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Introdugao

O artigo se objetiva a analisar a relevancia da literatura fantastica e de sua subcategoria
terror, como tematica literaria infantil. Para tanto, foi escolhido analisar a obra Jodo e Maria,
na versao de Neil Gaiman, cujo enredo explora a¢Ges referentes ao género. Essa obra baseia-se
no conhecido conto dos Grimm. Todavia, sabe-se que os alemaes adaptaram Jodo e Maria da
cultura popular, e que a triste histdria dos irmdos abandonados pelos pais na floresta ja teve
diversas versGes ao longo do tempo, quase todas, mais pesadas do que a escrita pelos ale-
maes. Segundo Todorov: “Todo o novo em literatura ndo é mais que material antigo voltado a
forjar-se... Em literatura, a expressao de si mesmo € algo que nunca existiu” (1981, p. 28), e isso
ocorre de forma bem notdria em boa parte da obra de Gaiman, cuja linha narrativa constréi-se
por meio de inspiragdes na producao literaria popular europeia.

Apesar de Jodo e Maria ser uma histéria muito impactante, mesmo na versdo dos
Grimm, que modificaram alguns trechos a fim de adequar o enredo ao gosto burgués, Neil Gai-
man detalha com cores mais fortes a trajetdria das criancas abandonadas, contribuindo para o
clima amedrontador e macabro que permeia a narrativa.

O que ocorre na versdo de Gaiman é o terror trabalhado em duas frentes: no plano da
realidade, com a tematica da fome e do abandono das criancas pelos pais, e; posteriormente,
no plano do fantastico, a casinha de doces e a bruxa no meio da floresta se seguem a prisao e
a tortura fisica e psicoldgica das criancas em um ambiente inesperado. Todorov afirma que “O
fantastico ... se caracteriza por uma intrusao brutal do mistério no marco da vida real” (1981, p.
8). Ele reitera ainda que “O relato fantéstico nos apresenta em geral a homens que, como nés,
habitam o mundo real mas que de repente, encontram-se ante o inexplicavel” (1981, p. 5), é o
que ocorre, exatamente, quando a casa de doces e sua moradora aparecem inexplicavelmente
no meio da floresta, inserindo a histdria no campo do fantastico.

A despeito de como o terror foi trabalhado, a versdo de Gaiman fez muito sucesso entre
0 publico infantil, o que leva a uma constatac¢do: o subgénero terror causa interesse as crian-
¢as, mesmo as muito pequenas. Muitos escritores de literatura infantil comungam da seguinte
ideia: a de que a crianca possui capacidade de reflexdo como qualquer adulto, a diferenciar-se,
tdo somente, o uso da linguagem nas obras produzidas para esses grupos. Sobre esse aspecto,
Lobato afirmava ndo haver “fronteiras entre assuntos de criangas e assuntos de adultos” (LA-
JOLO, 2004, p. 67), e Gaiman parece apoiar-se nessa mesma visao.

A procura de refletir acerca dessa questo, este trabalho busca explorar a trajetéria da
formacdo de uma literatura infantil, que em seus primdrdios foi afetada por uma visdo ideolé-
gica burguesa, mas cujas raizes fundamentais se ancoram em uma memoria coletiva genuina,
cuja tematica aborda muitos temas tabus para a sociedade atual, dentre eles, o medo. Com-
preender esses dois aspectos, que se chocam na formacdo do género, pode colaborar para
o entendimento acerca dos reais anseios do leitor crianca, a quem determinadas tematicas,
como o terror, foram e ainda o sdo, por vezes, censuradas.

O artigo assim se organiza: na primeira parte faz-se uma revisao bibliografica acerca dos
estudos tedricos sobre literatura fantastica e seu subgénero terror. Posteriormente, discutir-se
a formacdo da literatura infantil a partir de sua relagdo com aspectos ideoldgicos, mas também
com a memoria coletiva, fator que garante ao género o prazer genuino do texto literario. Logo
apos, serd analisado o enredo de Jodo e Maria, na versdao de Neil Gaiman, assim como exposta
a visdo do autor sobre a exploragdo da tematica do terror no universo da infancia.

Estudos teoricos acerca das narrativas fantasticas e do subgénero

terror

A literatura fantastica agrega inUmeros subgéneros, dentre eles o terror. As categorias
gue englobam essa modalidade literaria convidam o individuo a escapar de uma leitura moné-
tona e se envolver emocionalmente com a narrativa, fato este importante para a conquista do
leitor iniciante. Tzvetan Todorov (2010) foi um dos autores que conseguiu com muita precisdao
analisar a ocorréncia do fantdstico em producdes literdrias.

Segundo Todorov, a condigdo inicial para que exista a literatura fantastica é a hesitacdo,
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0 que causa o envolvimento do leitor com as personagens, pois, como afirma: “o fantastico
implica, pois uma integragdo do leitor no mundo das personagens; define-se pela percepgao
ambigua de que tem o prdprio leitor dos acontecimentos narrados” (TODOROV, 2010, p. 37).
Ainda segundo o autor, o fantastico sé ndo serd fantdstico se tiver alguma explicagdo racional.
Quando se consegue amparar algum acontecimento no campo da légica racional e cientifica,
ndo é possivel associar essa producdo ao fantdstico, pois para este género ndo se encontra
explicagdo ldgica consistente (TODOROV, 2010).

