a bruxa chamava de seu
charco” (ANDERSEN, 2013, p. 335). O aspecto repelente desse cenario escurecido
de agua suja e lodo prepara o leitor para 0 encontro com a personagem:

O territério da bruxa é como o deserto produtor de miragens, o mundo
alucinatorio dos transes, o discurso eterno e atordoante da confuséo
infernal, o limiar da loucura. Como solucionadora ou culpada dos
problemas, sua figura faz parte de acontecimentos drasticos: o desespero
de certos apaixonados, o0 acometimento de enfermidades, acirradas lutas

pelo poder e outros abalos, como tempestades, a morte do gado ou o
extravio de colheitas.

[...]

A bruxa é aquela que se compde junto a uma grande variedade de pré-
conceitos pensados sobre o feminino, sobre o corpo, a natureza e os ciclos
de nascimento, vida e morte. (ZORDAN, 2005, p. 339)

Quando chega a esse local tenebroso, a jovem sereia se depara com algo
nao soO destoante do seu palacio real, como aterrorizante:
Esqueletos brancos de seres humanos que haviam morrido ho mar e
afundado até as 4guas profundas olhavam dos bragos dos polidos. Lemes e
arcas de navios estavam fortemente apertados em seus bragos, junto com
esqueletos de animais da terra — e o mais horripilante de tudo — uma

sereiazinha, que eles haviam agarrado e estrangulado. (ANDERSEN, 2013,
p. 335)

Percebe-se que o banimento, o exilio € algo que caracteriza a maioria das
bruxas dos contos de fadas. A personagem esta sempre a margem dos espacos, em
locais de dificil, perigoso e mortal acesso. Se € neste espago que se encontra a
personagem que pode ajudar a sereia a realizar seu sonho, pode-se inferir que a
narrativa talvez indique o aparente absurdo ndo apenas do amor de um ser do
maravilhoso por um humano, mas o da sereia abdicar de sua identidade para

transformar-se em humana, a fim de conquistar o amor de quem ela sequer conhece
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bem. Todos os perigos mortais oferecidos pelo dominio da bruxa ndo impediriam a
sereia apaixonada de ter seu pedido atendido.
Ha contos de fadas que falam da necessidade de sermos capazes e sentir
medo. Um heréi pode sobreviver a aventuras de arrepiar os cabelos sem

qualquer ansiedade, mas s6 pode encontrar satisfagédo na vida quando lhe é
devolvida a capacidade de sentir medo. (BETTELHEIM, 2002, p. 295)

A bruxa, ao receber a sereia, ndo a engana em momento algum, pelo
contrario, detalha o sofrimento que ela iria sentir. Seria 0 mesmo que vender a alma
para o Diabo, por mais que este lhe explicasse que teria 0 seu desejo atendido
momentaneamente, com severas restricbes e danos colaterais irreparaveis. O amor
necessita de que fagamos abstencées do nosso ser para agradar ao outro? Fica
claro que a resposta da jovem seria positiva sem hesitar, contudo, para a bruxa
esperta e consciente, seria negativa, uma escolha nefasta, o que evidencia a
honestidade desse ser associado s6 ao mal:

Que idiota vocé é! Mas sua vontade vai ser atendida, e vai lhe trazer
desventura, minha linda princesa. [...] Sua cauda se dividir4 entdo em duas
e encolhera para virar o que os seres humanos chamam de ‘bonitas
pernas’. Mas vai doer. Vocé sentira como se uma espada afiada a cortasse.
Todos que a virem dirdo que vocé é o ser humano mais encantador que ja
encontraram. Vai conservar seus movimentos graciosos — nenhuma
dancarina jamais deslizara com tanta leveza —, mas cada passo que der a
fard sentir como se estivesse pisando numa faca afiada, o bastante para

fazer seus pés sangrarem. Se esta disposta a enfrentar tudo isso, posso
ajuda-la. (ANDERSEN, 2013, p. 336)

Prontamente ela aceita o termo, ainda sem a pontuacdo do pagamento do
trabalho, por mais que estivesse amedrontada. A bruxa, por incrivel que possa
parecer, indaga se essa “vida sofrida e amaldigoada” é realmente o que a sereia
deseja, visto que ndo poderd estar junto a familia, aos seus entes queridos,
tampouco retornar a forma original e, caso o principe se case com outra, ela virara
espuma. E necessario analisar que o amor entre duas personagens ultrapassa, no
conto, o amor familiar. Tanto o principe quanto a sereia deveriam abandonar os
sentimentos familiares em prol de sua paixdo. O amor, um sentimento de afeicéo por
outra pessoa, seja um familiar ou alguém que esteja em nossas vidas, ndo estaria
de forma alguma naquele local tenebroso. A jovem tinha o amor de entes queridos,
mas ndo o do homem que avistara e salvara no navio e que nao a conhecia.

Na realidade, a bruxa do mar, no conto, ndo poderia ser considerada uma

vila: a Pequena Sereia adentrou, por vontade propria e ingenuidade, a propriedade
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sombria da temida criatura; aceitou as regas e/ou termos impostos, bem como as
consequéncias do seu pedido. Em certo momento, a bruxa a questionou
“sabiamente” sobre sua decisao perigosa e nao ha reflexdo ou resisténcia. Passados
os termos do contrato mortal, chegou o momento do pagamento, e obviamente, ele
devera ser feito com mais dor e sofrimento: a sereia perdera sua voz para a bruxa.
Nao vai receber minha ajuda a troco de nada. Vocé tem a voz mais adoravel
entre todos que habitam aqui no fundo do mar. Provavelmente pensa que
podera encantar o principe com ela, mas terd que da-la para mim. Vou lhe
pedir o que possui de melhor como paga por minha pocdo. Vocé entende,

tenho de misturar nela um pouco do meu préprio sangue, para que a bebida
seja afiada como uma espada de dois gumes. (ANDERSEN, 2013, p. 337)

Nesse momento, a sereia questiona o preco do seu pedido, afinal € a Unica
parte que lhe sobraria, porém a bruxa usa de artimanha e ironia para convencé-la de
que ela continua com “Sua linda figura” (ANDERSEN, 2013, p. 335) e “seus
movimentos graciosos e seus olhos expressivos. Com eles pode encantar facilmente
um coracdo humano” (ANDERSEN, 2013, p. 337). Ela aceita perder a voz.
Simbolicamente esse € 0 preco imposto as mulheres para se casarem com 0
principe encantado dos seus sonhos: abdicar de sua identidade, silenciar, obedecer,
fatores que vao gerar profundo sofrimento. A mulher cala-se, sacrifica-se em prol do
outro. A mudanca viria do lado feminino, juntamente ao seu siléncio social. Zaine
Simas Mattos, explicita que

Falar e calar estdo envolvidos nos mesmos jogos de poder e forca. A
mesma formac¢do discursiva que permite a uns falar, pode colocar o outro
na posic¢éo de calar-se. O siléncio € a falta de ruidos, a abstencéo da fala, é

o silenciar-se. O siléncio pode se dar por opc¢do, por medo ou como
estratégia de poder. (2012, p. 3)

A bruxa aprontou a bebida em seu caldeirdo, e 0 modo como € preparada,

confirma que “os meios ndo justificam os fins”:

‘Limpeza antes de mais nada’, ela disse, enquanto esfregava a panela com
um feixe de cobras que tinha amarrado juntas numa grande lacada. Depois
deu uma picada no seio e deixou que o sangue preto caisse no caldeirdo. O
vapor que se ergueu criava formas estranhas, apavorantes de se ver. A
bruxa continuava a jogar novas coisas no caldeirdo, e quando a mistura
comecou a ferver, soava como um crocodilo chorando. Finalmente a pogéo
magica ficou pronta, e era cristalina como agua. (ANDERSEN, 2013, p. 338)

Em relagdo a dualidade entre a bruxa e a fada na forma de conduzir sua magia,

José Carlos Leal aponta que:
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Ao contrario das fadas, que se valem, para produzirem 0s seus
encantamentos, de uma varinha de conddo ou de determinadas férmulas
magicas, as bruxas sdo conhecedoras de ervas com as quais fazem
venenos perigosissimos, filtros amorosos, pocdes que provocam
encantamentos. As ervas s&80 acrescenta 0s as vezes sangue de
determinados animais ou cabelos, unhas, pecas de roupas de suas vitimas.
Essas mulheres ndo dispensam também um grande caldeirdo no qual
cozinham as suas beberagens. As bruxas sado serres noturnos, pois
parecem depender de algum modo da acdo da lua (chamamos de novo
atencdo para Hécate.); o produto concreto dessas atividades chama-se
feitico e o resultado do feitico na pessoa atingida, toma o nome de encanto,
bruxedo, ou, simplesmente, mal. (1985, p. 75)

Quando finalmente tomou a pocao, os efeitos torturantes a fizeram parecer
uma defunta caida nos degraus do palacio do seu amado. Logo acordou e estava
sendo observada pelo jovem que Ihe perguntou quem era, € obviamente, ela ndo
poderia responder. Todos acabaram seduzidos pela beleza e leveza da mocga, que,
no fundo, sofria em profunda tortura, “como se estivesse pisando em facas e
agulhas afiadas” (ANDERSEN, 2013, p. 339).

O principe a viu como uma doce crianca e ndo como uma futura rainha,
supondo amar quem o salvara no naufragio, sem coincidir a imagem de sua
salvadora com a jovem muda a seu lado. Por outro lado, a sereia necessitava do
amor do principe, caso contrario “nunca receberia uma alma imortal” (ANDERSEN,
2013, p. 341). Nesse impasse, as irmas da Pequena Sereia resolveram intervir,
fazendo um acordo sombrio com a bruxa do mar, a fim de recuperarem a irma mais
nova: as sereias, bem como a avo, entregaram 0s seus préprios cabelos, e a bruxa,
ofereceu uma faca para que a Pequena Sereia pudesse penetrar o coracdo do
principe.

Cabe ressaltar que tanto no primeiro pedido, quanto no segundo, ha o
sacrificio, a morte em si, e caberia a moca decidir sobre o seu destino e o do
principe. Ao olha-lo, ndo teve coragem de mata-lo, e assim, consumou o sacrificio
em seus dominios: “Com um ultimo olhar para o principe, seus olhos anuviados pela
morte, ela saltou do navio no mar e sentiu seu corpo se dissolver em espuma’
(ANDERSEN, 2013, p. 345). Logo iria se transformar em um espirito do ar que,
agora, teria outra missao: levar alegria e boas ac¢bes, pelo tempo que uma sereia
vive, trezentos anos, aos lares dos humanos. Ela gostaria de conhecer e viver no
mundo terrdqueo, e assim conseguiu por muito tempo.

