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O RECRIADOR

O verdadeiro artista ¢ um grande.

E o que todos dizem, embora sejam poucos os criticos de arte,
mas em todos existe a admiracao e o fascinio pelo “belo”.

O artista assemelha-se de certo modo ao Criador.

O verdadeiro artista possui a sua técnica quase inconscientemente e
serve-se das cores, das notas, da pedra,...

como nos servimos das pernas para caminhar.

O ponto de concentracdo do artista estd em sua alma,

onde contempla uma sensagao,

uma ideia, que ele quer exprimir fora de si.

Por isso, nos limites infinitos de sua pequenez de homem
em comparagdo com Deus e,

portanto, na infinita diversidade das coisas “criadas”,
digamos assim, o artista €, de certo modo,

alguém que “recria”, cria novamente.

E as obras-primas de arte que outros homens produziram
poderiam ser uma verdadeira “recriagdo” para o homem. [...]
As obras de arte dos grandes artistas nao morrem

e nisto estd o termometro da sua grandeza,

porque a ideia do artista de certo modo,

se exprime perfeitamente na tela ou na pedra...

compondo algo vivo.

Chiara Lubich



Resumo
Hans Christian Andersen e “ O companheiro de viagem”:
Da narrativa mitica ao conto literario — um estudo em perspectiva comparatista

O objetivo da presente tese firmou-se na investigacdo de como se articula a imagem-simbolo da
viagem no conto literario “O companheiro de viagem”, de Hans Christian Andersen, em didlogo com
o conto popular noruegués “O companheiro” e a narrativa mitica ndrdica “Thor no Pais dos Gigantes”.
Para fundamentar o comparatismo literario das trés narrativas, buscou-se aporte teorico na taxonomia
dos simbolos presente na antropologia do imaginario, de Gilbert Durand (2012), ¢ em outros tedricos
da critica da literatura contemporanea sobre o imagindrio, o conto popular € o mito, a producao
literaria. Verificou-se como cada narrativa do corpus € configurada em imagens-simbolos e que
algumas ressoam no conto anderseniano. A imagem composita da viagem manifestou-se constitutiva
de um esquema ascensional pela presenca de um simbolismo que remete ao cume, a vitéria do herdi, a
realiza¢do do sonho da conquista da amada e do reinado. A viagem ¢ ascensdo simbolica. Do ponto de
vista da critica literaria pode-se reconhecer ainda que “O companheiro de viagem” é o “palimpsesto”
no sentido que formula Gerard Genette: um hipertexto (texto inovador) que narra um hipotexto (um
texto anterior), pelo procedimento da “transformagao” que se distingue da imitagdo. O conto “O
companheiro de viagem” ¢ (re)tecido em imagens-simbolos, configuradas em artificios picturais,

melodiosos, gestuais, visuais pela escrita. A imagem semelhantemente a vida, manifesta-se.

Palavras-Chave: Imagem-simbolo. Hans Christian Andersen. Arquétipo. Viagem. Mito.



Abstract

Hans  Christian Andersen and “The travelling companion”: From mythic

narrative to literary tale — a study in comparative perspective

The aim of this thesis is based on the investigation of how is articulated the trip symbol image in the
tale “The travelling companion”, by Hans Christian Andersen, in dialogue with the Norwegian popular
tale “The companion” and the mythic Nordic narrative “Thor in the land of giants”. In order to support
the literary comparatism in the three narratives, the theoretical contribution was made in the taxonomy
of symbols present in the imaginary anthropology, by Gilbert Durand (2012), and other theorists of the
contemporary literature criticism about the imaginary, the popular tale and the myth, the literary
production. It was verified how each narrative of the corpus is configured in symbols-images and that
some of them resound in the Andersenian tale. The composite image of the “trip” has revealed itself as
constitutive of an ascended scheme by the presence of a symbolism which refers to the summit, the
hero’s victory, the achievement of the dream of conquering the beloved woman and the realm. The
trip is a symbolic ascent. From the point of view of the literary criticism, the literary tale is
“palimpsest” in the sense of the Gerard Genette’s formulation: a hypertext (innovative text) which
tells a hipotext (a previous text), by the resource of “transformation™ that differs from imitation.
However, the tale “The travelling companion” is (re)woven in symbols-images, configured in

pictorial, melodic, gestural, visual devices by the writing. The image, similarly to life, manifests itself.

Key-words: Symbol image. Hans Christian Andersen. Archetype. Trip. Myth.



Lista de Fotografias

Fotografia 1 - Reproducio fotografica de recorte em papel de autoria de Hans Christian
Andersen — Crédito: Euclides Lins de Oliveira Neto........ccceeecueecrvueccssunecnns 11

Fotografia 2 — Reproducao fotografico-ilustrativa de o palimpsesto —

Crédito: www.desktopbackground.org/high-resolution-trippy-cool-wallpapers-
full-siwal-paperlhd671057 25

Fotografia 3 — Fotografia de imagem ilustrativa de o imaginario —
Crédito: www.desktopbackground.org/wallpaper/high-resolution-trippy-cool-
hd-wallpapers-full-size-siwallpaperhd-610576.......ccccceeervurrcrsuercssnnrcsssnecssnsecens 47

Fotografia 4 — Fotografia de pintura em 6leo “Hans Christian Andersen” — Museu H. C.
Andersen (Odense — Dinamarca), autoria do pintor dinamarqués C. A.
Jensen (1836) — Crédito: Euclides Lins de Oliveira Neto.......ccccceeeccannecnns 69

Fotografia 5 — Reproducio fotografico-ilustrativa de Pergaminho em rolo —
Crédito: Euclides Lins de Oliveira Net0..ccccceeeeererereeeeesssssssssssssssssssssssssssssssssas 95

Fotografia 6 — Xilografia “Cisnes selvagens” — Ilustraciao de capa da obra Panorama
da Literatuta Dinamarquesa. Crédito: Johannes Larsen (1867-1961)....213



Sumario

INEEOAUCA0. . .. e 13
Capitulo 1 - O comparatismo como caminho para a analise do esquema da viagem......27

1.1 Literatura comparada como procedimento de investigacao do texto literario:
desdobramento do MELOO........cc.veruiriirieiieiiieeee e 29

1.2 Diferentes dimensdes no ambito da literatura comparada:

a intertextualidade, a imagologia, a literatura de viagem..............ccceevveevreneens 30
1.2.1 A intertextualidade: a criagdo de um termo...........ccocvveeecuiieeiiiieeiie e 31
1.2.2 Uma definicdo em crescente COMPIEENSAD. .......veeruvreerreerveerreenreerreenveesseessveeens 32
1.2.3 Reconhecimento de procedimentos intertextuais na obra literaria...................... 36
1.2.4 O palimpsesto ENEIANO. .......cccuveerrieeriieeriieeetiteeerieeesiteeesereeseeeeennseeesseeennseeenns 36
1.3 A imagologia de Pageaux — constituinte do método comparativo............cc..cc...... 40
1.3.1 As imagens do “outro” e suas representagdes no texto literario...........ceeueevenneee 40
1.3.2 Imagens do “EStran@eir0™ .........ccccueeerueeerieeeiieeeenieeesteeensreeessseeesereeeesseeessseesnsnes 41
1.4 As narrativas literarias: literatura de viagem........cccceevveeeiiieeeiieeniieeciee e 42
1.5 Durand, método comparativo, método de convergencias...........cceeeevveerveeerveeennne 43
1.6 A escolha do comparatismo para chegar ao esquema arquetipico..........cceeeuvenneee. 45

Capitulo 2 — A viagem se configura em imMAaGenNS......ccccceerreressnrcssanrcsssesssssnscssssssssanssssasssssases 49
B RO I 50 F: o013 1 o 1o DR PS PP 50
2.2 As dominantes do imaginario duraniano...............ceeeeeeeuveeriueeensreeesiunreeeneeesneeennnns 57
2.3 As imagens-simbolos que ressoam Nas NArrativas.........eeceeeeeveeeeeveeesveeenveeesveennns 62
2.4 A VIQZEM NA NATTALIVA....ccevreeriieerreeeireeesteeesteeessseeessseeessseeassseeessseesssseesssseesssees 64