Outras circunstancias sao utilizadas por Todorov para definir literatura fantdstica: o tex-
to deve obrigar o leitor a considerar o mundo das personagens como um mundo de criaturas
vivas e a hesitar entre uma explicagdo natural e uma explica¢do sobrenatural dos acontecimen-
tos evocados. Também é importante que o leitor adote uma certa atitude para com o texto:
ele recusard tanto a interpretagdo alegérica quanto a interpretagdo poética (TODOROV, 2010).
A partir de tais argumentos, pode-se perceber que o leitor somente vai conseguir integrar-se
com o texto fantastico depois que adquirir experiéncia e conhecimentos que o auxiliem no
envolvimento com diferentes circunstancias que possam surgir.

Remo Ceserani (2006), em O Fantdstico, elenca quais seriam os sistemas temdaticos mais
recorrentes da literatura fantastica, a destacar: a noite, a escuriddo, o mundo obscuro, a vida
dos mortos, a loucura, o duplo, a apari¢do do estranho, do monstruoso, o eros da frustragao e
do amor romantico, e o nada. Outra observac¢do possivel acerca do género, agora no campo da
semiotica, é a estrutura em que o texto foi escrito. Ceserani (2006) elenca 10 (dez) caracteris-
ticas que considera importantes para a literatura fantéstica, sendo elas:

Colocar os procedimentos narrativos em relevo durante a
narragdo; a narragdo ser em primeira pessoa; a criatividade
da linguagem, que ocorre pelo uso corrente de metéforas;
primeiro o envolvimento do leitor para depois a surpresa,
o0 medo; a passagem do limite da realidade para o sonho, o
pesadelo; ter um objeto mediador; as elipses; a teatralidade; a
figuratividade; e o detalhe (CESERANI, 2006, p. 68-77).

Dentre todas as caracteristicas tematicas apontadas por Ceserani, algumas se encon-
tram mais constante nas histdrias de terror, como por exemplo: a questdo da noite, da escuri-
dao, da loucura e da aparicdo do estranho sdo os elementos mais encontrados, pois sdo os que
enfatizam o medo, o terror e o sobrenatural (CESERANI, 2006)

Em Dan¢a Macabra (2012), Stephen King buscou explicar a ocorréncia do terror tanto
em livros literdrios quanto em filmes e seriados. De acordo com ele, “O terror nos atrai porque
ele diz, de uma forma simbdlica, coisas que teriamos medo de falar abertamente, aos quatro
ventos; ele nos da a chance de exercitar emocdes que a sociedade nos exige manter sob con-
trole” (KING, 2012, p. 60).

Quanto ao trajeto percorrido pela literatura de terror e considerando-se que contar
histérias desse género remonta a épocas muito antigas, Lovecraft (1987), afirma que a litera-
tura fantastica comecgou a fazer parte dos circulos académicos a partir de meados do século
XVIl e acredita que “o impulso e a atmosfera sdo tdo antigos quanto o homem” (LOVECRAFT,
1987, p. 12). Durante muitos anos a literatura fantastica (de terror, horror, sobrenatural) ficou a
margem da sociedade, restringindo-se as popula¢des pobres, que acreditavam em mitos, bru-
xarias, pressagios, entre outros, mas todas essas narrativas emergiram a partir do século XVIII,
encontrando um espaco na tradicdo literaria escrita e académica (LOVECRAFT, 1987). A ligagdo
do género com a memdria é muito antiga, como se percebe na seguinte reflexao:

O terror é um género literdrio riquissimo, pois mostra ao leitor
0 que ndo é convencional em narrativas, mas que estd presente
em cada um de nos. Todo ser humano, desde a infancia, tem
varios medos e os alimenta a cada dia, seja por desconhecer
algo e persistir na ignorancia, seja por vivenciar experiéncias
traumaticas, seja através do medo alheio, que é divulgado
e se torna de senso-comum. O medo, a principal sensacdo
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que se tem ao ler um livro de Edgar Allan Poe, de Stephen
King ou de H. P. Lovecraft, por exemplo, € uma descarga
enorme que causa consideravel impacto fisico-emocional no
individuo. Portanto, as mensagens que o texto de terror nos
transmite, sejam elas explicitas ou implicitas, serdo gravadas
irremediavelmente na memoria, fazendo-nos muitas vezes até
sonhar com tais situagdes macabras. (BEGHINI, 2010, p.29)

A este artigo cabera explorar como temas comuns aos Contos de Fadas, quando estes
ainda ndo estavam transcritos, como o assassinato, a tortura, o canibalismo e terrores de na-
tureza diversa, e que sdo proprios da tematica do terror, fazem sentido e sdo atrativos para o
publico infantil, porque, como citados anteriormente, sdo temas atrelados a prépria condicdo
humana. Lovecraft pareceu compreender bem essa necessidade humana por temdticas liga-
das ao terror quando afirma que “a emog¢do mais antiga e mais forte da humanidade é o medo,
e 0 mais antigo e mais forte de todos os medos é o medo do desconhecido” (1981, p. 45). Para
melhor explorar essa temdtica foi escolhida a versdo de Joao e Maria (2014) de Neil Gaiman,
obra traduzida, no Brasil, por Augusto Kalil.