Nelly Novaes Coelho afirma que, nos contos de Andersen, “a derrota final da

personagem € quase a regra, ndo sO nos contos ‘realistas’, como nos
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‘maravilhosos™ (1991, p.154). Quando ocorre um desfecho feliz, este s6 é atingido

ap6s muito sofrimento e provacgoes.

Nota-se um conto triste, de amor, tortura, dor, sacrificio, morte e redencéo
espiritual. Adaptar uma narrativa dessa magnitude para os jovens, especialmente as
criancas, seria uma tarefa ardua. Entretanto, a Disney montou a sua historia de
forma suave, poética e com um final feliz para a sereia Ariel, além do direito a
continuacdo da animacdo de suas aventuras aquaticas, com duas bruxas do mar

como vilas, ambas com aparéncia monstruosa e temivel. Segundo Eliana Calado,

Os contos de fadas ajudaram na perpetuacdo da transmissdo estereotipada
das bruxas: representam-nas como velhas, feias, astuciosas e maldosas.
[...]

Como nosso primeiro contato com as bruxas, freqientemente, acontece na
infancia, muitas vezes, através dos contos de fadas, acostumamo-nos a
receber uma definicdo e um estere6tipo previamente prontos, sem, muitas
vezes, nha idade adulta, chegarmos a questionar como teriam sido
formulados e justificados. (2003, p. 6-7)

A titulo de comparacdo, A Pequena Sereia, de 1989, dirigido por Ron
Clements e John Musker, roteirizado por Roger Allers e Ron Clements, apresenta
um mundo préximo as criancas, divergindo do conto da tradicdo. Diferente da
narrativa de Andersen, a bruxa do mar, Ursula, observa e vigia a jovem na volta para
casa. Nota-se rapidamente que a bruxa sera a vild da animacao. As historias da
Disney costumam necessitar de um vildo para que se possa separar, de forma clara
e precisa, o bem e o mal e, assim, conduzir o pensamento da crianca acerca do que
deve escolher. No conto original, a sereia procura o auxilio da bruxa do mar, e esta
insiste, em algumas oportunidades, o exercicio de reflexdo em relacdo a

protagonista, sendo honesta em sua opinido. Leal explica que:

Estas feiticeiras eram, na maioria dos casos, mulheres velhas de aspecto
lgubre, corpo magro, nariz curvo, desdentadas e olhos remelentos. No
conto de H.C. Andersen, o Isqueiro Méagico, ha uma feiticeira horripilante
cujos labios Ihe descem até quase o peito. Em um outro conto de Andersen,
A Sereiazinha, o aspecto da bruxa do mar ndo é menos hediondo. Nao se
pode pensar, entretanto, que todas elas sejam velhas horrendas, pois
algumas se apresentam como mulheres jovens de rara beleza que atraem
0s homens pela magia de seu olhar. Em O Companheiro de Viagem, outro
conto de Andersen, a bruxa é uma mulher nova (uma princesa) de grande
beleza que propde aos homens enigmas que, se néo resolvidos, causam a
morte de quem se candidata a dar-lhes uma resposta.

[.-]

O '"habitat" dessas mulheres € sempre fora da cidade, em florestas,
cavernas, montanhas etc. Seus companheiros sdo sempre animais de
sangue frio (lembrar-se de Hécate): sapos, lagartos e cobras. As aves que
acompanham essas bruxas sdo a coruja, o corvo e a gralha. Ha ainda
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animais mamiferos em torno deste personagem; 0os mais comuns S&o 0s
gatos negros e os ratos. (1985, p. 74-75)

No conto original de Andersen, a bruxa é descrita, de forma rapida e sem
detalhes de sua real aparéncia, como uma exilada, envolta de animais como sapos e
cobras. Ao contrario, os seus dominios sdo demarcados a aspectos assustadores e
repulsivos, inversamente oposto ao palacio real. Na primeira adaptacao da Disney,
de 1989, Ursula, a bruxa do mar, assume a maldade e um dos focos principais de
toda a narrativa. Fisicamente tem longos tentaculos pretos (aproximando-se de um
polvo), acima do peso, pele roxa, cabelos brancos e maquiagem exagerada, o
oposto da heroina: pele branca, esbelta, cabelos longos vermelhos e maquiagem
singela.

E interessante observar a escolha da empresa pelos esteredtipos da
antagonista e da protagonista, comumente visto na maioria das adaptacdes. O
habitat de Ursula é um leviatd abandonado, o qual divide com duas enguias.
Novamente a bruxa tem alguns animais como companheiros de seu banimento. Na
continuagcdo, A Pequena Sereia Il — o retorno para o mar, de 2000, a vilania recai
sobre a irma de Ursula, Morgana, que possui tracos semelhantes ao da primeira
bruxa: longos tentaculos pretos, cabelos brancos, um pouco mais longos, porém
magra e com a pele verde. Em referéncia a moradia, mantém-se o afastamento de
Atlantida: uma caverno no gelo. Nota-se que o conto original, “A Pequena Sereia”,
de Hans Christian Andersen, foi utilizado como uma base para compor uma parte da
narrativa, entretanto a neutralidade da bruxa do mar é distorcida e intensificada para
limitar a maldade e a bondade das personagens nas duas adaptacdes
cinematograficas.

Neste capitulo, abordamos a monstruosidade ligada a bruxa através dos
contos da tradicAdo e das releituras contemporaneas. No Ultimo capitulo,
apresentaremos a distincdo entre a fada e a bruxa, bem como uma breve reflexédo

sobre o bem e o mal.
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3 A ESCRITA NA LITERATURA INFANTOJUVENIL — O MARAVILHOSO NOS
CONTOS DE FADAS

Talvez o Mal, por seu carater
paroxistico, seja-nos sempre
ininteligivel em termos légico-

racionais.

Julio Franca e Ana Paula Araujo

Os contos maravilhosos da tradicao oferecem um “embarque” instantaneo na

magia e no encantamento a seus leitores, de criancas a adultos. E como sair da vida

cotidiana, e possivelmente mondétona, ao ler narrativas que proporcionam momentos

de imaginacao e crescimento espiritual, pela superacdo dos obstaculos impingidos

ao heroi. Os contos populares, repletos de seres, objetos magicos e metamorfoses,

eram transmitidos oralmente como forma de entretenimento e, talvez, de

aprendizagem; por mais que tenham sido modificados e traduzidos ao longo dos

tempos, mostram a dualidade humana, o mal e o bem caminhando simultaneamente

em distintas proporc¢des. Assim,

No final do século XVII, as histérias de fadas — os contos de mamé&e-ganso,
como eram também conhecidos — deixaram de ser preservadas apenas
pela tradicdo oral. Ganharam prestigio, procurando-se fixa-los em narrativas
impressas e, com frequiéncia, destinadas ao publico adulto. Vestiram-se
com forma literaria, tornaram-se modelo para ficcionistas. (SOUZA, 1995, p.
25)

Pelo alto teor de imaginacao, o leitor dos contos maravilhosos devera ter a

mente aberta para que as situacbes magicas e completamente irreais possam ser

aceitas por ele, estabelecendo-se o pacto ficcional. Maria Cristina Batalha afirma

que

Contadores de histérias de todas as culturas e de todos os tempos
inventaram diferentes motivos, temas e figuras para maravilhar ou
aterrorizar seus ouvintes. Até o século XVIII, isto acontecia em meio a um
qguadro simbdlico caro: havia uma nitida separagdo entre as formas da
Natureza e as formas da Sobrenatureza, ambas situadas no imaginario.
(2012, p. 482)

Nelly Novaes Coelho compreende o maravilhoso como as “Situagbes que

ocorrem fora do nosso espaco/tempo conhecido ou em local vago ou indeterminado
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na Terra” (2000, p. 159). A narrativa carece de tratar os acontecimentos de forma
verossimil na histoéria, pois, no maravilhoso, “n&o provocam qualquer surpresa: nem
0 sono de cem anos, nem o lobo que fala, nem os dons magicos das fadas (para
citar apenas alguns elementos dos contos de Perrault)” (TODOROV, 2004, p. 60). O
maravilhoso supde a aceitacdo tacita por parte de narrador, personagens, leitor e da
emergéncia de eventos sobrenaturais. Assim,
O mundo maravilhoso é um lugar totalmente inventado onde ndo surgem o0s
confrontos basicos que geram o fantastico (possivel / impossivel, ordinario /
extraordinario, real / irreal): encantamentos, milagres, metamorfoses, tudo é
possivel dentro dos parametros fisicos deste espaco do maravilhoso, o que
justifica os personagens — e o narrador — a assumir 0 que esta acontecendo

sem questiona-lo. Porque é algo normal, natural. (ROAS, 2011, p. 47 — tradugéo
nossa)?

Tanto a fada quanto a bruxa habitam esse territorio do maravilhoso, seres
sobrenaturais por exceléncia nas narrativas, com poderes e habilidades que

transcendem a realidade empirica. Segundo Coelho, logo no inicio,

[...] a literatura foi essencialmente fantastica: na infancia da humanidade,
guando os fendmenos da vida natural e as causas e 0s principios das
coisas eram inexplicaveis pela l6gica, o0 pensamento magico ou mitico
dominava. Ele esta presente na imaginac&o que criou a primeira literatura: a
dos mitos, lendas, sagas, cantos rituais, contos maravilhosos, etc. A essa
fase magica, e j& revelando preocupacgdo critica com a realidade das
relacbes humanas, correspondem as fabulas. Nestas, a imaginagao
representa, em figuras de animais, os vicios e as virtudes que eram
caracteristicos dos homens. Compreende-se, pois, por que essa literatura
arcaica acabou se transformando em literatura infantil: a natureza magica
de sua matéria atrai espontaneamente as criancas. (2000, p. 52 — grifos da
autora)

O teor maravilhoso pode ser descrito como “um fendmeno desconhecido,
ainda néo visto, o por vir: por consequéncia, a um futuro” (TODOROV, 2004, p. 24).
Ndo h& surpresas na presenca do sobrenatural, algo que é escorregadio a nosso
ser. A falta de perplexidade com a fala de algum animal ou um feitico lancado por
uma fada ma, feiticeira ou bruxa configuram o pacto das personagens e do préprio
leitor com a narrativa. Nao apenas a reacao do fato importa, e sim, o fato puramente,

que surpreende sem fazé-lo necessariamente.