2.5 Transtextualidade e imaginario: relagdes de narrativas anteriores e inovadoras....66



Capitulo 3 - Hans Christian Andersen — vida, cosmovisao e obra 71

3.1 Acenos a vida de Hans Christian ANdersen...........eevueeeenieenienieneenieeienieneeeienens 71
3.2 Cosmovisdo do escritor dinamarqués H. C. Andersen...........ccceeeveerieenienreennnne. 77
3.3 Andersen € Sua obra HEETAITA. .......coeevuieiirieiieieeiee e 84
Capitulo 4 - “O companheiro de viagem” — leitura, escolha e dialogo 97
4.1 “O companheiro de viagem”: articulagdes do ir “mundo afora”............ccccceceenee. 99
4.1.1 Como se fosse uma personagem “por detras”: o narrador.........c.ccuveeereenenennen. 108
4.1.2 Personagens: caracteristicas e atuacao em “O companheiro de viagem” ......... 111

4.1.3 As variadas marcas do espaco da viagem em “O companheiro de viagem”......124

4.1.4 O alternar-se do tempo em “O companheiro de viagem”..........cccceevvereurennnens 132
4.1.5 Principais imagens-simbolos em “O companheiro de viagem”...........ccccecueneee 136

4.2 “O companheiro” — conto popular escandinavo: microenredos e sua analise......153

4.2.1 Em “O companheiro”, um narrador que conhece intimo das personagens........ 163
4.2.2 Personagens: agdes e atuagdes no conto popular “O companheiro” ................. 164
4.2.3 O conto popular em seu SIMbOIISMO........cccueeriiririieiieriieiecie e 170
4.3 Viagem, embate e encantamento — “Thor no Pais dos Gigantes™....................... 173
4.3.1 Deuses viajantes, desafios doS IZantes.......cc.eeeeeveeeriieeniiieeriiee e e e eiee e 174
4.3.2 As articulagOes estruturantes da narrativa mitiCa...............cceeevveeeeeviveeeeeecvvennennn. 178
4.3.2.1 Narrador da narrativa mitica, configurador de pantedes.........c...cceceerueeuenne 179

4.3.2.2 Personagens miticas: deuses, gigantes, homens, animais, fendmenos naturais

€ NUMANOS. ....conieiiiiiee e 180
4.3.2.3 Tempo e espago, nomes miticos em “antigo NOTdico™ ........cccvvverercrreercrreennne. 183
4.3.3 A narrativa “Thor no Pais dos Gigates” em seu simbolismo.............cccceeeueeee. 184
4.3.4 As imagens-simbolos na narrativa mitica — “Thor no Pais dos Gigantes™......... 188

4.4 Dialogo dos simbolos arquetipicos da viagem nas trés narrativas........................ 195



ConSideracoes fINALS .....ccccceeeeeeeniccsssnnerieeccsssssssssssssecessecesssssssnsssssssessssssssssssssssssssssssssssassssssssns 215

1 A imagem emergente em “O companheiro de viagem™.........ccccoveeveevienieneeniennns 216
2 Caracteristicas imagéticas da viagem no conto de Andersen...........cecvevvereenuennnene 217
3 Imagens arquetipicas: da vida, das leituras, do contexto romantico....................... 218
4 O eSCIitOr A€ IMAZENS. ....cuvievieiieerieriieeteerteeeteesteeeereeseeeseesseessseenseaessseeseesssesnsees 219

Referéncias BiDlIOGIafiCas......coeiiueicniessenssinsseissanssssnsssnssssssssnsssssssssssssssssssssasssssssssssssssssasss 221






Fotografia 1 - Reproducio fotografica de recorte em papel de autoria de Hans Christian Andersen

Fonte: Museu H. C. Andersen — Crédito da Reproducio fotografica: Euclides Lins de Oliveira Neto

“Se ha um classico da Literatura para criancgas e jovens em cuja obra melhor se revelem
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13

INTRODUCAQO

Apresentamos nesta tese a pesquisa que versou sobre as imagens-simbolos do arquétipo
da viagem presentes no conto literario “O companheiro de viagem”, de Hans Christian
Andersen, em didlogo com o conto popular noruegués, “O companheiro”, e a narrativa mitica
“Thor no Pais dos Gigantes”. Revela-se nesta investigagdo o necessario emprego de uma
metodologia comparatista para que se possa observar a marca da viagem ou de uma triplice
viagem, doutra parte, a presenga de um texto no outro, a intertextualidade e outros
procedimentos afins.

Viajar com Hans Christian Andersen, ou melhor, pelo seu universo artistico- literario ¢
um empreendimento quase infindavel. E surpreendente como a vida. Apresentamos em
breves ilagdes como o pesquisador tornou-se um “viajante”. Narramos a ‘“‘viagem
investigativa” com Andersen, antes de apresentar a estrutura da tese, que serd a etapa
subsequente ao “roteiro” percorrido.

Tudo tem seu inicio com a recepgao enquanto leitor ou, antes, pela audi¢do da leitura de
suas historias e de seus contos... Foi o que aconteceu. Desde a meninice, os contos de
Andersen estiveram presentes em nosso contexto familiar, ouvindo-os da leitura de meus pais,
e, mais tarde, lendo-os eu diretamente.

Em diferentes ocasides em nossa juventude, estavam la os contos de Andersen, nas
licdes de linguas estrangeiras, nos exercicios de leitura para divertimento etc.

Mas um inaugural desejo de partida de uma viagem pela obra literaria de Andersen
aconteceu na Universidade de Sdao Paulo, sob a condugdo lucida, consistente ¢ vivaz da
Professora Dr®. Maria Lucia Pimentel Goes. Em uma aula de Literatura para criangas e
jovens, disciplina por ela ministrada, no ano 2000. Durante as aulas do primeiro semestre
daquele ano, uma das sessdes coube a alguns colegas e a mim realizar um seminario € um
debate sobre a vida e obra de Andersen. O material para tal contetido, vasto em suas
narrativas, era reduzido em matéria critica traduzida e produzida em portugués. No entanto,
valemo-nos de tradugdes de andlises tedrico-criticas em espanhol e italiano para montar o
seminario académico. Foi o vislumbre contato da primeira estacao desse percurso.

Um dos resultados desse evento foi a curiosidade intelectual de quao pouco de producao
analitico-critica havia sido elaborada, até entdo, em nosso programa de pos-graduacdao do
Curso de Letras da FFLCH, da Universidade de Sao Paulo.

O dialogo, sempre ativo, entusiasmante e fomentador de pesquisas, com a ministrante

da referida disciplina, fez-me ver que o tema Hans Christian Andersen podia ser desenvolvido
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em um porvir, ja que nossa pesquisa de mestrado se enderecava, entdo, ao resgate de forma
ou reconto das fabulas luso-afro-brasileiras. Desde entdo, imaginamos poder principiar a
“viagem” pelo universo literario de Hans Christian Andersen, o que consideramos, hoje —
apos ter mergulhado nele —, parece ter apenas iniciado os primeiros passos da viagem.

Desde aquela aula do semindrio, no ano 2000, o sonho de iniciar o estudo critico da
obra do dinamarqués de humildes origens fez-se sempre mais vivo, inquietante e empolgante
em nossa atividade de pesquisa.

Mais concretamente, em 2012, com a submissdo ao exame de selecdo para o
doutoramento em Letras, e subsequente aprova¢do de nosso projeto de pesquisa pela
Professora Dr”. Maria Zilda da Cunha, foi deflagrado realmente o tema da “viagem” em busca
da vertente arquetipica na obra de Andersen, sob a orientagdo da referida pesquisadora.

Para Hans Christian Andersen, “a vida é o mais encantador conto de fadas”
(ANDERSEN, 2014). E a ““viagem” que ¢ a sua propria vida esta “refigurada” em seus contos,
historias, romances e... em toda a sua producdo artistico-literaria, de modo camuflado ou
evidente. Em seus contos, com ou sem fadas, podemos encontrar uma rede de
relacionamentos com “pessoas de livros”, suas personagens e companheiras do caminho. Ja a
leitura critico-analitica de sua obra fez-nos encontrar, na “viagem” de nossa pesquisa sobre o
escritor dinamarqués de contos literarios, pessoas vivas, inclusive mulheres de cultura, que
nos disseram algo sobre ele e sua obra.