Literatura Infantil: Entre os valores burgueses e a memdria coletiva

Os primeiros livros produzidos para as criancas sdao do século XVII, por isso, a muitos
autores convém determinar essa época como marco de surgimento de uma literatura ende-
recada ao publico infantil. O conceito de infancia se reelaborava na época, de acordo com
mudangas sociais que se impunham no periodo. Segundo ARIES (1978, p.42) “na Idade Média
considerava-se a infancia como um periodo caracterizado pela inexperiéncia, dependéncia e
incapacidade de corresponder a demandas sociais mais complexas”. Nessa época, a crianca
era vista como um adulto em miniatura e, por isso, trabalhava nos mesmos locais, usava as
mesmas roupas e ja era tratada como adulto. J4 no século XVII, surge uma nova visdo acerca
da infancia que carrega uma preocupagdo com a formacdo moral e com a sua inser¢do dos
infantes na sociedade.

Ainda segundo ARIES (1978, p.45), “a partir do século XVIII, as criancas comecaram a
ser reconhecidas em suas particularidades”. Essa nova concepcdo de infancia emergia devido
a mudangas ideoldgicas advindas da classe burguesa, que assumia nova funcdo hierarquica
na sociedade, dai surgiu também a necessidade de adapta¢do de uma literatura a esse novo
publico. Os primeiros textos infantis produzidos foram os Contos de Fadas. Como essas narra-
tivas eram elaborados para defender o discurso burgués, elas, em sua grande maioria, eram
moralistas e de cardter maniqueistas, pois buscavam transmitir os valores da classe dominante
daquele momento.

Porém, esses textos, boa parte deles, baseavam-se em pesquisas folcléricas. Os primei-
ros escritores infantis, como os irmdos Grimm, ndo criavam, mas tdo somente reelaboravam
histérias de cunho popular ouvidas de contadores, dando-lhes um verniz préprio, mas manten-
do no enredo de seus escritos um carater literario e folclérico, que expressava a cultura regio-
nal da época, ndo se desvinculando das profundas raizes do passado, das memarias coletivas
dos povos, suas tradi¢cdes e aspiragdes (COSTA, 1989).

Muito antes mesmo da existéncia de livros infantis ja se contavam histérias as criancas
e adultos. Costa (1989, p. 35) destaca que “nos primdrdios da humanidade, a literatura ja era
utilizada, feita de modo informal”, ou seja, ndo era nomeada como literatura, porém ja se ma-
nifestava nas transmissdes de valores dos povos antigos, por meio de histdrias contadas por
antepassados. Nao existiam ainda livros infantis, porém, as falas dos mais velhos, fossem elas
lendas, contos de fadas, folclore, ou até mesmo aquelas criadas da imaginagdo, eram a repre-
sentacdo dos livros que hoje chamamos de Literatura Infantil.

Da vasta producdo de histérias populares, a priori oral e de carater folcldrico e,
posteriormente, transcritas e adequadas a institui¢Ges, é possivel explorar uma gama imensa
de personagens ficticios que compuseram e continuam a compor o imaginario coletivo
da humanidade, diversificando-se, na atualidade, em inimeros géneros literarios e/ou
audiovisuais.
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Foi na Europa, entre os séculos XVII e XVIII, propriamente, que se deu a compilagdo
dessas narrativas de tradi¢do oral que circulavam entre os povos da Idade Média e também sua
adaptacdo ao publico infantil. Os primeiros livros infantis apresentavam narrativas curtas, dai
denominarem-se contos. Esses textos, como citado, adaptavam a ideologia burguesa a histé-
rias e narragGes tradicionais, que existiam desde os tempos mais antigos, sendo estas histérias
orais em sociedade dgrafas e transmitidas de gera¢do em geragdo por meio da oralidade (ZU-
MTHOR 1993, p.80).

A preocupacdo dos primeiros folcloristas que copilaram todo o material a fim de pre-
serva-lo do esquecimento, ja que “a escrita tornava-se preponderante no periodo em relagao
a oralidade” (ZUMTHOR, 1993, p.76), foi certamente preservar a memdria coletiva, a qual foi
preservada, apesar de readequada a uma ideologia.

Foi o francés Maurice Halbwachs que cunhou o termo memdria coletiva, a fim de
conceituar o fendmeno que surge de uma interagdo social. O sociélogo observou como as
representacgoes coletivas do mundo, incluindo as do passado, tinham suas origens na intera¢do
de entidades coletivas desde o inicio e que ndo poderiam ser reduzidas a contribui¢des de in-
dividuos pois, “eventos e experiéncias lembrados sdo raramente constituidos por individuos a
parte de outros ou de seu grupo social” (HALBWACHS, 2006, p.28).

Para pensar em tais constituicdes coletivas da meméria humana, pode-se apoiar tam-
bém nas teorias de Bakhtin, segundo as quais os seres humanos sdo animais que utilizam
signos e desenvolvem formas de agdo especiais, como falar e pensar, envolvendo uma “combi-
nacdo nao redutivel de um agente ativo e uma ferramenta cultural” (BAKHTIN, 2003, p. 223).
Isso significa que a evolugdo do pensamento social ndo é um processo individual, mas fruto do
meio no qual esta inserido o individuo.