2 “El mundo maravilloso es un lugar totalmente inventado en el que las confrontaciones basicas que generan o

fantastico (posible/imposible, ordinario/extraordinédrio, real/irreal) no se plantean: encantamentos, milagros,
metamorfoses, todo es posible dentro de los pardmetros fisicos de esse espacio maravilloso, lo que justifica que
los personajes -y el narrador— asuman lo que ocorre sin cuestionarlo. Porque es algo normal, natural” (ROAS,
2011, p. 47).
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3.1 O duplo mégico: o bem e o mal caminham em paralelo

O mundo dos contos de fadas esta repleto de narrativas sobre seres magicos
que permanecem intactos, ao longo dos tempos, no imaginario de criangas, jovens e
adultos. Dragdes, duendes, ogros, madrastas méas, bruxas e fadas oferecem o
climax e os obstaculos necessarios para que os herdis emerjam e sobressaiam em
suas historias. Tanto os leitores quanto as personagens tém sensacdes e
sentimentos humanos de cunho positivo e negativo, podendo sentir atracdo e/ou
repulsa com a crueldade, a perversidade e a violéncia. Contudo, ha de se pensar ou
refletir sobre as circunstancias e/ ou motivos que podem levar ora a punicdes, ora a
béncdos. A bruxa, objeto de estudo da presente pesquisa, € uma figura
costumeiramente maligna, ligada a malignidade em narrativas tradicionais e
contemporaneas.

A titulo de exemplificacdo, encontramos contos em que apresentam fadas que
condenam o mal e, em contrapartida, oferecem beneficios a quem pratica o bem.
Tradicionalmente, a fada deveria prover dons, e a bruxa, realizar maleficios ou
maldades. Entretanto, em alguns contos maravilhosos, essas personagens se unem
como faces distintas de uma mesma moeda, o bem e o mal trabalhando
concomitantemente para o fortalecimento da personagem, e, de certa forma, do
préprio leitor. Regina Michelli aponta que

Atribuem-se as fadas virtudes positivas, funcionando a bruxa como seu
contraponto, responsével por um comportamento negativo gue causa dano

a outras personagens. Nos contos de Perrault, a fada desempenha
diferentes fungfes, sem registro a palavra bruxa. (2013, p. 67)

Compreendemos que, logicamente, a fada poderia punir e presentear ao mesmo
tempo. Seria a lei do retorno, a natureza testando a sua criagdo, de forma cruel e
impiedosa, ou Ihe oferecendo paralelamente conforto e ascensédo. Segundo Nelly

Novaes Coelho, remetendo a psicanalise,

[...] a crianca é levada a se identificar com o her6i bom e belo, ndo devido a
sua bondade ou beleza, mas por sentir nele a propria personificacao de
seus problemas infantis: seu inconsciente desejo de bondade e de beleza,
e principalmente, sua necessidade de seguranca e protecdo. ldentificada
com os herdis e as heroinas do mundo do maravilhoso, a crianca é levada,
inconscientemente, a resolver sua propria situacdo — superando o medo que
a inibe e ajudando-a a enfrentar os perigos e as ameacas que sente a sua
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volta e assim, gradativamente, poder alcangar o equilibrio adulto. (2000, p.
54 — grifos da autora)

Carl Gustav Jung, em seu livro Os arquétipos e o inconsciente coletivo (2002),
explicita a bruxa como um simbolo (2002, p. 92) que integra o arquétipo materno e
pode habitar o nosso inconsciente, principalmente quando estamos amedrontados.
Para Jung, todos os arquétipos apresentam “um aspecto positivo e outro negativo”
(2002, p. 92). Ao analisar o materno, ele considera que ha uma grande variedade
nesse arquétipo, de que se destaca a prépria mae, a avo, a madrasta, a sogra, a
deusa, especialmente a mae de Deus, a Virgem (associada a figura da mée jovem),
a natureza. Jung realca que “Todos estes simbolos podem ter um sentido positivo,
favoravel, ou negativo e nefasto. [...] Simbolos nefastos sdo bruxa, dragdo (ou
qualquer animal devorador e que se enrosca como um peixe grande ou uma
serpente)” (2002, p. 92).

Partindo desse pressuposto, podemos definir dois aspectos do arquétipo
feminino, que seriam dois lados de um mesmo ser: a Virgem Maria e a Grande Mae,
com suas faces luminosas e benéficas; a bruxa e a madrasta, associadas a
malignidade. Aquelas representam a mée caridosa, acolhedora e perfeita, que
compreende os erros dos filhos e os orienta, podendo preserva-los das dificuldades
e dos enfrentamentos necessarios na vida; as segundas sdo a mae terrivel, ma,
impiedosa, devoradora, que, por outro lado, obriga os filhos a sairem da zona de
conforto, por proporcionarem sofrimento e incomodo. Na atualidade, tais tragos
aparecem em figuras maternas no nosso cotidiano, evidenciando a ambiguidade de
ser, a necessidade de se conjugar a totalidade de sentimentos, o conhecimento
profundo do que seja 0 bom e o ruim ao mesmo tempo, gerando, dessa forma, um
momento primordial de crescimento e amadurecimento. Assim, Jean Delumeau
afirma:

Essa ambiguidade fundamental da mulher que da a vida e anuncia a morte
foi sentida ao longo dos séculos, e especialmente expressa pelo culto das
deusas-maes. A terra mae é o ventre nutridor, mas também o reino dos
mortos sob o solo ou na agua profunda. E o calice de vida e de morte. E

como essas urnas cretenses que continham a agua, o vinho e o cereal e
também as cinzas dos defuntos. (2009, p. 465)

Na Biblia, o mesmo Deus que criou a bondade, criou a maldade em todos os
aspectos, em virtude de ser o criador supremo. Em algum dado momento, ocorreu,

de forma mais visivel, a divisdo entre o bem e o mal, entre Deus e o Diabo.
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Provavelmente o Novo Testamento, com a insercao da figura de Jesus associado ao
amor, teria propiciado a separagdo entre um Deus sumo bem e um Diabo
representante das trevas. Diante dessa dicotomia, que carece de maior
profundidade sobre o que é o bem e o mal, pode-se pensar em algumas
associacfes, como a fada a figura divina e a bruxa, ao lado diabdlico. Delumeau
assegura que,

No inconsciente do homem, a mulher desperta a inquietude, ndo sé porque

ela é o juiz de sua sexualidade, mas também porque ele a imagina de bom

grado insaciavel, comparavel a um fogo que é preciso alimentar
incessantemente, devoradora como o louva-a-deus. (2009, p. 467)

Outra conjectura leva, porém, a ligar a bondade as personagens masculinas,
enquanto o feminino conduziria as ideias de maldade, seducgdo e morte, redundando
na caca as feiticeiras.

As narrativas da tradicAo em que a bruxa estd presente reduplicam essa
condenacéo, ainda que alguns de seus tracos definidores se modifiquem. Com todos
0s seus poderes, ela €, agora, derrotada pelo heréi e continua, em muitas histérias,
condenada a morte. Sua existéncia nas narrativas parece justificar-se apenas por
cumprir a funcdo de adverséria, impondo obstaculos ao heréi a fim de que ele seja
glorificado ao final. Bruno Bettelheim afirma que a

A bruxa - mais do que as outras inven¢des da nossa imaginagdo que
investimos de poderes mégicos, a fada e a feiticeira - em seus aspectos
opostos é a reencarnacdo da mée inteiramente boa da infancia e da mae
totalmente m& da crise edipica. Mas ela ndo €& mais vista semi-
realisticamente, como uma mae que é adoravelmente dadivosa e uma
madrasta oposta que é necessariamente rejeitadora, mas sim inteiramente

de forma irrealista, tanto como sobre-humanamente recompensadora como
desumanamente destrutiva. (2002, p. 103)

De acordo com Eliana Calado, em seu livro O encantamento da bruxa: o mal
nos contos de fadas, sobre as bruxas recaem também a rejeicdo sob a forma de

escarnio:

Nos contos populares, a bruxa continuava a exercer sua vocacao de vilg,
mas de uma forma cdmica. Nao € mais a horripilante serva de satanas, é
apenas uma velha invejosa cujo feitico teima em virar contra si mesma. Nos
contos, a bruxa preserva muitas das suas antigas caracteristicas: comunica-
se com o0s animais, se metamorfoseia, lanca sortilégios, provoca
alucinacdes, é traicoeira, persegue criancas etc. Mas é uma bruxa
ridicularizada e fadada ao fracasso. (2005, p. 83)
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Por outro lado, em contraposicdo com a personagem anteriormente citada, a
palavra fada provém da origem latina fata, cuja significacdo assinala a ideia de
destino e remete as deusas da mitologia responsaveis pela vida humana. Nesse
sentido, a fada pode ser compreendida como uma espécie de entidade magica que
pode controlar o destino de quem desejar. Segundo Regina Michelli,

A imagem que provavelmente existe num substrato coletivo corresponde a
seres belos, por vezes alados, dotados de poderes sobrenaturais, o que
Ihes permite auxiliar e interferir na vida humana. Como as fadas néo estéo
submetidas as leis de contingéncia fisica que cerceiam os humanos, néo

morrem e tudo podem realizar. Em sua varinha de conddo repousa seu
poder. (2013, p. 65)