As primeiras a palmilharem esse nosso percurso foram: a saudosa mestra Dr®. Nelly
Novaes Coelho (minha primeira orientadora no mestrado em Letras); a propria Dr®. Lucia
Pimentel Goes, (que prosseguiu nossa orientacdo do mestrado), com sua refinada clareza
sobre os arquétipos constituintes da obra anderseniana; a professora Dr®. Eliana Yunes, da
Cétedra UNESCO de leitura (PUC-RJ) que reflete e escreve sobre a obra de Andersen (Cf.
YUNES, 2008, p. 81-85). Foram essas a primeiras “fadas” encontradas nessa ‘“viagem”
investigativa do percurso entre a narrativa mitica e o conto erudito do dinamarqués, lido
atualmente nos diversos quadrantes do globo terrestre.

O guia da “viagem” com Andersen encontramo-lo na edi¢do organizada pela Professora
Nelly Novaes, a pedido das Edi¢des Paulinas: Contos de Hans Christian Andersen —
Traduzidos do dinamarqués. Uma selecdo feita a partir da edicdo lusitana da Editora
Gailivros: Historias e contos de Andersen, traduzida e organizada por Jodo José Pereira da
Silva Duarte.

O roteiro aqui foi demarcado por sucintas informagdes sobre cada conto da obra em

estudo, elaboradas pelo tradutor portugués, grande conhecedor da lingua e da literatura de
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Andersen, e pela extensa “prefaciacdo” elaborada pela organizadora dessa obra em sua versao
para os leitores brasileiros. Na realidade, o Prefacio referido constitui-se de um “mapa”
contextualizador. Embora proporcionalmente sintético para o vasto assunto Andersen e sua
obra, ¢, porém, de inegavel valor historico e literario, o que também me serviu de indicagao
para as pegadas de sua producdo contistica literaria. A partir dessa, li todos os 80 contos de
Andersen selecionados para a referida edicao brasileira.

Agora tratava-se, realmente, de na companhia de Andersen prosseguir a “viagem”, ou
seja adentrar em sua narrativa ao confronto com outros textos, j& que a metodologia
comparatista se delineava como procedimento candente para empreender o percurso. Dessa
leitura pude identificar alguns contos menos lidos criticamente € que me pareciam
repercutirem a tematica de uma viagem arquetipica com sua simbologia imagética, oriunda
das fontes miticas e populares. Relutei em priorizar o conto “O companheiro de viagem”,
porque “A Pequena sereia” me seduzia a estudar os valores do amor e da (com)paixao; ou “O
Patinho feio” sobrevoava-me com suas asas de cisne em busca de aceitagao identitaria, de seu
lugar, de sua pertenca nas lembrancas das leituras da meninice, quando eu me sentia “o
patinho belo”, porque sabia ja ler no aconchego de meu lar de outrora, onde iniciei a leitura de
Andersen.

Um encontro por acaso, em uma livraria da Capital paulista, foi o que me revelou uma
possivel sintonia, feita de diversidade e semelhanga. Isso se deu quando li a narrativa mitica
Thor no pais dos Gigantes, a vislumbrar que Andersen percorrera ndo apenas muitos paises
europeus, em suas 31 viagens reais, mas também passeara intelectualmente pelas narrativas da
tradigdo popular e mitica, para chegar a produc¢do erudita de seus contos.

Embora hoje, ao olhar a viagem da pesquisa, creio serem poucos os contos tradicionais
(re)contados por ele, nos quais ele “viajou” em sua imaginacdo criadora para traduzir a vida
em literatura de inegéavel resisténcia ao tempo, porque esses sao expressao de viagem “‘eterna”
do imaginario humano. O dinamarqués do século XIX, desse modo, tornou-se Andersen de
todos os tempos, embora conte pouco mais de duas centurias de anos.

Tive a sorte de buscar a companhia de Andersen em Lisboa. Revirei os catdlogos da
Biblioteca Nacional de Portugal. Foi 1a que encontrei o tradutor de Andersen, ndo em pessoa
porque era ja 2014, e esse havia falecido em 2011. Era o Silva Duarte na tradu¢do, enquanto
imorredouro “companheiro” de Andersen, o mago que o leu em dinamarqués e versou sua
obra para novos leitores, em portugués. Silva Duarte nos apresentou os 169 contos de
Andersen na edicao acima referida, publicada pela Gailivros. Ele “contou-me” brevemente

quem ¢ Andersen, em sua obra, 14 encontrada, Hans Christian Andersen — Vida e obra (1995).
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Por ser grande conhecedor do dinamarqués, Silva Duarte soube versar também as nuancas e
sutilezas da obra anderseniana, do idioma do contista para o portugués lusitano, € que coube a
professora Nelly Novaes Coelho reelabora-lo para nosso linguajar tropical. O mago —
permitam-me assim cognomina-lo —, por sua sutileza e profundidade, como reconhecem
muitos criticos, soube fazer o escritor dinamarqués falar nosso idioma, que esse nao
dominara. Andersen visitara Portugal, sem entender a lingua local, em 1866, para estar com
os amigos da familia O’Neill, fluentes em seu idioma, e captar as vivéncias e 0os costumes
lusitanos, que mais tarde fez saber em sua obra Uma viagem a Portugal.

Mas, entdo, encontrei Andersen, na obra de Silva Duarte, publicada pela Novo
Horizonte, que nos brinda com andlise da historia de vida e o entremear-se de sua literatura
tdo completamente escandinava e tdo universalmente compreendida por seus leitores de
Oriente a Ocidente do Planeta. A “viagem” da obra de Andersen se fez repercutir em mais de
130 linguas, pela tradugao.

Nova etapa. Encontrei-o em Roma, na companhia da tradu¢ao de Bruno Berni, para o
italiano. Aportei ao Centro de Estudos italo-germanicos, onde encontrei um dos atuais e
renomados tradutores de Andersen para a lingua italiana: Bruno Berni, um romano de
nascimento que se doutorou em literatura dinamarquesa, em Copenhague, ¢ também grande
conhecedor das linguas germanicas e escandinavas. De Andersen, ele traduziu suas Fiabe e
sua autobiografia. Portanto, Berni ¢ um profundo critico e expert da literatura dinamarquesa,
especialmente do escritor de Odense.

O didlogo “nello ufficcio” de Berni rendeu-me em poucas horas conhecimento e
abertura das estradas onde localizar o tesouro de Hans Christian Andersen. O critico romano
instigou-me a atingir Odense, terra natal do contista, naquela mesma empreitada na qual
estive em Lisboa e Roma. Bruno Berni revelou-me os segredos de onde encontrar Andersen, a
quem eu ansiava por pesquisar, desde 2004, para desvendar tais segredos. De fato, Berni era
ja uma meta da viagem da pesquisa por estd entre os trés homenageados com o Prémio Hans
Christian Andersen — Uma questdo de honra mundial — concedido pela cidade de Odense a
diferentes estudiosos da obra do maior escritor dinamarqués. Nesse ano, foram também
contempladas a pesquisadora brasileira, residente na Dinamarca, a Dr*. Ana Maria Martins da
Costa Santos Langkilde, e a atual monarca dinamarquesa, a rainha Margreth II, escritora e
autora de excepcional ilustracao.

Dentre os segredos que Bruno Berni me confidenciou estava o email da professora Ana
Maria Langkilde. Contacta-la por via eletronica ja foi como contemplar de altas montanhas de

um castelo de onde estariam os tesouros do rei.
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Muni-me de um elenco de perguntas para encontrar a especialista. Mas o encontro foi
além das expectativas. Havia eu chegado a noite a Dinamarca, vindo de Roma, precisamente
no aeroporto de Billund, a 100 quilometros ao norte de Odense, acompanhado de um amigo
paulista, residente a época em Malta, para me ajudar como intérprete, frente o meu
inconsistente conhecimento do idioma dinamarqués. Ao desembarcar, ao cair da tarde, pela
primeira vez no Pais de Andersen, sentia-se a comocado envolta por um atmosfera rural, em
plena primavera europeia, o aroma de curral, as plantagdes agricolas vistas da janela do avido
antes da aterrissagem, ambientacao tipica da planura da Escandinavia, aludiam-nos aos
contextos dos contos andersenianos. Era o primeiro contato com o ambiente ndrdico que ndo
escondia, mesmo assim, as ultramodernas instalagdes aeroportuarias. Era ja uma confirmagado
empirica da Dinamarca enquanto pais para viver mais feliz, hoje, no mundo, certamente tao
contrastante com aquela terra da infancia de Andersen. Viajamos de 6nibus, por meia hora,
até a estagdo ferrovidria, e depois mais uma hora de trem até Odense, onde nos hospedamos
no City Hotel Odense, bem nas proximidades de onde vivera Hans Christian Andersen.