A partir dos estudos de Bakhtin, pode-se destacar que o texto é importante instrumen-
to de mediagdo para conservagdao da memdria coletiva. Essa nogdo de texto é desenvolvida por
Bakhtin a partir de duas perspectivas. Segundo ele:

Cada texto pressupde um sistema de signos geralmente
compreendido (isto &, convencional dentro de um determinado
coletivo), uma linguagem compreendida de modo geral {...).
E entdo por tras de cada texto, ha um sistema de linguagem.
Tudo no texto que é repetido ou reproduzido, tudo que é
repetivel ou reproduzivel, tudo que pode ser dado fora de
um determinado texto (o dado) esta em conformidade com
esse sistema de linguagem. No entanto, ao mesmo tempo,
cada texto (como uma enunciagdo) é individual, Unico e ndo
repetivel, e aqui reside sua inteira significacdo (seu plano, o
propdsito, para o qual ele foi criado) (BAKHTIN, 2003, p. 245)

Pensar a memdria coletiva sob a perspectiva bakhtiniana é propicio a esta discussdo
por considerar, em especial, a nocdo de enunciacdo em uma dimensdo dialdgica da atividade
discursiva, vista como forma propria e significativa de linguagem humana. Essa concepcdo de
linguagem toma a lingua um processo de enuncia¢do sdcio-histérico, cuja producdo de senti-
dos se da em situagdes de interlocucdo, procurando estabelecer relacdes entre o discurso e as
condig¢des sociais e histéricas de produgdo.

Tal concepcao de linguagem ancora-se em efeitos de sentido que ndo sdo Unicos, uni-
versais, atemporais e convencionais, mas que sao expressos entre interlocutores inseridos nas
instituicGes sociais que atuam sobre eles. Segundo essa concepcdo, a construcdo dos sentidos
se da via interacdo; os sentidos ndo sdo dados a priori, sdo construidos durante o ato discur-
sivo, como os contos populares infantis e/ou outras narrativas orais diversificadas, que ainda
hoje povoam a memodria coletiva e carregam consigo a memaria popular e a consciéncia de
inumeros contextos, por isso acabam por tornar-se um fecundo territério de pesquisa acerca
da formacdo dos discursos a partir de uma consciéncia coletiva, dai um numero consideravel
de pesquisas sobre narrativas orais ter sido desenvolvido nos ultimos anos.

Vislumbrando na sociedade burguesa um predominio da escrita sobre a oralidade e
a perda de todo esse aparato cultural e a fim de preservar uma série de contos populares de
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origens indeterminadas em uma sociedade que segundo Zumthor (1993, p.80) “se individua-
lizava e que abandonava os habitos da coletividade, da oratdria e das festividades populares”,
os folcloristas, assim eram denominados esses autores, pesquisaram e, posteriormente, publi-
caram uma série de contos adaptados a infancia e a juventude. Essas histdrias buscavam unir
o moralismo, préprio do conservadorismo burgués, que ora se instalava, as histérias populares
narradas por pessoas comuns do povo, na ansiedade de preserva-las do esquecimento.

O anseio por atender as demandas dessa nova sociedade, mais a tentativa de se ater
ao nacionalismo, outra tendéncia da época, acabou por dar origem a um género literdrio ino-
vador: os contos infantis. O fato de que essas histdrias continuam a ser lidas, readaptadas e
ainda atendem a todo um publico em pleno século tecnoldgico, serve para evidenciar como a
mem©ria, por meio da linguagem, ainda une o homem a uma consciéncia coletiva e ancestral.
Esta consciéncia abarca tematicas universais e de interesse existencial, incluindo-se, nesse es-
pectro, as narrativas de terror.

Neil Gaiman: O Género Terror no espectro da infancia

Nascido em 1960, na cidade de Portchester, Inglaterra, Neil Gaiman, tem uma carreira
heterogénea no mundo da arte literdria. Atuou como jornalista, foi critico de HQs, publicou
romances, participou da execu¢do de roteiros cinematograficos. Para o mundo da infancia,
escreveu obras famosas como Coraline (2002), a qual foi adaptada para o cinema e tornou-se
mundialmente conhecida, com sucesso de critica. Apesar da trajetdria em todas essas frentes,
duas coisas sdo constantes na producdo do autor: a parceria com o ilustrador Dave McCKean e
o gosto pelo género terror.

Muito da produc¢do de Gaiman se ampara na cultura popular, como é o caso de Bewolf
(2017), antiga lenda nérdica, adaptada pelo autor e o ainda mais renomado Sadman (1989),
que tornou-o muito popular no mundo das HQs. O mesmo ocorre em sua obra para a infancia,
na qual sobram referéncias a narrativas populares e de carater oral. Em sua obra Jodo e Maria
(2014), o autor parafraseia o ja conhecido Conto de Fadas, atualizado da cultura popular pelos
Grimm no século XVIIl, mas popular muito antes disso.