A fada pode ser entendida como a figura representante de Deus com
bondades e virtudes, enquanto a bruxa assume o0 lado do Diabo e suas
malignidades. O termo “bruxa” - ou “feiticeira” - surge depois para que esta assuma
“forcosamente” a vilania, o lado perverso nos contos de fadas. A fim de compreender
a diferenca entre os termos femininos citados anteriormente, recorre-se a Laura de
Mello e Souza para quem a “a feiticeira se encarregaria individualmente de fabricar
pocOes e filtros magicos com vistas a solucionar problemas com 0s quais se
achasse envolvida [...] invoca forcas maléficas e trabalha com elas” (1995, p. 12). A
bruxa seria representa o mal potencializado, e assim

ocorreria pacto — sujeicdo ao Principe das Trevas — e conjuro de deménios,
invocados como auxiliares nas atividades maléficas [...] as praticas seriam
coletivas, diferentemente das feiticeiras, integrariam uma espécie de seita
demoniaca. Ultimamente, tornou-se habito fazer distingdo entre bruxa e
feiticeira com base na explicacdo antropoldgica: a feiticeira invoca forcas
maléficas e trabalha com elas; a bruxa, por sua vez, é a prépria fonte do
mal, que dela emana. A diferenciacdo entre bruxa e feiticeira ndo é,
entretanto, desprovida de problemas. H& linguas, como o francés, que nao
distinguem uma da outra, ndo possuindo termos adequados para tal; ambas
sdo designadas sorciere. Por outro lado, a documentacdo de lingua
portuguesa faz uma diferenciacdo formal, mas ndo se refere a bruxas e

feiticeiras como essencialmente distintas entre si: antes surgem como
sinbnimos, e a referéncia a uma ou outra parece aleatéria. (1995, p. 12-13)

Em “Cinderela ou O sapatinho de vidro”, de Charles Perrault, a heroina, que
se torna empregada de sua madrasta ma, é recompensada por sua bondade ao ser
auxiliada por uma fada madrinha ao longo do conto. A mediadora magica Ihe fornece
as roupas, os aderecos e a carruagem para o baile no palacio; no final da narrativa,
transforma os trapos, que a personagem usava no magnifico traje com que

Cinderela vai se apresentar ao principe, ja na condicao de eleita:
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O espanto das duas irmas foi grande, mas maior ainda quando Cinderela
tirou do bolso o outro sapatinho e o calcou. Nesse instante chegou a
madrinha e, tocando com sua varinha os trapos de Cinderela, transformou-
os de novo nas mais magnificas de todas as roupas. (PERRAULT, 1967, p.
58 — grifo da autora)

Em “A Bela e a Fera”, de Jeanne-Marie Leprince de Beaumont, o principe
orgulhoso e egoista é enganado, e posteriormente punido por uma fada “ma”, como
o0 proprio afirma, que surge malvestida e desalinhada. Todavia, ao contrario do conto
de Perrault anteriormente focalizado, em que somente a face boa da fada é
apresentada, a do conto francés € justamente uma “apreciadora de virtudes” e
condena, sem remorsos, aqueles que fogem a essa regra.

“Bela”, disse-lhe essa dama, que era uma fada, “venha receber a
recompensa por sua boa escolha: vocé preferiu a virtude a beleza e a
inteligéncia, portanto merece encontrar todas essas qualidades reunidas
numa mesma pessoa. Vai se tornar uma grande rainha. Espero que o trono
ndo destrua suas virtudes. Quanto as senhoritas”, disse a fada para as
duas irmas da Bela, “conhe¢o seus coracdes, e toda a malicia que
encerram. Vou transformé-las em duas estatuas. Mas conservardo toda
a sua razdo sob a pedra que as recobrira. Permanecerdo na porta do
palacio de sua irmé e nado lhes imponho outro castigo a ndo ser testemunhar
a felicidade dela. S6 poderéo retornar a seu estado anterior no momento em

gue reconhecerem seus erros, mas acho que serdo estatuas para sempre”.
(LEPRINCE DE BEAUMONT, 1756, p. 93 — grifo da autora)

Em “A Bela Adormecida”, tanto em Perrault, quanto em Jacob e Wilhelm
Grimm, h&d uma mescla de dois tipos de fadas: a benévola, que prové dons, e a
malévola, que amaldicoa. O rei e a rainha oferecem um banquete para as fadas e
esquecem uma delas, que se revolta e langa uma maldicdo: “Quando a filha do rei
fizer quinze anos, espetara o dedo num fuso e caira morta” (GRIMM, 1812, p. 112-
113). Este conto obteve sua adaptacdo cinematografica mais famosa em 2014,
Malévola (Maleficent), que apresenta a histéria contada sob o ponto de vista da
prépria vila. No filme, podemos perceber que a maldade néo era caracteristica da
personagem e foi provocada por uma traicdo: o homem, que supostamente a
amava, cortou-lhe as asas. Assim, seu coracao foi preenchido por vinganca e
rancor, o que poderia enfatizar que sua maldade é justificavel.

O mal poderia ser algo inato, provocado por situagdes adversas ou envolveria
o livre arbitrio de cada um, acarretando, dependendo da escolha feita,
consequéncias positivas e negativas. Sua conceituacdo estaria ligada as
circunstancias relativas a contextos temporais, convencdes sociais e que poderia

extrapolar um nivel maximo e absoluto. Assim, 0 monstro estaria intimamente ligado
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a maldade, como uma espécie de condutora espiritual. No a&mbito das Letras, Jualio

Franca e Ana Paula Aradjo afirmam:
Na ficcdo, observa-se tanto uma estetizacdo do Mal, por meio da
valorizacdo do que é transgressivo e daquilo que, por atentar contra a vida
vulgar, refor¢ga um desejo extremo de liberdade humana, quanto um refazer
constante, ainda que metaférico e figurativo, das questdes que filésofos,
religiosos e cientistas enfrentam continuamente. Os monstros, os loci
horribiles, as fantasmagorias de um passado nefasto, os enredos plenos de
catastrofe, todos esses elementos formais caracteristicos de tantas
narrativas do medo séo, no fundo, representacfes ficcionais de nossas

experiéncias sombrias no mundo — seres maus, lugares maus, tempos
maus, eventos maus. (2019, p. 20)

Podemos relacionar as nossas experiéncias sombrias no mundo a ficcionalizacao
desse conteudo, possivelmente como forma de, por intermédio da ficcao, propiciar o
encontro do leitor com esse lado sombrio que faz parte da prépria constituicdo do
ser humano.

Bruxa ou fada? Qual representacdo do feminino podera carregar a maldade,
guando lanca maldi¢des, ou a bondade, quando prové dons por meio de seus atos?
Por que uma bruxa necessariamente € ma, enquanto uma fada sempre é vista como
benfazeja?

Fixados em letra impressa, os contos de fadas da tradicdo popular falavam
muitas vezes do embate entre o Bem e o Mal. Ao lado da fada madrinha,
linda e diafana, medindo forcas com ela |4 estava a bruxa horrorosa,
capenga, corcunda, esgafunhada. Por mais vezes que tenha tirado o sono
de criancas e adultos — naquele tempo, muito menos diferenciados entre si

do que hoje em dia, como viu Philippe Ariés —, a bruxa se mostrava
inofensiva entre as paginas dos livros setecentistas. (SOUZA, 1995, p. 25)

Na realidade, ambas podem preencher o perfil da Grande Mée, a natureza que
coloca em teste sua cria, a qual proporciona uma sobrevida e redencdo as
personagens. A bruxa poderia ser o feminino em seu aspecto psicolégico mais
brutal, negativo, vingativo, destrutivo e invejoso. Seria a propria natureza tomando
conta de sua prole: as personagens protagonistas carecem de desafios a serem
vencidos para efetivarem sua jornada, numa trajetéria de aprendizagem e

crescimento.

3.1.1 “As Fadas”, de Charles Perrault
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Ao listar os célebres autores, adeptos do maravilhoso, que compdem a vasta
Literatura Infantil e Juvenil, encontra-se o principal autor originario da Franca,
Charles Perrault. Nascido em 1628 e falecido em 1703, o escritor, com sua obra,
“pretendia socializar, civilizar e educar criangas” (TATAR, 2013, p. 409). O escritor
ao transpassar “contos populares de suas origens camponesas para uma cultura
cortesa que valorizava uma forma literariamente estilizada e toques extravagantes
[...] produziu um volume com um apelo popular sem precedentes” (TATAR, 2013, p.
409). Ao compor Os contos da Mamée Gansa (1697), o escritor mesclou aspectos
mais relacionados a adultos, como as situac¢des inevitaveis e sofriveis da vida, com
a ludicidade advinda das criangas. Assim,

Por um lado, as tramas oferecem conflito familiar e um melodrama
fantasioso que atrai a imaginagdo da crianca. Por outro, oferecem apartes
maliciosos e comentéarios sofisticados que se destinam a leitores adultos.
Perrault foi um intermediario inspirado entre a cultura camponesa adulta de
narrativa de histérias e as histérias infantis contadas para os filhos de
aristocratas sofisticados. Incorporou a seus contos mensagens sobre
comportamento, valores, atitudes e maneiras de interpretar o0 mundo, mas

adogou-as com enredos fantasticos e uma prosa comovente. (TATAR,
2013, p. 409)

Os contos do autor francés, como “Cinderela ou O sapatinho de vidro”, “Gato
de Botas ou O Mestre Gato” e “Chapeuzinho Vermelho”, serviram de base narrativa
para inimeras adaptacdes, literarias e cinematogréaficas. Podem-se encontrar tais
enredos em histdrias em quadrinhos, séries, brinquedos e jogos interativos. Deve-se
salientar o seu antecessor, Giambattista Basile, autor italiano, que pode ser
compreendido como uma influéncia literaria presente nos contos de Charles Perrault
e dos Irm&os Grimm. Nascido em 1566 e falecido em 1632, Basile utilizava o dialeto
napolitano para compor seus contos, ‘revestindo-o de um gosto metaférico
tipicamente barroco, fazendo de Lo cunto, uma obra que, mais tarde, ganharia o
apreco de Perrault e dos Grimm, chegando aos cuidados da critica literaria” (COAN,
2009, p. 17).

Sobre o enredo do conto “As Fadas”, de Perrault, uma mée tinha duas filhas
completamente distintas no carater, enquanto uma era bondosa e humilde,
semelhante a seu pai, a outra se parecia com a propria mée, ma e arrogante. O
narrador, observador e comentarista, afirma que, “Como as pessoas amam
naturalmente os que lhe sdo semelhante, essa mée era louca por sua filha mais

velha e, ao mesmo tempo, tinha uma aversao terrivel pela cagula” (PERRAULT,
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1994, p. 5), enfatizando que a mais nova era maltratada e explorada como outra
emblematica personagem dos contos de fadas: Cinderela. Sabe-se que esta sofreu,
porém no final a felicidade lhe estava reservada para compensar 0s maus-tratos.
Entretanto, se Cinderela sofreu por intermédio da madrasta, aquela é pela propria

mae. Em relagdo a maldade biolégica, Paula Fabrisia S& afirma que,

o carater dibio, ambiguo, entendido como préprio da mulher (bruxa), é
representado em Perrault pelas personagens ‘maes-mas’ e/ou ‘madrastas’,
gue sao interpretadas, principalmente, em A Bela Adormecida no bosque e
As fadas. Entretanto, Perrault, em nenhum momento dos seus contos,
designa uma personagem de sorciére [bruxal.