A noite se fez curta, e a manhd seguinte passou rapido, tal era a expectativa para
encontrar para o almogo a ilustre professora brasileira, acompanhada por seu marido, o nativo
Niels Jorgen Langkilde, grande conhecedor da obra de Andersen, jornalista, pesquisador e
professor. Haviamos combinado como ponto de encontro um restaurante nas proximidades do
Museu Hans Christian Andersen. As 12h, estivamos 14 a nos reconhecermos como
brasileiros, sem demora. Os cumprimentos escandinavos de alta cordialidade nos levaram a
um restaurante aconchegante, tipico de Odense, onde tanto Niels quanto Ana Maria nos
indicaram o carddpio caracteristico do lugar. Pudemos nos fartar no vasto self-service e
saborear diferentes vinhos de produgdo nacional, regados assim ja por uma profunda
exposicao da obra de Andersen e de sua vida, que nossos anfitrides Niels ¢ Ana Maria ja
contextualizavam para nos.

Apds o agradavel coloquio durante o apetitoso almogo, duas surpresas: uma breve
primeira visita ao Museu do homenageado durante aquele més — e sempre —, era justamente
abril de 2016, em que Andersen ¢ lembrado por seu aniversario natalicio, o que j& nos
surpreendia positivamente por constatar visualmente o qudao pouco conheciamos da obra do
Escritor. A segunda surpresa versou sobre o convite para jantar, na noite seguinte, na casa do
casal Langkilde, em outra cidade, Aarhus, a 30 quilometros de Odense. L4, possivelmente nos
encontrariamos — como foi anunciado entdo — com o Dr. Johan De Myllius, um dos maiores
criticos literarios da atualidade dinamarquesa, escritor e professor da literatura dinamarquesa

e pesquisador de H. C. Andersen.
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Ao fim da tarde daquele 15 de abril, despedimo-nos com a confirmagdo de que nos
reencontrariamos no dia seguinte, o que também era muito esperado por mim. Restava-me,
agora, como se fosse um mistico em estado de graca, fazer anotagdes sobre Odense e tentar
compreender a gravagdo em inglés captada da fala de nosso anfitrido, na comedoria local,
sobre a biografia do Escritor.

A noite em Odense demorou a vir, tinhamos sol até 22h., tempo suficiente para
visualizar externamente, em um passeio pela cidade, algumas construgdes conservadas dos
tempos de Andersen, como nos diziam as indicagdes em inglés: o Mercado, o Teatro de
Odense, a Igreja de Sdo Jodo, a Estagdo ferrovidria... Tudo préoximo ao hotel, onde nos
recolhemos.

Manha de 16 de abril, as 10h00, fomos os primeiros visitantes a entrar no Museu Hans
Christian Andersen. Tratava-se da visita para ver em detalhes a documentagdo original e
digitalizada. E surpreendente a contextualizagdo que se origina com a reconstituicio do século
de Andersen até os espacos de interagdo de leitura, audiovisual e exposicao de seus objetos
pessoais.

Essa etapa da viagem do pesquisador se desdobra na visualizagdo fotografica legendada
e contextualizada no tempo e no espago do século do escritor, com a documentagdo e
restauragdo de objetos e lugares; na percepcdo do requinte tecnologico como tudo foi
recuperado; na manipulagdo direta das edigdes de sua obra literaria completa, em diferentes
linguas e paises do mundo. Emocionante ¢ encontrar Andersen traduzido em mandarim,
russo, japonés, coreano, trgalo, drabe, turco, suaili e tantas linguas inclusive nas anglo-
saxOnicas e latinas como nas expressdes do portugués brasileiro, afro e lusitano. Portanto, a
vida e a obra do escritor suscitou, nessa etapa, o plano de uma exposi¢ao de livros e de fotos,
por nos realizada posteriormente, em todo o més de abril de 2017, na Biblioteca “Florestan
Fernandes”, de nossa Faculdade.

A “viagem” como existéncia de Andersen, retratada nas vitrines do Museu de Odense, ¢
figurada e referenciada, projeta-se na viagem do pesquisador que por sua vez favoreceu a
viagem do leitor com a realizagdo dessa primeira exposi¢ao sobre Hans Christian Andersen,
na FFLCH — USP. Tornou-se possivel assim a quem visitou a exposicao uma comunhao —
ainda que breve, em uma dimensdo teorética e outra histdrico-literaria —, com a “viagem” do
escritor dinamarqués. Isso por confluirem nessa ocasido, portanto, o enunciado tedrico e
histérico sobre sua vida e sua produgao literaria em perspectiva critico-analitico. E mediante o
didlogo com a tradugdo de seus contos para o portugués, o que se desdobra e se apresenta em

expressdo de modernidade, a viagem historico-critica de Andersen. A viagem existencial do
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escritor foi transposta pela do pesquisador para outros, mediante o ato da leitura textual e
contextual, mesmo se limitada, dando acesso ao que Andersen produziu e vivenciou...

Animado por essa pesquisa como uma viagem intelectual: a viagem fisica pelo territorio
dinamarqués, a exposi¢ao “Breve passeio pela obra de H. C. Andersen” e a imersao em sua
obra literdria inclusive a biografica, apresento essa tese como uma triplice viagem,
constituindo-se como uma possibilidade para os visitantes da exposicdo, 0s que tiverem
contato com o conhecimento desta pesquisa e a leitura do conto anderseniano vista como um
percurso sem retorno, segundo o imaginario antropoldgico na perspectiva de Gilbert Durand,
que veremos mais adiante.

Uma abordagem do texto literario é desenvolvida segundo a teoria de Gérard Genette',
que demonstra dois modos fundantes de recriagdo textual: a imitacdo e a transformacao
literarias. E entre um e outro apresentam-se as relagdes textuais, os procedimentos
recreativos, os efeitos de sentido.

Conjuntamente a essa abordagem intertextual, conecta-se também ao comparatismo a
teoria antropoldgica do imaginario, elaborada por Gilbert Durand, e outros tedricos que
fundamentam a analise.

A arquetipologia geral de Durand oferece-nos a perspectiva da imagem-simbolo que
compde os conjuntos arquetipicos, os quais no seu dizer repousam em generalidades que ele
denomina de esquemas (schémes). Explicita ele, portanto, que a “imagem-simbolo” ¢ o
“analogo” intrinsecamente motivado por ser sempre simbolo (Cf. DURAND, 2012, p. 29). A
imagem revela-se. Diz o proprio Durand (2012, p. 411): “[...] a imagem tal como a vida ndo
se aprende: manifesta-se”. A essa manifestacido da narrativa imagética da viagem
perseguimos, na analise de cada microenredo das historias selecionadas para o corpus da
pesquisa.

Durand apresenta também o conceito de método microcomparativo para designar a
relacdo de dois métodos, o comparativo conjugado ao das estruturas convergentes, no qual se
aglutinam as imagens-simbolos do imaginario arquetipal. Todavia, o comparatismo ¢ antes de
tudo didlogo. Um método de andlise literaria que se funda no didlogo entre textos, e vai além
deles, pois aplica-se a outras artes e outros campos do saber. A propria leitura de um texto

pode ser compreendida como um didlogo do escritor com o leitor e vice-versa, mediado pelo

" GENETTE, Gérard. Palimpsestos — A Literatura de segunda méo, de 1982 (sua edi¢io original).
Trad. Cibele Braga et.al. Belo Horizonte : Letra viva, 2010.
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texto literario que revela, portanto, o seu simbolismo, seus significados fantésticos,
maravilhosos, imaginarios...