Sobre a escolha do género de leitura no universo da infancia, o autor cita a sua experi-
éncia nessa fase: “Eu era 0 menino com o livro. Agora, tendo dito isso, minha tendéncia era gra-
vitar ao redor de qualquer coisa fantastica, fosse Fic¢do Cientifica, fosse Fantasia, fosse Horror,
fossem histdrias de fantasmas ou qualquer coisa dentro desse territério” (GAIMAN, 2019, p. 3),
para exemplificar que criancas leem qualquer género e demonstram interesse pelo terror tam-
bém, Gaiman ainda reitera que “criangas adoram histdrias que assustam. Criangas gostam de
ter coisas para sentir medo, o medo ensina coisas sobre a humanidade” (GAIMAN, 2019, p. 3).

Por isso, em caminho oposto ao dos Grimm, o autor ndo economiza nas cenas maca-
bras, sem preocupag¢des com o posterior impacto que estas causariam no leitor infantil, pois
ele cré que as criangas, além de preparadas, anseiam por essas narrativas.

Na versao oral, a primeira narrada por Dortchen, uma das fontes dos Grimm, os pais
de Jodo e Maria decidem abandonar, na floresta, as criangas. Posteriormente, os Grimm trans-
formam a mae em madrasta. Ha ainda, nessa versdo, a presenca de um pato amigdvel que
ajuda as criangas em algum momento. O que ndo existia na histdria principal. Em outra versdo,
italiana, o proprio pai em gesto bondoso deixa pistas no chao para o retorno dos filhos.

Nada disso ocorre na narrativa de Neil Gaiman, ndo ha nenhum interesse do autor
em poupar os pequenos leitores dos fatos que permeiam a histdria. A narrativa, inclusive,
muito mais detalhada, contribui para que a imaginagdo das criangas seja ainda mais invadida
pela situagdo insdlita vivida pelas personagens. Segundo Gaiman (2019, p. 6), histérias em que
todo mundo é feliz e se abraga, ndo dizem nada sobre “as coisas que nos preocupam”, sobre
situacOes que estdo marcadas em nossa consciéncia coletiva.

Como todo Conto de Fadas, Jodo e Maria se passa em um tempo longinquo e inde-
terminado, a Unica referéncia possivel é que, na época, houve uma guerra e esse fato causou
uma grande fome, que afetou a todos, principalmente aqueles que ja pertenciam a classes
desfavorecidas, como a familia de Jodo e Maria, cujo pai era lenhador.

No paragrafo inicial, temos a descrigdo do trabalho de um lenhador: cortando arvo-
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res, arrumando-as e vendendo-as, em uma pratica de trabalho mecéanica que lhe dava pouco
retorno, o pai empunha o machado contra a frondosa floresta, porque disso dependia sua
sobrevivéncia. Ao fazé-lo, ndo lhe cabe possibilidade de julgamento moral acerca da profissao,
ja que dessa atividade depende sua sobrevivéncia (GAIMAN, 2014).

Logo apos, ele se casa com uma moga e nada lhes parecia faltar a principio, mas logo
chegam os filhos: primeiro uma menina, depois um menino. Sdo mais bocas para se alimentar.
As criangas ndo frequentaram a escola e passaram a ser ensinadas em casa, somente com o
que lhes seria importante para a vida naquela localidade: viver na floresta, cozinhar, limpar
e costurar. Por essa época, ja se notava problemas na relagdo entre os pais porque “a mae
parecia amarga e tinha a lingua afiada e o pai as vezes ficava cabisbaixo e ansioso por deixar a
casinha onde moravam” (GAIMAN, 2014, p. 7), o que denota uma personalidade submissa do
lenhador, mas as criang¢as nao se importavam muito, tinham uma a outra e podiam brincar na
floresta.

Apesar de pobres, ainda havia comida no inicio da narrativa “pao fresco, ovos e repo-
lho cozido na mesa” (GAIMAN, 2014, p.07). O pai, as vezes, quando vendia muita lenha, “ ia
a vendinha e comprava carne para a familia” (GAIMAN, 2014, p.07). Gaiman n3do economiza
na descrigdo dos alimentos e demonstra que, apesar de problemas naquela familia, o basico
para a sobrevivéncia existia e isso mantinha a situagdo razoavelmente segura para as criangas,
apesar de ja apontar logo no inicio da narrativa algumas fraturas na relagdo do casal.

Mas, inesperadamente veio a guerra, e a familia foi acometida pela fome. Em entrevista,
Gaiman se refere a fome como algo corrosivo e que cria necessidades que podem demonstrar
“a nossa natureza, e nossa fragilidade” (GAIMAN, 2019, p. 5). Isso logo ocorre aquela familia,
cuja rotina sera modificada de acordo com as necessidades alimenticias que ora se apresenta-
vam, a preocupagdo com a alimentagao sempre foi constante na Idade Média e ainda repre-
senta fator de stress para muitas camadas populacionais, sendo este um medo que ronda a
histéria humana desde os primdrdios.