[...]

Entendemos que as bruxas de Perrault sdo representadas por meio das
‘maes-mas’ — devoradoras de criancas — suavizadas em outras histérias
pela figura da ‘madrasta’ —, uma vez que tais figuras estavam em voga entre
os séculos XVII-XVIII. (2015, p. 179)

O narrador apoia e se compadece da heroina, “Era preciso, entre outras
coisas, que a pobre crianca fosse duas vezes por dia tirar agua da fonte” (1994, p.

6), e a elogia, em carater e beleza, “bela moga” (1994, p. 6). Por mais que passasse

por infortunios, a jovem, que n&o tinha nome, auxiliava com boa vontade, “- Pois

nao, minha boa mulher” (1994, p. 6). Essa “boa mulher” era uma fada disfargada, um
ser racional, sem nome e representante da natureza: “As fadas e feiticeiras, gigantes
e fadas-madrinhas permanecem da mesma forma sem nome, facilitando assim as
projecdes e identificagbes” (BETTELHEIM, 2002, p. 41). Ainda de acordo com
Bettelheim,

Os contos de fadas, contendo boas fadas que aparecem subitamente e
ajudam a crianga a encontrar felicidade apesar do ‘impostor ou da
‘madrasta’, permitem que a crianga nao seja destruida por esse ‘impostor’.
Os contos de fadas indicam que, escondida em algum lugar, a boa fada
madrinha observa o destino da crianga, pronta a afirmar seu poder quando
for necessario e urgente. O conto de fadas diz a crianga que ‘embora
existam bruxas, nunca se esquec¢a que também existem boas fadas, muito
mais poderosas’. (BETTELHEIM, 2002, p. 72)

O cenario da fonte, com a presenca da agua, ratifica essa ligacdo da fada

com a natureza e com o feminino.

O simbolismo da fonte de agua pura é expresso principalmente pelo
manancial que brota no meio de um jardim, ao pé da Arvore da Vida, no
centro do Paraiso terrestre, e que, depois, se divide em quatro rios, cujas
aguas correm para as quatro direcdes do espaco. Essa €, conforme as
terminologias, a fonte da vida, ou da imortalidade, ou da juventude, ou
ainda, a fonte do ensinamento. (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2020, p.
507 — grifos nossos)
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Ela surgiu como uma idosa vestida de forma simples e, quando a bondade da
mocga se revelou, o ser magico também aflorou, transformando-se e provendo um

dom a menina:

- Vocé é tao bela, tdo boa e tdo gentil que ndo posso me furtar a conceder-
Ihe um dom (pois ela era uma fada que assumira a forma de pobre alded
para ver até onde iria a gentileza dessa jovem). Eu lhe concedo o dom de
sair de sua boca uma flor ou pedra preciosa a cada palavra que vocé
proferir. (PERRAULT, 1994, p. 9)

Quando a personagem retornou a casa, a mée questionou a sua demora, e
imediatamente, quando a filha foi proferir algo, sairam de sua boca “duas rosas,
duas pérolas e dois grandes diamantes” (PERRAULT, 1994, p. 11). Nesse momento,
a mae perguntou: “De onde vem isso, minha filha?” (1994, p. 11), algo que o proprio
narrador enfatiza que nunca ocorrera antes, pois “Essa era a primeira vez que ela

lhe chamava ‘minha filha” (1994, p. 11), evidenciando ndo apenas o descaso

materno, mas a posi¢cao de um narrador interventivo, que ndo se exime de participar

valorativamente da narracéo.
O exame dos dados histéricos mostra que o amor materno, como
conhecemos hoje, ndo era valorizado até meados do século XVII.
Entretanto, para atender as flutua¢des socioeconémicas da histéria, a partir
do século XVIII, o amor materno passou a ser incentivado [...] Tal fato fez-
nos entender o desaparecimento das maes-mas dos contos infantis escritos
posteriormente a Perrault. Aquelas foram substituidas pelas madrastas,

posto que, no momento ulterior, era necessario resguardar o ideal de
pureza materna. (SA, 2015, p. 184)

A mae demonstrou interesse pela riqueza material proporcionada pela cacula, por
ela rejeitada, contudo, nunca reparara o verdadeiro tesouro que tinha, a prépria filha.
Observando aquela situacédo, a mae ordenou que sua outra filha, nomeada como
Fanchon, fosse a mesma fonte para que o tal fato magico ocorresse novamente.
Todavia, o plano de encontrar uma pobre senhora para oferecer agua foi
transformado pela prépria fada ao produzir uma inversdo de aparéncias. Ao invés de
aparecer como era esperado, ela surgiu como “uma senhora magnificamente
trajada”, com “os trajes de uma princesa” (PERRAULT, 1994, p.15).

O mesmo pedido foi feito a jovem, obviamente negado, ja que a fada néo era
uma idosa, mas uma senhora que poderia, de certa forma, pegar 4gua normalmente,
por seus proprios meios. Assim, Fanchon retrucou: “- Sera que eu vim até aqui —
disse-lhe aquela grosseira orgulhosa — para |lhe dar de beber? Entéo eu trouxe uma

jarra de prata expressamente para dar de beber a madame? Ja lhe aconselho: beba
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sozinha, se quiser” (PERRAULT, 1994, p. 16). Nesta passagem, o narrador, por
meio de adjetivos, expde uma opinido mais enfatica em relagdo a irmé mais velha da
moga graciosa, ao dizer “aquela grosseira orgulhosa” (1994, p. 16). A fada, ao
perceber a arrogancia da jovem, castigou-a com um “dom” as avessas: “- Vocé nao
é nada gentil — respondeu a fada, sem se encolerizar. — Pois bem! Ja que vocé € tao
pouco amavel, eu lhe concedo por dom que, a cada palavra que disser, Ihe saia da
boca uma serpente ou um sapo” (1994, p. 16).

A dualidade do ser magico é percebida neste momento, o que poderia
remeter a escolha do titulo do conto, “As Fadas”, termo no plural que indica uma
Unica personagem, a fada, metamorfoseada sob dupla aparéncia. Com a irma mais
nova, a fada é caridosa e justa, exatamente um ser divino; por outro lado, com a
mais velha, € impiedosa e justa, denotando um ser aparentemente diabdlico,
entendendo-se a justica, na acdo da fada, como o prémio ou o castigo ministrado
segundo o merecimento de cada personagem. Associa-se a fada ao mal por néo
haver a menor tentativa, de sua parte, de educar a personagem arrogante, retrato da
mae, provavel exemplo seguido pela filha mais velha: o castigo irreversivel é a forma
de aprendizagem, para o leitor, que culmina com a morte, sem possibilidade
qualquer de redencao para a personagem. O bem e o mal se misturam, e este pode
ser compreendido como forma de punicido a personagem Fanchon. E interessante
observar es objetos e seres que saem da boca de cada jovem. Enquanto a filha sem
nome produz flores e pedras preciosas, itens puros, angelicais, preciosos e
valorizados, a outra langa “viboras e dois sapos” (PERRAULT, 1994, p.17), animais
intimamente ligados ao mal.

A heroina fugiu com medo de sua mae, e na floresta, lugar conhecidamente
oculto e ligado ao sobrenatural nos contos de fadas, encontrou o filho do rei, que
ficou encantado com a menina e mais surpreendido com o dom que ela demonstrou,
a ponto de se casar com ela. Nota-se que a credibilidade no evento sobrenatural em
momento algum é questionada. Tanto a mae quanto o principe ficaram surpresos,
mas nao descrentes do que estava ocorrendo, fato decorrente do maravilhoso. Ao
final, a mae expulsou a filha ma e rude, que sucumbiu na floresta devido a ninguém
desejar estar perto dela. Por outro lado, ndo ha personagem que se apiede de sua
desdita, nem a prépria mée, que antes a protegera tanto. Em outra possivel analise,

pode-se destacar que, assim como Fanchon, a matriarca seria uma variante da
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personagem sem os tracos sobrenaturais e fisicos, contudo havia o lado perverso da
personagem costumeiramente representante do mal.

O aspecto pedagogico do texto é claro, consoante a ideologia da época de
producdo do texto. As duas morais, ao final da narrativa, defendem a cortesia e a
gentileza no relacionamento interpessoal, considerando que por mais que as duas
atitudes sejam desprezadas, elas tém o poder de superar o desejo material por
proporcionarem bens imateriais ligados a felicidade. No polo oposto, o
comportamento antissocial podera provocar, como consequéncia, o isolamento do
individuo e a propria morte. Assim, as personagens das duas irmés no conto e seus
desfechos traem um aspecto moralizante:

Por meio de narrativas simples e diretas, personagens complexos sao
permeados de valores simbdlicos sociais, religiosos, misticos, folcléricos e

culturais, que contribuem, em conjunto, para estruturar o processo de
construgéo e transmissdo de uma moralidade especifica. (ALMEIDA, 2016,

p-7)
A fada habita esse territorio do maravilhoso, ser sobrenatural por exceléncia
nas narrativas, com poderes e habilidades que transcendem a realidade empirica. A
fada, na realidade ficcional, seria benévola ou malévola? Quando esta castiga a filha
mais velha, ainda que se possa ver essa atitude como justa, a acao representa um
maleficio para a personagem que recebe o dom de cuspir serpentes e sapos. Por
outro lado, Fanchon é ma e cruel ou apenas orgulhosa e arrogante? A narrativa
aponta para os adjetivos “desagradavel’, “orgulhosa”, “grosseira” e “infeliz’ para
enfatizar o quanto a personagem era pouco benévola com o préximo. Se refletirmos
sobre o mal como algo inato ou decorrente de situa¢gdes adversas ou circunstanciais,
na narrativa, a identificacdo da mée com ela — e os beneficios advindos dessa
preferéncia — podem explicar o comportamento da filha mais velha, que se espelha
no temperamento materno. O mal, no conto, poderia envolver tanto o livre arbitrio de
cada uma das personagens, acarretando consequéncias positivas e negativas,
dependendo da escolha feita, como a influéncia externa. Acreditamos que ha uma
parcela de escolha na execugdo do mal, ainda que personagens — e pessoas -
possam sofrer influéncias de outrem.
As fungBes antagbnicas sdo essenciais dentro do universo dos contos de
fadas, que se utilizam da luta constante entre o bem e mal para desenvolver

as narrativas, e que proporcionam meios através dos quais o leitor pode
interpretar as mensagens transmitidas pelo escritor. (ALMEIDA, 2016, p. 2)
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De certa forma, é necessério relativizar o proprio mal, pois sua caracterizacao

também depende das sociedades que o definem. Nesse sentido, € interessante

rever o imaginario que cerca a figura da fada, associada apenas a bondade.