Dentre outros conceitos, emerge, no método comparatista, o de intertexto. A
intertextualidade constituiu-se como um procedimento imprescindivel dos estudos
comparados. Sdo aqueles procedimentos que refletem um compartilhamento de elementos
constituintes da narrativa literaria, em sua producao, os quais se revelam pertencentes a outros
textos (Cf. CARVALHAL, 2003, p. 20). Isso se manifesta em sua dimensao relacional com a
alteridade, o outro texto. A “intertextualidade” ¢ a relacdo com a “fisiologia” textual
estabelecida entre um texto e outros textos.

O texto literario analisado pelo procedimento comparatista, pelas suas tipicas relagdes
de intertextos, manifesta uma preciosa “rede de fios” constitutiva da produgdo e da recepcao
literarias dele proprio. Efetiva-se um dialogo de um texto com o “outro” que tende a se
ampliar como em circulos concéntricos cada vez mais vastos, demonstrando assim a sua
natureza relacional aberta e infindavel. Em um texto podem ser lidos tantos outros.

A obra literaria € capaz, por esse didlogo, de despertar a recordacdo de outras obras ja
lidas. Por tratar-se de um didlogo que realiza um encontro visto, com efeito, como uma
“recogni¢do” (Cf. STENEIR, 1987): um reconhecimento de que cada texto pressupde, em
diferentes medidas, uma pertenga a outros que o precederam ou que com eles ressurge em sua
contemporaneidade.

E, portanto, o comparatismo que nos permite identificar as bases fulcrais e
germinativas da matéria literaria das obras, nas suas tematicas e nos seus elementos
constituintes que estdo em relagdo com elementos de outros textos em suas imagens-simbolos.
Um efeito de uma relagdo derivacional de um texto com outro, um texto antecedente, ¢
apresenta-lo como novidade; torna-se o texto como que inovador, porque produz um novo
sentido ao reutilizar o anterior, pelos diferentes contextos das suas circunstancias originais e
com perspectivas, objetivos € modos diversos dos que para ele correspondem, no seu tempo,
diferentemente, daquelas dos textos “originais™.

Por fim, abordamos a intertextualidade incluida no &mbito de uma teoria mais ampla e
articulada, como parte da transtextualidade, formulada por Gérard Genette, com o conceito de
Palimpsesto, que se refere a todas as obras derivadas de uma obra anterior, por transformagao
ou por imitag¢do. “Um texto pode sempre ler um outro” (GENETTE, 2010, p. 7). Grosso modo,
podemos dizer que Genette denomina, pois, o texto anterior um hipotexto, e o texto derivado
dele um hipertexto. Esses sdo os primeiros conceitos inerentes ao método comparativo que

utilizaremos para a andlise das narrativas. Tais conceitos estdo expostos no primeiro capitulo.
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Passaremos a seguir a sintetizar as teorias referentes ao simbolismo antropologico
classificado por Gilbert Durand (2012).

Abordar o simbolismo arquetipico constitutivo da viagem nas narrativas selecionadas
remete-nos a taxonomia, ou a “arquetipologia geral” desenvolvida por Durand. O antropélogo
constata um “semantismo das imagens, o fato de elas [...] conterem materialmente, de algum
modo, o seu sentido” (DURAND, 2012, p. 59). A viagem toma existéncia pelo simbolismo
arquetipal que Durand explicita como um esquema ascensional presente nas inimeras
narrativas literarias e miticas. Para ele, o imaginario ¢ o conjunto das imagens e de suas
relagdes que constituem o patrimonio pensante do ser humano. Neste, articulam-se todos os
procedimentos do espirito humano.

Nesse patrimdnio humano geral que ¢ o imaginario, Durand identifica os esquemas,
anteriores as imagens, que correspondem aos gestos, as emogoes e as afei¢des. Assim temos o
gesto da verticalidade que, inato e referente a postura, se concretiza na subida e na divisao
seja visual, seja manual; o gesto inato ou capacidade de engolir que corresponde a descida, € o
terceiro gesto o do aconchego na intimidade que diz respeito ao alimento, ao ritmo, a unido.
Os arquétipos sao ideias primordiais de carater coletivo e inato — eles representam os
esquemas em estruturas, que Durand designou como heroicas, dramdticas e misticas, embora
ele os associe também a outros termos igualmente compreensiveis. E os simbolos que sdo
representacdes, imagens que fazem “aparecer” o que esta secreto.

Esse ¢ o assunto desenvolvido no segundo capitulo de nosso trabalho, em consonancia
com a “viagem do hero6i”, do qual se pode brevemente apresentar uma diferenciacdo entre o
conto popular e a narrativa mitica, vendo inclusive a atuagdo do heroi, em cada tipologia do
narrar: mitico, popular e erudito.

Ao analisarmos o conto literario “O companheiro de viagem”, de Hans Christian
Andersen, em correlagdo com o conto popular noruegués, “O companheiro” e a narrativa
mitica “Thor no Pais dos Gigantes”, revelou-se a necessidade de apresentar, ainda que
brevemente, aspectos da vida de Andersen, sua cosmovisdo e informar sobre sua producao
literaria e artistica, sobre suas tentativas de vivéncias das artes.

O menino pobre e 6rfao de Odense parte de casa, aos 14 anos, para ganhar a vida em
Copenhague, capital dinamarquesa, onde tenta diversas oportunidades como ator, bailarino e
escritor das primeiras pecas teatrais: duas dessas, sdo implementadas, mas sem sucesso, talvez
ainda por falta de cultura do futuro dramaturgo, como alegaram os funcionarios do Teatro
Real, de entdo. Até que o contato com nobres que o apoiaram mostrou, em meio a muitas

dificuldades, a possibilidade de um lugar ou de um convivio entre aqueles. Beneficiado pela
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nobreza dinamarquesa, estuda, viaja, e torna-se com seus contos de fadas o autor famoso
internacionalmente, no arco de poucas décadas.

O que se pode perceber ¢ que sua poética apresenta uma mudanga expressiva em
relacdo ao conto de fadas, ndo mais a repeticdo pura e simples de motivos da tradi¢do; mas a
conjugagdo de imagens-simbolos do homo sapiens estruturam suas historias. Apresenta os
temas do romantismo com uma pitada de realismo “mimético”, configura uma imagem para
significar outra, ou narra decifrando as imagens que significam outras imagens.

Andersen foi um viajante, um escritor que manteve contatos € se tornou amigo de
muitos grandes pensadores de seu século. As suas viagens visavam ao conhecimento de outras
culturas, de outros intelectuais e eram motivos para producao literaria, como aconteceu com
dois de seus romances, que foram escritos ou iniciados na Itdlia: O Improvisador e O
Violinista. Produziu romances, didrios pessoais, autobiografias, pecas de teatro e livretos para
Opera, relatos de viagem, recordagdes ou memoriais e livros de pensamentos. Nao deixou de
lado o seu talento de “escultor” em papel: recortou simpaticos e criativos personagens e
objetos que hoje ilustram cartdes e quadros comercializados em seu pais. Andersen morreu
serenamente aos 70 anos, mas a sua atividade artistico-literaria o imortalizou. E disso que
tratamos muito modestamente no capitulo 3.

As andlises das trés narrativas que compdem o corpus da pesquisa empregaram tempo
para a exposi¢do e necessitaram de espago sobre a folha a ser impressa. O conto anderseniano
em pauta ¢ muito rico de simbolismos, de imagens quase cinematograficas, melodiosas,
fotograficas, gestuais... inclusive quando o escritor prima pela economia de palavras resulta
um cendrio tétrico ou jubiloso, como quando configura com certo eufemismo a casa da
personagem Jodao ou quando narra a cena da festosa reagdo dos presentes, na assisténcia da
ultima prova do herdi para a conquista da princesa.