A made, perante o confronto com a fome, opta pelas necessidades pessoais relativas a
propria sobrevivéncia, decide, assim, que as criangas terdo de ser afastadas da casa, uma vez
gue ndo ha o bastante para todos (GAIMAN, 2014). A decisdo é abandona-las na floresta. Essa
pratica ndo se restringe a Contos de Fadas, em determinado momento da histéria, mais pro-
priamente no periodo medieval, existiram inUmeros relatos de pais que optaram pelo aban-
dono dos filhos em florestas, quando confrontados com a fome. Apesar de chocante para o
pai, a mde é muito pragmatica ao argumentar “ Somos quatro _ disse a mde. _ Quatro bocas
para alimentar. Se continuarmos assim, vamos todos morrer. Sem as bocas a mais, eu e vocé
teremos uma chance” (GAIMAN, 2014, p. 14).

Apesar de relutante, o pai acaba convencido pelo racionalismo dos argumentos, mes-
mo que essa linha de pensamento seja extremamente cruel. Essa passagem confronta uma
certa ldgica que se quer incutir aceca da entrega amorosa irrestrita dos pais aos filhos, fruto
de uma ideologia burguesa. O enredo ataca essa linha de pensamento ao demonstrar que o
amor aos filhos pode ser simplesmente uma projegdo narcisica do inconsciente, mas ndo um
amor profundo e de entrega total, é o que ocorre a mae que, ao perceber a prépria vida em
risco, decide abrir m3e dos filhos, porque “sempre existe a possibilidade de ter mais filhos”
(GAIMAN, 2014, p.15).

Jodo tem fome, e por esse motivo ndo consegue dormir, foi nesse momento que ouviu
a conversa entre os pais, ele sabia que seria abandonado. Mas o fato |lhe parece tao cruel que
decide ndo contar a Maria, quando a irma avisa-lhe que o pai os levaria a um passeio na flores-
ta. O sentimento de terror que sobrevém ao menino ao perceber o iminente abandono pode
ser sentido também no modo como ele abafa as préprias palavras. Ele corre até um rio e pega
pedrinhas, com elas marca o caminho para a tentativa de retorno. Depois de abandonados
conseguem voltar a casa uma vez. Porém, o menino sabia, os pais voltariam a abandona-los
(GAIMAN, 2014).

Gaiman afirma que uma das coisas que mais |he atrai nos Contos de Fadas é o fato
de que sdo histérias muito duradouras, muito disso ocorre devido lidarem com quest&es rela-
cionadas a existéncia, a condi¢do humana, superando, em sua trama discursiva, qualquer ide-
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ologia que lhes queira utilizar como objeto de construgdo de determinado discurso. No caso,
0 abandono dos pais ndo coincide com o que se quer apregoar acerca do amor irrestrito dos
pais aos filhos, principalmente a partir de uma ideologia burguesa muito apregoada a partir
do século XVIII.

Segundo Todorov (1981, p. 92): “Sendo o objeto da literatura a prépria condi¢do huma-
na, aquele que a |é e a compreende se tornard ndo um especialista em analise literdria, mas
um conhecedor do ser humano.” Os contos de Fadas, por manterem caracteristicas originais
de uma memodria coletiva, sdo capazes de, ainda na infancia, levar o leitor a reflexdes desse
nivel, dai o interesse das criangas por esses textos, elas sabem, mesmo inconscientemente,
que essas histdrias, por mais que tenham sido manipuladas por determinadas ideologias, ndo
estdo tentando engand-las.

Abandonados novamente na floresta a propria sorte, os irmdos ainda tentam um re-
torno que se mostra impossivel, visto que a pista deixada era alimento, pedacinhos de paes
devorados pelos pdssaros, e como disse Maria “_ As criaturas da floresta também estdo com
fome” (GAIMAN, 2014, p. 28), o que ja demonstra que a menina estd consciente de que, na
posi¢do que ocupa no momento, ela e o irmdo também passam a ser alimento. Essa constata-
¢do implicita na fala da menina, ja sinaliza para as possibilidades macabras que este abandono
permitird. Ainda abalados, os irmdos dormem abragados aquela noite na floresta, deitados ao
pé de um carvalho, sobre uma cama de folhas secas (GAIMAN, 2014).

O carvalho é uma arvore rica em significados. Um simbolo da sabedoria e da for¢a fisica
e moral, com o seu tronco robusto e as suas folhagens espessas, o carvalho representa a arvore
por exceléncia, o centro e o eixo do mundo. O carvalho teve uma intima relagdo com o povo
germanico desde idades ndo registradas que se perdem no tempo. Na tradigdo alem3, esta
arvore era sagrada devido a longevidade: vivendo mais de mil anos e produzindo uma madeira
das mais resistentes do mundo. O carvalho, em todos os tempos e lugares, foi sinénimo de
forga. Sobreviver sozinhos naquela noite ja delineia, em partes, a personalidade das criangas
gue, assim como o carvalho, sdo fortes. Mas os percalgos estdo apenas no inicio e ainda lhes
caberdo muitos desafios, agora no campo do fantdstico, o que vem a tornar a narrativa ainda
mais pesada (LE GOFF, 1990).

Ao acordar, depois daquela noite, as criangas sentem um cheiro delicioso, que lhes des-
pertou ainda mais a fome, mas também a curiosidade. Ao se aproximarem cada vez mais da-
quele cheiro, encontram a casinha, toda ela, cheia de doces, do piso ao teto. Essa estranha
moradia parece ser habitada por uma ancia (GAIMAN, 2014). O encontro da casa de doces e a
boa acolhida por uma velha que, posteriormente, vem a se tornar uma bruxa sdo momentos
cldssicos da histéria, presentes em todas as versdes conhecidas do conto. Essa aparigdo ines-
perada faz com que a histdria invada o campo da literatura fantastica.