3.1.2 “A Bela Adormecida no bosque”, de Charles Perrault

No conto de Charles Perrault, considerado uma das principais referéncias da

Literatura Infantojuvenil, “A bela Adormecida no Bosque”, a rainha d4 a luz a uma

menina, e para comemorar 0 momento sete fadas foram convidadas para o evento.

Para Chevalier e Gheerbrant, o nimero sete

Corresponde aos sete dias da semana, aos sete planetas, aos sete graus
da perfeicdo, as sete esferas ou graus celestes, as sete pétalas da rosa, as
sete cabecas da naja de Angkor, aos sete galhos da &rvore cosmica e
sacrificial do xamanismo [...] Simboliza um ciclo completo, uma perfei¢cdo
dindmica [...] O sete indica o sentido de uma mudanca depois de um ciclo
concluido e de uma renovacéo positiva [...] representa a totalidade do
universo em movimento. (2020, p. 905-906 — grifos do autor)

A perfei¢do seria constante na vida da princesa, fato constante na maioria dos

contos da tradicdo. As fadas ofereceram apenas o que havia de melhor para a

menina, tornando-a um ser afastado de imperfeicdes, algo incomum entre 0s

humanos, ja que todos séo falhos:

Enquanto isso, as fadas comegcavam a distribuir os dons para a princesa. A
mais nova declarou que ela seria a mais bela criatura do mundo; a
seguinte, que ela teria o espirito de um anjo; a terceira, que teria uma
graca admiravel em tudo o que fizesse; a quarta, que saberia dancar
maravilhosamente; a quinta, que cantaria como um rouxinol; a sexta,
gue tocaria com perfeicdo qualquer tipo de instrumento. Chegou a vez
da velha fada, e ela entdo, balancando a cabeca, declarou, mais por
despeito do que por caduquice, que a princesa iria morrer ao espetar a mao
com um fuso. (PERRAULT, 1989, p. 90 — grifos nossos)

Ao se deparar com a terrivel maldicdo, uma fada mais jovem, que ainda nao

pY

proferia 0 seu dom a princesinha, tentou suaviza-la, porém ndo tinha poder

suficiente para desfazer o maleficio, afirmando que ndo poderia “desfazer

inteiramente o que uma fada mais velha” (PERRAULT, 1989, p. 90) acabara de

fazer. E interessante observar que o feitico realizado ou proferido por uma fada

idosa ndo permite o rompimento, pois € demasiado forte para uma fada jovem, a
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qual, provavelmente, ndo tem a experiéncia e/ou a vivéncia necessarias, tampouco
poder.
Forca simbdlica designa a madrasta, velha e feiticeira 0 mesmo patamar de
significacdo. As trés sdo artifices do mal. Ou melhor, as trés sdo a mesma

pessoa, simbolizando modelos de imagem negativa, maldosas e opositora
ao bem. (SOUZA, 2013, p. 32)

A forma como a jovem espeta o seu dedo é similar nos contos francés e
alemdo: no alto de uma torre, um local afastado com uma “bondosa velhinha”
(PERRAULT, 1989, p. 97) a fiar. Quando a fada que amenizou o feitico soube do
incidente partiu para o palacio, chegando “huma carruagem de fogo, puxada por
dragbes” (PERRAULT, 1989, p. 98). Assim como a fada, o dragdo é um ser
proveniente do maravilhoso. Ao imaginar que a moca ficaria solitaria quando
acordasse do seu sono secular, a fada organizou todo o castelo a fim de acomoda-la
perfeitamente, protegendo-a durante o tempo de cem anos. E provavel que a boa
fada estivesse monitorando o local, como afirma o proprio narrador. Durante a
passagem do jovem principe pelo caminho repleto de arbustos, o narrador afirma
que “Um principe jovem e enamorado é sempre valente” (PERRAULT, 1989, p. 102).
O amor, rapido e intenso, por alguém gue nunca vira anteriormente, supera todos 0s
obstaculos e males na jornada, algo comum nos contos da tradi¢ao.

Ao receber o beijo, a moca e todos que habitavam o palacio despertaram,
como se nada tivesse acontecido, retornando as suas fungbes. O casamento
ocorreu de forma rapida e, dessa unido, nasceram dois filhos, Aurora e Dia, ambas
criangas belas. Alexander Meireles da Silva considera que

Ritual idealizado pela literatura de contos de fadas, o casamento sempre
aparece como se fosse um prémio alcancado pela heroina sofredora ao
término do conto. Apds tantos percal¢os, é no casamento que a princesa
consegue finalmente viver seu amor com o principe encantado, ou que a

pobre camponesa termina seus dias de privacdo com 0 sempre presente

principe. Nao é por acaso que, ao lado de “Era uma vez’, “Felizes para

sempre” sejam as frases mais conhecidas dos leitores de contos de fadas.
(2004, s/n)

O principe, temente a natureza monstruosa de sua mae, ja que esta era uma
ogra, mantém a nova familia afastada dos seus instintos selvagens e canibais. Ao
final da historia, a velha rainha ndo consegue devorar seus netos e sua nora, e

acaba morrendo dentro de uma tina com animais rastejantes.
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Diferentemente do conto francés, no conto alemao “A Bela Adormecida”, de
Jacob e Wilhelm Grimm, o monarca faz um grandioso banquete e convida treze
feiticeiras®. Entretanto, como havia apenas doze pratos, uma das personagens
novamente nao foi convidada. De acordo com Chevalier e Gheerbrant,

Treze corresponde a um sistema organizado e dindmico, mas determinado
e particular, ndo universal; seria como que a chave de um conjunto parcial
e relativo. [...] o 13 determina uma evolucéo fatal em direcdo a morte, em
direcdo a consumacéo de um poder [...] o 13, como elemento excéntrico,

marginal, erratico, foge a ordem e aos ritmos normais do universo. (2020, p.
985 — grifos do autor)

O desfecho da narrativa € similar ao de Charles Perrault, principalmente em relacao
ao sono, ao beijo do principe e ao derradeiro casamento final, sem a mencao a mae
do principe e sua origem animalesca e canibal.

Na adaptacédo da Disney, Malévola (2014), e Malévola: dona do mal (2019),
ha uma transformacdo dos sentimentos da personagem interpretada por Angelina
Jolie, que podem leva-la de fada (aspecto bom) a bruxa (aspecto negativo). Convém
ressaltar que o mal da personagem principal nao foi exaltado em sua potencialidade,
devido a produtora Disney ser uma empresa familiar e assim preferir “suavizar” as
narrativas adaptadas para o seu publico alvo: as criancas e adolescentes. Malévola,
nas duas adaptacodes, de 2014 e 2019, é um ser do bem, porém incompreendido
pelas suas acfes ou passivel de se contaminar pelo mal que sofre, retribuindo mal
com mal, no eixo da vinganga. No primeiro, a esséncia da vila é perdida e alterada
para algo suavizado. O telespectador jamais ver4d uma personagem realmente

malévola ou nefasta, e sim uma criatura com atos justificaveis.

3.1.3 Onde tem bruxa tem fada, de Bartolomeu Campos Queirds

® Em outras versdes, aparece o termo fada, como em: GRIMM, Jacob; GRIMM, Wilhelm. Contos maravilhosos
infantis e domésticos (1812-1815). Tomo 1. llustra¢des J. Borges, trad. Christine R6hrig e apresentacdo Marcus
Mazzari. Séo Paulo: Cosac Naify, 2012; GRIMM. Contos dos irmdos Grimm. Editado, selecionado e prefaciado
pela Dr2 Clarissa Pinkola Estés; ilustrado por Arthur Rackham; traduc¢éo de Lya Wyler. Rio de Janeiro: Rocco,
2005.
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Um dos principais escritores brasileiros, varias vezes premiado, Bartolomeu
Campos Queirds nasceu em 1944, mineiro de Papagaio, falecendo em 2012, em
Belo Horizonte. A obra que recebeu o prémio FNLIJ — Fundac&o Nacional do Livro
Infantil e Juvenil —, na categoria “O melhor para a crianga”, em 1979, apresenta a
trajetéria de uma fada que deseja realizar o desejo de qualquer pessoa que dela
necessite. Por ser originaria do céu, enfatiza a ideia de que a personagem seria

benévola, ligada ao divino e a bondade. Regina Michelli explicita que

a imagem da fada foi destituida de seus elementos considerados perigosos
a lgreja, tornando-se etérea, ser espiritual e, diferentemente dos deuses
gregos, assexuada, aproximando-se dos anjos, especialmente do anjo da
guarda, mesmo sem lhe ser franqueado o0 acesso ao céu. (2013, p. 67)

A principio, logo quando a fada chegou a Terra, os cidaddos sentiram a
necessidade de “encaixa-la” ou rotula-la em algum tipo normal da sociedade:
Maria confundia a todos. Uns diziam:
€ bailarina
¢ artista de circo que anda em arame
€ moca de novela
é visita de outras terras.
Outros teimavam que ela era
resto de Carnaval

garota-propaganda )
cigana que tira a sorte. (QUEIROS, 2002, p. 7 — grifos nossos)

O ser diferente pode ser visto com maus olhos especialmente quando nao
segue as devidas normas sociais. Assim é o ser do maravilhoso, visto como o Outro,
o intruso que penetra em um mundo regido por regras convencionais. Enquanto a
personagem imaginava “coisas simples de fazer’ (QUEIROS, 2002, p. 8), os
“magicos”, denominados assim por ela, “faziam coisas incriveis” (QUEIROS, 2002, p.
10), como “televisdo com poeira de guerra, petroleo com gosto de sangue, missil
mais feroz que a ambicdo” (QUEIROS, 2002, p. 10). Todos estavam compenetrados
em produzir rigueza, robotizados a viver sob o controle do dinheiro, e ndo das
emocdes, como a alegria A esperanca oferecida pelo poder institucional era uma
forma de aprisionar a populagdo a uma situacéao especifica.