O narrador anderseniano nao se impde nem se pde em posicao de inferioridade as
personagens ou a episodios e peripécias da historia. Ele esta presente na diegese; ¢ como se
fosse uma personagem invisivel as outras, onisciente, participante, pois sabe tudo sobre
aquelas. Para o escritor, seu herdi tem nome proprio, € ¢ muito confiante na atuacdo de seu
auxiliar. A princesa a ser conquistada se transforma, a noite, em feiticeira, mas, a luz do dia, ¢
a mais bela mulher sonhada e almejada como esposa, pelo herdi. A sua narrativa dialoga com
o conto popular e com a narrativa mitica, em um processo de revitalizagdo de imagens que vai
do central e principal arquétipo temdtico — pois cada uma das trés narram uma viagem — as
situacdes de passagens e de configuragdes de cendrios € de sonhos, peripécias e arranjos,

decisdes e conquistas.
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Andersen ndo reescreve a narrativa mitica ou o conto popular, apenas faz seus
elementos estruturantes reativarem o seu simbolismo em uma dindmica que se conjuga com
seu o talento e sua fantasia de contista romantico, mas que sabe dar um toque de realismo
tendente ao moderno. Pelo génio artistico de Andersen, ao tecer esse conto, parece-nos poder
atribuir a sua narrativa os caracteres de um hipertexto em relagdo ao conto popular e a
narrativa mitica (hipotexto de “O companheiro de viagem”). Andersen escreveu uma nova
historia maravilhosa, carregada de um simbolismo impar, por sobre o “pergaminho” popular e
o mitico. Ele operacionalizou uma “transformacao” no sentido genettiano da escrita literaria.
Em sintese, foi disso que tratamos no capitulo 4.

A viagem no conto anderseniano apresenta-se como uma imagem compodsita de
simbolismos antropologicos. O conto apresenta espacos internos € externos por meio de
imagens que se fundamentam no simbolismo da “casa” e suas homologias. O autor permite-
nos descobrir, nele, a intencionalidade de quem aderiu ao romantismo dinamarqués e europeu
da década de 1830 em diante. Por essa adesdo, o escritor vai forjando seus arranjos segundo
tal pensamento romantico, permeado de um cristianismo luterano local, baseado em valores
evangélicos stricto sensu, ao menos do ponto de vista do discurso. Emerge um her6i bom
(mas com uma concep¢ao cristd) que se conjuga com outras personagens de igual quilate ou
se contrasta com outras, de evidente distingao.

Vale ressaltar que suas escritas sdo picturais. Andersen ¢ um poeta, escreve como
quem pinta com uma riqueza cromatica, conforme a situagdo. Suas imagens sdo evocadas
segundo o pensamento romantico proposto, mas ele ndo deixa de imprimir, no entanto, um
certo “realismo” tipico dele, configurando situagdes do cotidiano, da simplicidade das coisas.
Portanto, muitas figura¢des sdo carregadas de simbolismo cromatico, sobretudo quando se
refere ao “solarismo” como cor € como valor. Sempre como significado do esquema definido
por Gilbert Durand, da luz, da ascensdo.

Por fim, fica claro que o conto “O companheiro de viagem” faz perceber como Hans
Christian Andersen escreve por imagens-simbolos. Essas sdo as nossas consideragdes para

apresentar o conteido de nossa pesquisa.

Sao Paulo, 23 de julho de 2017.
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Fotografia 2 — Reproducio fotografico-ilustrativa de o palimpsesto

Fonte: www.desktopbackground.org/high-resolution-trippy-cool-wallpapers-full-siwalpaperlhd-
671057.

“QOs estudos tedricos dominantes no século XX [...] ensinaram-nos como se constroi o
literario em complexa gama de relacdes. Nesse contexto, 0 comparatismo desenvolve um
tipo de leitura de anadlise das redes de relacées que organizam os textos e que
comprovam, na pratica, sua natureza mosaica e plural”.

Tania Franco Carvalhal (2003, p. 9)
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CAPITULO 1

1. O comparatismo como caminho para a analise do esquema da viagem

O comparatismo pode ser compreendido como um procedimento logico-formal
pertinente a estrutura de pensamento humano e da organizacao da cultura. Uma obra literaria
nunca esta isolada, ela faz parte de um sistema de correlagdes. Sendo assim, os estudos
comparados de literatura compreendem um método de analise literaria que se funda no
dialogo entre textos, e vai além desse, pondo em relagdo literatura e outras artes, literatura e
outros campos do saber, entre os quais figuram a filosofia, as ciéncias, as mitologias, a cultura
popular, as religides etc. Ja a leitura de um texto pode ser vista como um didlogo do escritor
com o leitor e vice-versa, mediado pela obra literaria que revela, portanto, seus significados
fantasticos, maravilhosos, imaginarios... A obra pde escritor e leitor em didlogo, com a
possibilidade de veicular as imagens simbolicas que aquela apresenta em correlagdo com
outras.

Na compreensdo de Gilbert Durand (Cf. 2012, p. 45), o método por exceléncia para
analise das narrativas oriundas do imaginario ¢ o método comparatista, revelador dos
significados das relagdes de toda historia contada ou escrita, na perspectiva dos regimes
noturno e diurno, que ele delineia.

A literatura comparada, campo do saber que recorre ao comparatiSmo como
procedimento analitico e interpretativo — visando explorar seus textos para alcangar seus
objetivos — € o que nos fornece potentes sinalizagdes para a leitura do corpus selecionado para
este trabalho. Para isso, retomamos a titulo de rememoragdo suas mais evidentes
caracteristicas conceituais.

Por situar-se no vasto campo dos estudos literdrios, a literatura comparada coincide,
portanto, com a literatura geral, em alguns de seus conceitos € em muitas de suas praxis. Dai
se perceber também a imbricada coexisténcia e a natural relacdo com a histéria literéria, a
teoria da literatura e a critica literaria, embora cada uma dessas possa manter suas
especificidades tanto em conceitos quanto em formas de atuacdo (Cf. CARVALHAL, 2003,
p. 13-15).

Dentre outros conceitos, emerge, no método comparatista, o intertexto. A
intertextualidade evidenciou-se como um processo relacional imprescindivel dos estudos
comparados, para a analise. E, pois, um conceito ji consagrado no ambito das anélises
literarias, desde a inaugural utilizagdo do termo por Julia Kristeva em 1967. Indicador de uma

presenca apropriadora de elementos de um texto em outro, passado ou atual, o intertexto
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aponta para a sociabilidade da escrita, mas igualmente da leitura, dado que requer do leitor a
identificacao de elementos ja narrados. Tania Franco Carvalhal (Cf. CARVALHAL, 2003, p.
19) em sua obra O proprio e o alheio: Ensaio sobre literatura comparada, ao afirmar a
contribuicao desse conceito — o intertexto — para os estudos comparados, sintetiza que este
ajudou na retomada de aspectos essenciais das relacdes interliterdrias; redimensionou os
modos de ler as apropriagdes, as absor¢des e as transformagoes textuais; superou os conceitos
de “fonte” e “influéncia” (responsédveis estes ultimos, pela sobreposi¢do de aspectos da
biografia do autor ao texto e da predeterminacdo causal da produgao literaria).

A intertextualidade ¢ compreendida, portanto, como dimensdo responsdvel pela
coletivizagdo do texto, como ja dissemos com outras palavras. E pelo fato de os intertextos
refletirem uma natureza compartilhada, revelarem sua pertenca a outros textos, e por serem
elementos intratextuais, constituintes da narrativa literaria, que estes, (Cf. CARVALHAL,
2003, p. 20), manifestam a sua dimensdo relacional com a alteridade. Nisso, fica enfatizada
também a natureza (re)criativa do processo de producdo de textos e permite que, na leitura
dos intertextos, seja compreendido como se tece o universo literario.

Percebida a intertextualidade como procedimento presente na dimensdo interna dos
textos, verificamos como esta vai além dessa relagdo intraliteraria, pelo fato de tornar possivel
o estabelecimento de relagdes também com sistemas literarios distintos, a partir de seus
respectivos textos. Descortina-se entdo, mais explicitamente, a dimensdo relacional que
caracteriza a perspectiva interliteraria, oriunda do dialogo de dois ou mais textos, inclusive, de
autores, de nacionalidades, de sistemas literarios diferentes, de épocas diversas...

Cada texto, em correlacdo com um texto de outra literatura, forja a relacdo interliteraria,
caracterizada pela presenca de elementos proprios de um sistema literario em outro. Essa
relacdo ¢ verificada, com base na intertextualidade, em campos de investigacao cada vez mais
ampliados: entre literaturas de dois ou mais paises. Tais procedimentos sdo indicativos de
estudos comparados interculturais.