Todorov afirma que “Todo o fantastico é uma ruptura da ordem reconhecida, uma ir-
rupcdo do inadmissivel no seio da inalteravel legalidade cotidiana” (1981, p.161), encontrar a
casa de doces, em meio a uma floresta, apesar de regozijar as criangas causa-lhes medo, pois
aquilo é estranho e espantoso. Enquanto mordiscavam a casa ndo responderam a voz que
Ilhes chamava “pois estavam com medo e com a boca cheia (GAIMAN, 2004, p. 33), prova do
impacto causado pela estranheza do contexto. Ainda segundo Todorov (2010), o fantastico sé
ndo sera fantdstico se tiver alguma explicagdo racional. Se conseguirmos explicar algum acon-
tecimento através de uma ldgica racional e cientifica ndo é possivel o fantastico, pois para este
ndo se encontra explicagdo légica consistente. Esse género também se localiza entre o real e
oirreal.

A velhinha os acolhe. Em muitas versdes, ela é apresentada como uma bruxa, o que
vem ao encontro do pensamento medieval, que buscava na imagem dessa figura a represen-
tagdo do mal. Gaiman ndo usa essa estratégia, prefere trabalhar o antagonismo que gera a
imagem de um ser humano fragil e aparentemente bondoso, mas capaz, em oposi¢do ao que
aparenta, de infringir grande tortura as personagens.

Ao entrar na casa, a mulher cita o fato de que ndo havia carne, mas que um dia houvera,
e que a sorte estava mudando “_ Ainda assim, criangas _disse ela _, vocés me ddo esperanga.
Acho que sua vinda e sinal de boa sorte. Talvez tenhamos carne de novo” (GAIMAN, 2014, p.
24). Ap6s adormecerem, ao acordarem os irmaos ja estdo presos: Maria amarrada a uma mesa
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pela perna, Jodo trancafiado em uma jaula no estdbulo. Mais forte do que aparentava, a mu-
Iher havia dopado as criangas e prendeu-as durante a noite (GAIMAN, 2014).

Fica claro, na versdao de Gaiman, a possibilidade iminente do canibalismo, aquela
velhinha come gente. Entender que a natureza humana pode ser canibalesca é algo macabro
do ponto de vista da cultura europeia, essa histdria, certamente é o primeiro contato da crian-
¢a com a ideia de que o ser humano é feito de carne, logo, comida em potencial. E isso é muito
forte, mas ndo impossivel no campo da realidade.

Jodo é o primeiro a ser preso e cuidado diariamente para ganhar peso, “a velhinha o
alimentava com bolos, batatas e compotas de frutas. Trazia pudins de todo tipo, além de cre-
mes, mingaus, massas e paes (GAIMAN, 2014, p. 38), porém supera o terror, desse sentimento
iminente da morte, a situagdo de tortura a qual e imposta aos dois, principalmente o fato de
terem sido separados, primeiro momento em que isso ocorre na narrativa, pois por mais cruel
que tenha sido a postura dos pais, eles foram abandonados juntos, sempre teriam um ao outro.

Os momentos em que estiveram cativos na casa da velha sdo absolutamente aterrori-
zantes e, neste ponto, temos a relagdo com o terror, uma vez que essa literatura possui como
fungdo primordial causar o sentimento tdo comumente relatado por Lovecraft (1987): o medo.
E, nesse caso, se trataria do medo em seu estado mais psicoldgico; um tipo de horror secreto
gue acomete a todo do ser humano, inclusive a crianga.

A crueldade imposta a cada crianca difere, Maria é obrigada “a trabalhar na casa,
fazendo limpeza, e, se a menina ndo obedecesse depressa, a velha batia nela e a chamava
de vdrias coisas horriveis” (GAIMAN, 2014, p. 38), em uma rotina cotidiana de humilhagdes.
Enquanto ficava amarrada na casa, Maria pensava no irmao, que, trancado, recebia a visita
da velha, era alimentado e engordava. Ao pedir para ver o dedo do menino e sentir se ele
ganhara peso, 0 menino entregava um osso e ela ficava todo dia mal-humorada, porque cega
ndo enxergava que o0 menino se tornava rolico (GAIMAN, 2014). Diversas passagens, a partir
do momento em que as criangas estdo presas pela velha, referem-se a 0ssos. A mais enfatica,
0 0SS0 que 0 menino guarda consigo e entrega todos os dias a mulher para que ela observasse
se ele tem ganhado peso.

Maria sabiamente fingia-se incapaz, o que fez a velha falar demais acreditando que a
menina possuia algum tipo de atraso cognitivo. Certo dia, disse-lhe que iria esquentar o forno,
e quando ele estivesse bastante quente “vamos assar seu irmdo _ Mas ndo fique triste. Eu Ihes
darei os ossos dele para mastigar” (GAIMAN, 2014, p.42). A liberdade de Maria depende
de um ato de coragem e isso ocorre quando ela empurra a velha forno adentro, trancando-a
ali para que queime viva. Ela fica fora do forno, olhando atenta até que os gritos da mulher
cessem. Essa postura indica que Maria age como um sujeito que se autoafirma, que consegue
ultrapassar obstaculos sem nenhum auxilio e isso é uma das caracteristicas da literatura fan-
tastica (TODOROV, 1987).