Ao longo da histéria, Maria do Céu realiza, no comeco, desejos de certa forma
comuns de acordo com o seu pensamento de fada, como “aprender a ler e escrever
sem ir a escola” (QUEIROS, 2002, p. 13), o que acarreta um tratamento
especializado em um hospital ao menino que desejou algo que néo poderia ser feito

sem a mediacdo de um profissional da &rea, ou seja, um professor. Pode-se remeter
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esse acontecimento da narrativa ao cenario da Inquisicdo, com julgamento aos
loucos e punicdo aos independentes de pensamento, que mantém uma liberdade de
pensamento (os livres-pensadores), mantendo o povo alienado e subjugado ao
conhecimento institucionalizado. Entretanto, a fada queria lutar para manter a
imaginacdo e a alegria, ndo sO das criancas, como dos adultos, que desejavam
apenas poder. Maria do Céu comentou os feitos que fazia quando morava na Terra
e podia realizar desejos “maravilhosos”, que fogem do que seria de fato real ou
possivel aos nossos olhos:
Sou fada. Vivi antigamente na Terra, fazendo virar verdade todos os
sonhos dos homens. Teci cobertores com cantos de passarinho, para
menino dormir um sono de floresta. Construi cidade de doce. Eram ruas
cobertas de chocolates e casa de amor-em-pedacos. Dos chuveiros
caiam fios-de-ovos ou eram cheias de mel as piscinas. Viajei com
amigos para o fundo do mar, escutando canto de sereias ou montando
em cavalo-marinho. Dei poderes aos sapateiros para costurarem botas-
de-sete-léguas para menino correr o mundo. Casei principes e

princesas em casas de anfes ou em paléacios reais. (QUEIROS,
2002, p. 16 — grifos nossos)

E evidente que a personagem comenta sobre a sua origem e poderes
magicos e sobrenaturais nas histérias infantis, especialmente nos contos da
tradicdo. Vendo que as pessoas daquele lugar haviam perdido a capacidade de
sonhar, a fada prossegue listando possibilidades. O povo ficou surpreso e, ao
mesmo tempo, incrédulo com o ultimo desejo concedido pela fada, “uma casa, com
janelas para os quatro cantos do mundo!” (QUEIROS, 2002, p. 22). Para a
populacado, era impossivel a construcdo de uma habitacdo no meio da praca sem
gue ninguém tivesse visto ou dado aval para o acontecimento. A personagem é
presa e condenada, o que lembra a “caca as bruxas”. Maria do Céu é vista como
uma espécie de bruxa, que pode manipular a realidade por meio de seus feitos
magicos, convivendo inconscientemente com o0 seu duplo, aspecto somente
visualizado pelos adultos.

Num gesto heréico, dando-se conta da impoténcia de suas acbes e da
desativacdo de seus dotes no contexto urbano, ensina as criangcas que o
poder utiliza-se da esperanca como meio de domesticacdo. Segundo se
observa, a historia, sob a forma de alegoria, problematiza as estratégias da

represséo, que se apresentam como bruxas que devem ser combatidas
pela fada — uma ‘idéia vinda do céu’. (GENS, 2001, p. 53)

Ha o “estranhamento” e a descrenga por parte dos adultos e um misto de

hesitacdo e aceitagcdo por parte das criangas. David Roas, explica o sobrenatural



98

como “[...] tudo aquilo que transcende a realidade humana, aquilo que transgride as
leis que regem o mundo real e ndo pode ser explicado porque ndo existe segundo
essas leis” (2014, p. 25). Contudo, os “magicos” sedentos de poder também
poderiam ser vistos como “bruxas e bruxos” que acarretam o “mal” na sociedade
moderna, envolta em consumismo. Esse “mal” ainda € atribuido a vild que carrega
esse esteredtipo negativo tanto em contos da tradicdo, quanto em narrativas
contemporaneas. Assim, “Atribuem-se as fadas virtudes positivas, funcionando a
bruxa como seu contraponto, responsavel por um comportamento negativo que
causa dano a outras personagens” (MICHELLI, 2013, p. 67). Uma das personagens
da narrativa, o padre, diz “- Meu Deus!” (QUEIROS, 2002, p. 26), representando a
possivel transgressdo as premissas do catolicismo, ou seja, ndo poderia ser algo
vindo de Deus, o que reforcaria 0 aspecto negativo de Maria, personagem que
transita entre ser fada ou bruxa.
As figuras nos contos de fadas ndo sdo ambivalentes - ndo sdo boas e més
ao mesmo tempo, como somos todos na realidade. Mas dado que a
polarizagdo domina a mente da crianga, também domina os contos de
fadas. Uma pessoa é ou boa ou méa, sem meio termo. Um irméo é tolo, o
outro esperto. Uma irma é virtuosa e trabalhadora, as outras séo vis e
preguicosas. Uma é linda, as outras sao feias. Um dos pais é todo bondade,
0 outro € malvado. A justaposicdo de personagens opostos ndo tem o

proposito de frisar o comportamento correto, como seria verdade para
contos admonitérios. (BETTELHEIM, 2002, p. 9)

No final, a personagem principal some misteriosamente, e apenas aqueles
gue sabem onde ela se encontra sdo as criangas, que decidem nao revelar esse
segredo, principalmente aos descrentes, adultos que esqueceram 0s principios da
vida.

O duplo nessa personagem, que desliza entre estereétipos de bem e mal,
pode ser visto no titulo da narrativa de Bartolomeu — Onde tem bruxa tem fada — e

na obra que passamos a analisar.

3.1.4 Uxa, ora fada, ora bruxa, de Sylvia Orthof

Sylvia Orthof (1932-1997), escritora carioca, é filha de um casal de judeus

austriacos que se refugiaram no Brasil entre o periodo das duas guerras mundiais,



99

tendo recebido sélida formacgéo artistica, heranca de uma familia que cultivava as
artes.

Uxa, ora fada, ora bruxa, publicado em 1985, narra a histéria de Uxa, uma
fada, em seus dias de sim, e uma bruxa, em seus dias de ndo. A personagem
convivia com o seu duplo de forma consciente e fora dos padrbes. E interessante
observar a escolha para os opostos, a “bondade” ficaria com a positividade e, em
contra partida, a “vilania” estaria ao lado da negatividade. Todavia, a historia infantil,
em ritmo de poesia e com imagens sugestivas, descontréi essa premissa por meio
de uma inversdo de funcbes ao longo da narrativa. Quando era fada, Uxa se
atrapalhava e prejudicava outras personagens; quando era bruxa acertava,
inconscientemente, e auxiliava aqueles a quem achava que iria fazer uma pequena
“‘maldade”, isto €, a bruxa faz a maldade boa, e a fada, a bondade “ma”. Conforme
apontam Jean Chevalier e Alain Gheerbrant, o nimero 2 é o

Simbolo de oposicdo, de conflito, de reflexdo, esse numero indica o
equilibrio realizado ou ameacas latentes. E a cifra de todas as
ambivaléncias e doa desdobramentos. E a primeira e a mais radical das
divisBes (o criado e a criatura, o branco e o preto, 0 masculino e o feminino,
a matéria e o espirito etc), aquela de que decorrem todas as outras. [...]
simboliza o dualismo, sobre o qual repousa toda dialética, todo esforco,
todo combate, todo movimento, todo progresso. [...] exprime, entdo, um
antagonismo que de latente se torna manifesto: uma rivalidade, uma
reciprocidade, que tanto pode ser de 6dio quanto de amor; uma 0posigédo,

gue pode ser contraria e incompativel mas também complementar e
fecunda.

[...]

Uma imagem dupla na simbologia, dois leGes, duas &aguias etc., reforc¢a,
multiplicando-o, o valor simbodlico da imagem, ou inversamente,
desdobrando-a, mostra as divisdes internas que a enfraquecem. (2020, p.
404 - grifos nossos)

Tanto os acertos quanto os erros de Uxa estdo imersos em um universo
ladico e voltados para o mundo do maravilhoso, especialmente os contos de fadas
da tradicdo, que sdo revisitados ao longo da narrativa. Além da referéncia as
personagens fada e bruxa, aparecem, na histéria, elementos que remetem a esse
universo, como “varinha de condao” (ORTHOF, 1985, p. 3), “chapéu de fada”
(ORTHOF, 1985, p. 4), “palacio do principe” e “sapato de cristal” (ORTHOF, 1985, p.
7). Regina Souza Gomes, em analise dessa obra, afirma que

Realidade cotidiana e ficcdo, o passado distante, indefinivel e os tempos
modernos, caracterizados por elementos precisos e concretos, maldade e
bondade, ordem e desordem se emaranham nas malhas do texto,

provocando o estranhamento e o riso pelo inusitado das combinacdes,
reclamando a atencao do leitor, instigando-o a descobrir pistas que levem a
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ordenacdo desses elementos e a depreenséo da coeréncia que possibilitara
a compreenséo do texto. (2004, p. 123)

No comeco da narrativa, Uxa decidiu fazer apenas bondades, contudo, nunca
tinha éxito. Um idoso perdeu sua dentadura, o motorista teve seu veiculo
transformado em abdbora, o que remete ao conto “Cinderela”, do escritor francés
analisado anteriormente, Charles Perrault.

Uxa embarca na abdbora e diz, sorridente:
- Seu motorista, por favor, leve-me

ao palacio do principe, imediatamente...
gue eu tenho que ir ao baile

e perder o meu sapato de cristal,

ande logo com esta abobora, ndo me leve a mal'! (ORTHOF, 1985, p.7 —
grifos nossos).

O motorista, ao contrario das outras personagens da historia Onde tem bruxa tem
fada, participou com credulidade das acbes de Uxa, por mais que estivesse
hesitante.