De fato, Mariangela Lopopolo? (2011, p. 7) caracteriza a literatura comparada como “a
pratica de estudo aberta ao confronto transcultural (entre culturas diferentes espacial e
cronologicamente), supranacional e interdisciplinar” [tradugdo nossa]. E, portanto, prossegue
a comparatista italiana, descrevendo que tal abertura caracteriza o comparatismo como

“pensiero mobile sulla letteratura” (Cf. GUILLEN, 2004)3 ¢ ¢ isso o que justifica Brunel ao

2 Comparatista italiana, pesquisadora do Instituto de Artes, Culturas e Literaturas Comparadas do
IULM (Istitutto Universitario di Lingue di Milano — Italia).
3 “Pensamento mével sobre a literatura”. [Tradu¢do nossa].
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definir a literatura comparada como a “disciplina das passagens” (Cf. BRUNEL, 2011). Nessa

perspectiva, a disciplina em sua especificidade comportaria trés tipologias de passagens.

A primeira tipologia seria a passagem que supera os limites entre as linguas e as
literaturas nacionais, ou seja, ela ultrapassa as culturas das diferentes nagdes. A segunda,
refere-se a superagdo pela passagem das proprias fronteiras, no que se refere as problematicas
comuns as varias literaturas e, portanto, as questdes literarias gerais. A terceira, diz respeito a
ultrapassagem das fronteiras da literatura para outras artes, para o ambito da pesquisa literaria
em didlogo com outras formas artisticas, para o estudo da literatura em relagdo a outras
culturas e a outras ciéncias. Essas passagens, portanto, situam a disciplina nos amplos e

variados campos de investigagdo literaria comparatista.

Pode-se entender, pois, a literatura comparada como o procedimento de uma
investigacdo aberta ao didlogo, mediante relagdes intertextual, interliteraria, interdisciplinar,
intercultural, intercientifica. Nossa analise do corpus, por nos selecionado, deter-se-a no
comparatismo intertextual, suas ressonancias e seus elementos diferenciais criativos

acrescidos para além das ressonancias.

1.1 Literatura comparada como procedimento de investigacio do texto literario:

desdobramento do método

O método comparatista consiste primariamente em comparar, ja dissemos, um objeto
investigado com outro ou outros. Comparar literariamente ndo ¢ um simples levantamento de
semelhangas e/ou diferengas em didlogo, mas ¢ um processo critico multiforme, que investiga
uma obra em suas correlacdes e metamorfoses literdrias com outras obras ou outras
disciplinas, identificando ou descobrindo elementos em comum, ressonancias do que ja foi
dito ou escrito, recriagdes diferenciais do que se reapresenta de um tema, de um motivo, de
um conto, de uma narrativa mitica, e também de seus efeitos nos multiplos contextos da
produgado literaria.

O texto literario abordado, portanto, na perspectiva do comparatismo, pelas suas tipicas
relagdes de intertextos, manifesta a preciosa “rede de fios” que constitui a producdo e a
recepgao literarias dele proprio. O seu didlogo com o “outro” se amplia como em circulos
concéntricos cada vez mais vastos, demonstrando assim a sua existéncia e natureza relacional
aberta e infindavel, que abrange diferentes matizes da historia literaria, da teoria da literatura,

da critica literaria dentre outras disciplinas do texto.
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Essas relagdes revelam, além dos intertextos, os artificios textuais estudados pela
literatura comparada e que abarcam a tematologia (os temas, os motivos, 0s topoi), a
imagologia (a imagem do outro presente nas obras literarias), a traducdo (veiculadora de
textos literarios presentes em outros sistemas literarios), os estudos culturais
(correlacionadores da integracao das culturas a partir das relagdes interliterarias), a literatura
de viagem (veiculadora de elementos de correlagdo com o ‘“outro”, o estrangeiro, o
desconhecido), a literatura mundial (que acolhe e conecta os diferentes sistemas literarios do
mundo em um sistema integrado de literatura cosmopolita).

Georg Steiner (1997) vé nos estudos comparados da literatura, antes de mais nada, um
encontro com a obra literaria que é capaz de despertar a recordagdo de outras obras ja lidas. E
que “I’incontro ¢, in effetti, una ri-cognizione”, ou seja, o reconhecimento ou a redescoberta
de analogias com precedentes literarios, pictéricos, filosoficos, psicoldgicos e muitos outros
saberes, além de tantas quantas sdo as ciéncias relacionadas com o texto literario. Essas
analogias, na compreensdo de Steiner, devem-se ao fato de matérias ou elementos literarios ja
conhecidos pela consciéncia humana serem repropostos e, de novo, reapresentados como
novidade criativa. Entre esses elementos estdo as historias miticas, maravilhosas e fantasticas,
os contos de fada entre outros, que sdo, pois, reengendrados a certa distincia de tempo, de
espacos e de formas diferentes (Cf. STEINER apud LOPOPOLO, 2012, p.23).

De fato, o estudo comparativo permite esse “encontro” do texto em um outro texto
sincrono ou do passado. Ao serem repropostos, esses elementos de textos que ja existiram, ou
que existem, acontece essa “rememora¢do” que vai compondo uma tradigdo literaria na qual

subjaz “perene” o imaginario literario da humanidade.

1.2 Diferentes dimensdes no dmbito da literatura comparada: a intertextualidade, a

imagologia, a literatura de viagem

Diante do vasto leque de dimensdes da literatura comparada, destacamos
previamente essas trés, pelo fato de estarem mais evidentemente presentes nos textos do
corpus selecionado para a nossa andlise. E nesse contexto apresentaremos também os
conceitos de palimpsesto e apropriagdo, entre outros, que estdo igualmente correlacionados
com o0s nossos procedimentos e resultados de andlise das narrativas. Portanto,
intertextualidade, marca das relagdes mutuas presentes nos textos; imagiologia, revelacao de
imagens presentes na narrativa; literatura de viagem constituida de memorias, fonte de

conhecimento, satisfacdo do gosto de saber.
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1.2.1 A intertextualidade: a criacido de um termo

Como aludido antes, foi a filéloga Julia Kristeva quem cunhou o termo
“intertextualidade” para indicar a intrincada rede de relagdes que uma obra literaria mantém
com a tradicdo (Cf. KRISTEVA, 1978, p. 22). Para a autora, cada texto reapresenta uma real e
auténtica memoria dos temas, motivos, procedimentos formais, estilos ja experimentados em
outros textos.

Por “intertextualidade” — recordemos — entende-se a relagdo com a “fisiologia” textual
estabelecida entre um texto e outros textos. O “conjunto” desses textos, com os quais se funda
uma relagdo de intercessdo de alguns elementos — no sentido de aquilo que estd presente
manifesto ou velado, em um, estd de algum modo também no outro ou nos outros textos —,
caracteriza o intertexto como o define Kristeva. A semidloga retoma o conceito de palavra
(texto) na perspectiva do “paragrama’ saussuriano, ou seja, a presenga de especificos fonemas
dispersos na constitui¢do das palavras de um texto.

Disso, ela parte para demonstrar como a linguagem poética (literaria), na qual define as
trés dimensdes do espago textual, por serem o territdrio onde se realizam as operagdes dos
conjuntos sémicos: o sujeito da escritura (autor), o destinatario (leitor) e os textos. Esses trés
comporiam o estatuto do espaco textual. A palavra é vista como resultante de um cruzamento,

(13

cujo eixo horizontal ¢ “a palavra no texto que pertence contemporaneamente ao sujeito da
escritura e ao destinatario”, e o eixo vertical, por sua vez, ¢ “a palavra no texto orientada para
0 corpus literario anterior ou sincronico” (KRISTEVA, 1978, p. 120). Dessa reflexdo, na
coincidéncia de intercessdo entre os dois eixos constituintes da palavra, Kristeva reconhece
que embora Bakhtin seja o primeiro a explicitar que cada texto se constitui como mosaico de
citacdes, cada texto ¢ absor¢ao (apropriagdo) e transformagdo de outro texto, o tedrico ndo faz
uma clara distingdo dos eixos, que os denomina de “didlogo” e “ambivaléncia”. A essa falta
de clareza, Kristeva propde substituir “a nocdo de intersubjetividade pela de
intertextualidade™ e dai resulta que, para ela, a linguagem poética se deve ler ao menos como
um “duplo” (Cf. KRISTEVA, 1978, p. 121).