Ela logo liberta o irmdo e eles se “abragaram com forga sob a luz do sol” (GAIMAN,
2014, p. 46), imagem que se opOe a escuriddo que cercou a narrativa até aquele momento. O
jogo entre o dia e a noite, o claro e o escuro sdo instrumentos frequentes do fantastico tam-
bém. Gaiman (2019) afirma que uma das razoes de se narrar histérias macabras para criangas
é mostrar algo obscuro que pode ser vencido, e isso tem de ser dito, a fim de que isso seja
compreendido pelos pequenos.

Ao abrirem um bau que encontraram na casa da velha perceberam que ali havia
roupas, anéis, chapéus, luvas e toda sorte de vestimentas de pessoas que por ali passaram e
ndo tiveram a mesma sorte que eles. Eles aproveitam para se enfeitar e se vestir com todos
aqueles apetrechos, e sairam carregados de joias das pessoas que por ali passaram e nunca
sairam (GAIMAN, 2014). Simbolicamente, vestir-se com essas roupas representa a vitoria da
vida sobre a morte.

As criangas tentam retornar para casa e depois de atravessarem alguns locais, dos
guais memorizavam alguma coisa, reencontram o pai, que as recebe surpreso e feliz. A mae
morrera logo que elas sumiram. O pai mostra-lhes o timulo no jardim e afirma té-lo “cavado
com as proprias maos” (GAIMAN, 2014, p. 48). A causa da morte é incerta e atribuida a trés
possiveis razées ou “porque algo a devorou por dentro, ou de fome ou de raiva, ou por ter



Humanidades
& Inovacao

Revista Humanidades e Inovagdo v.7, n.22 - 2020

perdido os filhos” (GAIMAN, 2014, p. 50), o que ndo comprova um possivel arrependimento.

A partir dali nada mais lhes falta, vivem dos luxos do tesouro da velha, crescem, se
casam e fazem belas festas que engordam os convidados “Os convidados das festas comeram
tantas coisas deliciosas que seus cintos rasgaram e a gordura de carne escorreu por seus quei-
x0s (GAIMAN, 2014, p. 51). E a vitéria da fartura sobre a fome. A felicidade das criangas passa
a ser também a nossa. Eco (2003, p. 21) diz que “qualquer que seja a histdria que estejam
contando, contam, também, a nossa e por isso nds os lemos e os amamos”.

Esse final so foi possivel, porque as criangas foram fortes o bastante para enfrentar
o préprio medo. A leitura de obras como essas, segundo Gaiman, prepara os jovens leitores
para os desafios futuro, pois segundo ele se vocé for protegido de coisas obscuras, ndo tera
nenhuma prote¢do quando elas aparecem (GAIMAN, 2019).

Consideragoes Finais

Escrever literatura de qualidade para criangas sempre envolveu a identificacdo de as-
pectos auténticos da realidade, além da criagdo de mundos imaginarios (Lajolo, 2004, p. 74), a
despeito disso, muitos ainda pretenderam transformar o fazer literario para a infancia em canal
de discurso de determinados valores ideoldgicos, assim utilizados para podar a criticidade dos
pequenos, limitando-lhes a imaginagao.

Seguindo uma tendéncia que pretende encarar o género literatura infantil como qual-
quer outro e o leitor crianga como ente capaz de refletir acerca de quaisquer temdticas, ha
autores que investem em uma literatura mais robusta para essa faixa etdria. Neil Gaiman é um
deles.

Ao explorar o terror por meio de passagens macabras, sejam elas ocorridas na realida-
de ou na fantasia, o autor convida os leitores, mesmo os bem pequenos, a viajar em um imagi-
ndrio moldado pela consciéncia coletiva através dos séculos, que emerge em meio a histérias
fantasiosas, porém amparadas em fragilidades e anseios reais.

Essas histdrias, como a explorada neste trabalho, independente das passagens mais
obscuras ou insélitas, preparam a crian¢a para a compreensao mais apurada da vida em socie-
dade e de seus perigos que, mesmo que vestidos com outras roupagens, existem em qualquer
tempo.

Essa seja, muito provavelmente, a razdo para as histérias de terror fazerem tanto su-
cesso entre criangas e adolescentes e serem porta de entrada de muitos deles no mundo da
leitura: os pequenos compreendem, por meio desses textos, a forga da palavra como guia em
meio a dificil arte da sobrevivéncia. Lajolo (2004, p. 174) diz que “criangas usam histdrias para
escapar ou reafirmar aspectos de suas vidas reais”, e isso, provavelmente, ocorre apds a leitura
do conto cldssico aqui apresentado, o emprego da subcategoria terror ndo rebaixa em nada a
narrativa, uma vez que esse tipo de texto também carrega consigo recursos capazes de pren-
der a atengdo dos leitores iniciantes, sendo um tipo de leitura ideal para a formacdo leitora.
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