Uxa, exausta da vida de fada, e principalmente de ser uma princesa
eternamente feliz, transformou-se na bruxa que trara alegria e diversdo a todos que
deseja enfeiticar, além de mudar a historia constante do principe. Por mais que se
esforce em fazer maldades, no final oferece beneficios como se fosse uma fada-
madrinha, ou seja, apresenta-se o duplo invertido com teor de comicidade: —As
acOes da bruxa, portanto, sdo sancionadas positivamente, diferentemente do que
acontece nos conhecidos contos de fadas, em que o mal é castigado e o bem,
premiado” (GOMES, 2004, p. 127-128).

E interessante observar a troca de cenarios, figurinos e objetos méagicos para
cada imagem produzida de Uxa, diferenciando as caracteristicas de cada face
sobrenatural de Uxa, o0 que caracteriza objetos proprios de cada ser sobrenatural. As
partes destinadas a fada eram compostas por tom de rosa, entretanto as paginas
destinadas a bruxa contemplavam um tom de roxo e preto, salientando novamente a
dualidade marcante entre as duas personagens. Na qualidade de fada, ela usava
“Vestido de cetim, varinha de condao, peruca escandinava... que é uma peruca
muito loura” (ORTHOF, 1985, p. 3), como bruxa,

Uf, que alivio é virar bruxa!
Uxa muda de vestido,
coloca outro, bem folgado...

pois Uxa ja correu tanto,
parece que criou asa,
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e ja estd mudando de roupa

em sua casa. (ORTHOF, 1985, p. 18).

[-.]

Ai Uxa diz: - Chega de ser fada, estou enfadada!
Quero uma boa sopa de bruxa,

bem amaldicoada,

bom rabo de rato, morcego assado,

pum de velha, melado de faniquito
amanteigado!

Faco a sopa, mudo de roupagem,

a peruca é de cabelo lelé da cuca,

o0 chapéu tem uma lua,

a varinha de cond@o virou vassoura,

e |4 vou eu, cansei de ser

téo boa...

e loura! (ORTHOF, 1985, p. 19 — grifos nossos).

No final da histéria, a autora enfatiza a dualidade que todos os seres
humanos tém, o seu duplo produzido a partir de cada situacdo. O bem e o mal
caminham paralelamente de forma (in)constante em cada individuo, por mais que
nosso desejo seja esconder e manter em um mundo oculto e inacessivel nosso lado
socialmente condenado. Como explicita Julio Franca,

O aparecimento do duplo pode estar relacionado com o despertar da
autoconsciéncia do sujeito. O desdobramento tem assim, muitas vezes, um
benéfico poder revelador para o individuo, que reconhece e identifica, na

semelhan¢a do duplo, aspectos até entdo desconhecidos de seu proprio
carater. (FRANCA, 2009, p. 8).

Uxa é uma personagem sobrenatural, repleta de magia, atrapalhada ou
benéfica, contudo, € uma representacdo proxima do que todos nés somos ha
realidade: seres humanos propensos a falhas e mudancas, sejam boas ou ruins,
com determinadas reagBes para cada situacdo especifica. Contudo, ha a
possibilidade de mudanca da personalidade e a “impossibilidade de ser totalmente
bom ou totalmente ruim (pois ndo acerta quando faz o bem e pratica um mal que
termina por ser bom)” (GOMES, 2004, p. 128). Todos os seres humanos sdo criados
a partir de imperfeicbes sociais, defeitos e qualidades latentes, consciente e
inconscientemente, dividindo na mesma sincronia, vilanismo e heroismo. A narrativa
escrita por Sylvia Orthof pontua que néo existe o bem e o mal separadamente, como
apresentado na maioria dos contos de fadas, e sim uma dualidade natural e
importante para todos os seres. Portanto,

Uxa, ora fada, ora bruxa é um dos varios livros infantis que contestam, de
maneira irreverente, a moral e os valores maniqueistas e conservadores

gue pertencem ao universo dos antigos contos de fadas, parodiando suas
histérias e personagens. O fato de coexistirem com os ‘classicos’ permite
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gue essa contestacdo seja claramente percebida, dando-lhes uma
significacdo especial, garantida através da intertextualidade. (GOMES,
2004, p. 122)

Neste ultimo capitulo, trabalhamos a Literatura Infantojuvenil pelos contos da
tradicdo e algumas releituras contemporéaneas perspectivando, principalmente, a

ambiguidade entre bem e mal na configuracdo de personagens do maravilhoso.
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CONSIDERACOES FINAIS

A Mulher Selvagem é a saude para
todas as mulheres. Sem ela, a
psicologia feminina ndo faz sentido.

Clarissa Pinkola Estés

A pesquisa intitulada “A bruxa tradicional e contemporanea: maleficios e
encantamento”, se propds a analisar a origem da malignidade imposta a bruxa, a
partir tanto de textos tradicionais, como contemporaneos. Com isso, observamos
gue a personagem, ao longo do tempo, sofreu um processo de vilanizagéo, tanto no
aspecto fisico, quanto no psicolégico. A mulher que, anteriormente, era ligada, de
forma benéfica, a natureza, passou a usa-la como um reflgio e instrumento de
maldade. A independéncia feminina tornou-se uma ferramenta perigosa aos
homens, assim era necessario um controle sobre todas as acfes e/ou atividades
consideradas diabdlicas e malignas. Logo, o desejo de pesquisar a personagem da
bruxa, assim como o seu imaginario altamente atrativo e visto como maligno, foi o
gue me instigou a conhecer profundamente sua caracterizacdo e suas acdes
estereotipadas em contos, livros, séries e filmes.

No primeiro capitulo, “Breve perfil feminino na Histéria e no imaginario
cultural: de fadas, feiticeiras e bruxas”, analisamos a trajetéria historica feminina, por
intermédio da mulher celta independente, os reflexos e consequéncias desta
liberdade, um dos pontos que ilustraria a caca as bruxas. O principal pensamento
era de que o Diabo possuia as almas dos fiéis através do corpo e de sua
sexualidade. Primeiro era o corpo, e por fim, a alma. Dessa forma, as mulheres eram
vistas como o “portal” para que o mal pudesse se manifestar “orgiasticamente” e,
assim, juntamente a elas, desencadear maleficios irreversiveis por todos os locais. A
acusacao bastava para ela ser culpada, torturada e, consequentemente, morta. Esta
mulher humana passa a ser vista como um ser sobrenatural, misterioso, imparavel,
dotado de maldade e aversdes as regras sociais, tornando-se de fada provedora de
bondade a uma espécie de curandeira, posteriormente, uma feiticeira, e por fim, a
bruxa, foco principal da pesquisa. Como forma de exemplificacdo, utilizamos os

contos de origem celta: “Connla e a donzela encantada” (2005), de Joseph Jacobs, e
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“A ilha das mulheres” (2008), de Christian Léourier. A fim de contemplar contos
nacionais, analisamos “Quem me deu foi a manh&” (2009), de Marina Colasanti. No
ambito das narrativas filmicas, destinamos Morte negra (2010) e A noiva do Diabo
(2016), ambos ambientados no periodo da Idade Média.

No segundo capitulo, “A imagem monstruosa da bruxa: repulsa e/ou atragao”,
mostramos a deturpagdo da mulher, antes submissa a uma sociedade patriarcal, a
uma criatura com tracos animalizados, repulsivos e monstruosos. Clarissa Pinkola
Estés defende que esse feminino, a Mulher Selvagem, “carrega consigo os
elementos para a cura; traz tudo o que a mulher precisa ser e saber. Ela dispde do
remeédio para todos os males [...] Ela é tanto o veiculo quanto o destino” (1999, p.
13). Assim, essa mulher ligada a natureza € posta como algo passivel de
preconceito, desconfianca e banimento, vivendo comumente a margem das historias
infantis e juvenis. A titulo de ilustracdo, recorremos aos contos “Jo&do e Maria”, de
Jacob e Wilhelm Grimm (2013), uma das suas adaptacdes cinematograficas, Maria e
Joao — o conto das bruxas (2020), “A velha bruxa” (2006), dos mesmos coletores
alemaes, “Vasilisa, a bela” (2013), de Aleksandr Afanasev, e “A Pequena Sereia”
(2013), de Hans Christian Andersen.

No terceiro capitulo, “A escrita na literatura Infantojuvenil — o maravilhoso nos
contos de fadas”, a conceituar o maravilhoso ambientado nas histérias infantis
escolhidas para exemplificar a aceitacdo espontdnea dos fatos narrados,
apresentamos a dicotomia do duplo entre a fada e a feiticeira e/ou bruxa, ao
explicitar que o termo “bruxa” n&o aparece nos contos franceses de Charles Perrault,
somente fada. Assim, a personagem do maravilhoso exerce acdes benéficas,
guando premia, e maléficas, ao punir. A divisdo entre o bem e o mal adentra os
contos de fadas e o vocabulo “bruxa” passa a ser empregado como Uunica
representante do mal, como, por exemplo, em “Jodo e Maria”, dos irmaos Grimm. Ao
alcancar as narrativas contemporaneas, como Onde tem bruxa tem fada (2002), de
Bartolomeu Campos Queirds, e Uxa, ora fada, ora bruxa (1985), de Sylvia Orthof,
observamos a desconstrucdo desses conceitos anteriormente fixados. A bruxa
passa a dividir o espaco da bondade com o seu “oposto”, a fada, ambas integradas
Nno mesmo ser, como era descrito nos contos franceses de Charles Perrault.

A bruxa, esta personagem intrigante, ganha sobrevidas e consequentemente

releituras que a fazem permanecer no inventario de criangas, adolescentes e
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adultos, proporcionando sentimentos diversos, como medo, repulsa e atracdo por
sua fisionomia e aspectos maléficos e monstruosos. E necesséario analisa-la no
cenario contemporaneo, a fim de mapea-la na Literatura e no Cinema, visto que nos
dias atuais os monstros, em geral, acabaram gradativamente banidos do cotidiano
infantil, por serem considerados “perversos” e mostrarem apenas o mal. Mesmo
sendo importantes para o aprendizado de leitores, 0S monstros séo censurados sob
o argumento de que podem inspirar acdes maléficas em quem ler os livros ou
assistir aos filmes.

Realizada essa trajetoria nesta dissertacao, espera-se ter iluminado diferentes
aspectos, alguns estereotipados, da bruxa, contribuindo para o amadurecimento das
guestBes tanto em torno dessa personagem, quanto dos estudos em Literatura

Infantojuvenil.
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