H4, desse modo, j4 uma rede formada no proprio termo “texto” (textus — participio
passado latino, significando “tecido” ou “entrelacado” ou “trama”), e por meio dela e o
prefixo “inter” (que tem também o significado de “entre” e de “em meio”) se estabelece um
nexo com outras estruturas analogas, prescindindo de sua localizagdo geografica, de sua
identificacdo em uma dada época historica, de um contexto social ao qual essas estruturas

textuais pertencam.
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Cada obra literaria, de maneira mais ou menos evidente, mostra, por trazer em si a
marca dessa “dependéncia” de outra, pelo fato de ndo existir obra que ndo esteja
correlacionada a outras, o intertexto. Em outras palavras, cada texto pressupde, em diferentes
medidas, uma pertenga a outros que o precederam ou com eles ressurgem em sua
contemporaneidade.

Abdala Junior (2003), refletindo sobre dependéncia recriadora dos textos em

perspectiva intertextual afirma:

Ninguém cria do nada. Ha matéria da tradigdo literaria que o escritor absorve
e metamorfoseia nos processos endoculturativos, desde a apreensdo ‘mais
espontanea’ dos pequenos ‘causos’ populares, ditos populares, cangdes...
(poderiamos incluir as narrativas miticas), da chamada oralitura [‘literatura
oral’] até os textos ‘mais autorreflexivos’ da literatura erudita”. (ABDALA
JUNIOR, 2003, p. 112)

E, portanto, o comparatismo que nos permite identificar as bases fulcrais e germinativas
da matéria literaria das obras, nas suas tematicas e nos seus elementos constituintes que estao
em relagdo com elementos de outros textos.

No entanto, um texto em relagdo derivacional com outro, que ¢ seu antecedente,
apresenta-se em sua novidade, torna-se como que inovador, produz um novo sentido pelo fato
de reutilizar o anterior em contextos diferentes e com perspectivas, objetivos € modos
diversos dos que para ele correspondem a textos “originais”.

Disso resulta que a andlise intertextual, pela natureza do proprio estatuto que a
caracteriza e por implicar em uma comparagdo dialogal ou confronto, torna-se um espago

privilegiado para a producao de um “novo” sentido do texto, do qual falamos antes.

1.2.2 Uma definicio em crescente compreensiao

Hé uma percepcao de que o termo “intertextualidade” teve, no desenrolar-se do tempo,
uma defini¢do e um emprego em crescente compreensdo. O termo teve muitas interpretacoes,
seja naquilo que o define e caracteriza, seja na identificagdo dos fendmenos que, na pratica,
sdo atribuidos a intertextualidade. Vejamos, pois algumas nuangas de sua trajetoria.

Como ja ¢ notdrio, faz jus a semidloga e filologa bulgara radicada na Franga, Julia
Kristeva, o mérito de ter cunhado o termo “intertextualidade”. O termo aparece em um artigo
seu “Le mot, le dialogue et le roman” (“A palavra, o didlogo e o romance”), pela primeira vez

em 1966, e publicado no ano seguinte pela “Revue Critique”. Trata-se de uma reflexdo
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inserida no vasto debate do grupo de intelectuais de diversas disciplinas atuantes entdo
(Roland Barthes, Jacques Lacan, Jacques Derrida...) em outra revista, a “Tel Quel”, fundada
pela Editora Seuil, em 1960, na Capital francesa.

A reflexdo de Kristeva ¢ aceita pelas vanguardas, das décadas de 1960-1970 do século
XX, estruturalistas e formalistas russos, as quais estudam a comunicagdo literdria e buscam
decisivamente colocar em discussdo os tradicionais dogmas da analise textual, entre esses os
conceitos de “fonte” e “influéncia”, em voga com base também no comparatismo francés. E
por isso que o conceito de intertextualidade ¢ retomado por Roland Barthes, reatando a
formulacdo kristeviana, em sua obra Théorie du Texte (1973), e apresentando o texto como
“tecido”, no qual € preciso buscar identificar a trama e a rede de codigos, de formulas e de
significantes que o compdem.

Segundo o critico* francés, se um texto ¢ esse entrelagar-se com outros textos, nele
reelaborados, para analisa-lo, interpreta-lo sera preciso decompd-lo em seus “fios”, em lexies,
isto ¢, em unidades de leitura. O objetivo dessa decomposicao € isolar cada um desses fios
para identificar mais facilmente os significados neles contidos. E nessa unidade de leitura
pode-se observar inclusive a pluralidade de significados da qual € portadora e, portanto, a sua
intertextualidade.

Outro intelectual da Revista “Tel Quel” que retoma a formulagdo conceitual de Kristeva
¢ Michael Riffattere. Ele firma sua teoria sobre a aten¢do ao leitor. Para Riffaterrere o
fendmeno literario ndo € constituido apenas pelo texto, mas também por seu leitor ¢ pelo
conjunto de reagdes possiveis daquele ao texto (Cf. RIFFATERRE, 1989, p. 10).

Considerando a interpretacdo como o resultado de uma interagdo entre o texto e o leitor,
Michale Riffaterre analisa essa interacao e distingue dois niveis de leitura: o heuristico e o
retroativo. O primeiro leva o leitor & mimese, ou seja, a representacdo do que ele pensa da
realidade. Isso acontece com base no conhecimento da lingua e no proprio nivel cultural, de
modo que ele, o leitor, possa assumir o imediato conhecimento do texto, o seu significado.
Sabe-se que, no texto, existem ou podem haver anomalias semanticas ou elementos
incongruentes que Riffaterre denomina de “non-gramaticalité, os quais requerem uma
segunda leitura para serem compreendidos. A leitura retroativa € o segundo nivel. Ela consiste
em dirimir o que ndo foi entendido na leitura heuristica, para que possa ser decifrado e posto

em relacdo com tudo o que dessa emerja, produzindo a devida “significancia”. A referéncia a

4 O proprio Roland Barthes tem como pratica essa concepgdo e desenvolve-a na analise do conto de
Honoré Balzac, Sarrasine. Essa pratica esta explicita também em sua obra L analyse textuelle d’un
conte d’Edgar Allan Poe (1973).
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categoria do real ndo pode, portanto, ser um auxilio para a compreensdo dos elementos
incongruentes (a “ndo gramaticalidade™) contidos nos textos, desde quando esses remetem a
outros textos e nao ao real. Conforme Riffaterre, essa compreensdo pode ser realizada
somente pela analise do intertexto, ou seja, ndo encontrando sentido na realidade, s6 pode ser
compreendido quando em relagdo com outros textos (Cf. RIFFATERRE, 1989, p. 11).

Consideremos ainda o conceito de intertextualidade a partir da obra Palimpsestos —
Literatura de segunda mdo, do semidlogo e critico Gérard Genette. O semidlogo francés
prefere delimitar o conceito de intertextualidade, incluindo-o no ambito de uma teoria mais
ampla e articulada, ou seja, como parte da transtextualidade. Ela nada mais ¢ que tudo o que
poe o texto “em relagdo, manifesta ou secreta, com outros textos” (GENETTE, 2010, p. 70).
Em sua obra acima citada, Genette apresenta cinco tipos de relagdes transtextuais. Embora
retomemos mais adiante, na visao do teodrico francés, o conceito de “palimpsestos” com mais
aten¢do e interesse, vejamos essas tipologias ainda que sucintamente:

1) A intertextualidade ¢ compreendida como a pratica da citacdo de outro texto, ou
plagio, ou alusdo a uma outra obra.

2) A paratextualidade inclui as relagdes que subsistem entre um texto e tudo o que lhe
diz respeito; ¢ o que ele chama paratexto. E este vem a ser os elementos como titulo, prefacio,
notas, epigrafe, sobrecapa, projeto ou apresentagao editorial.

3) A metatextualidade define-se como tudo o que € relagao critica que diz respeito a um
texto B que comenta um texto A, sem necessariamente cita-lo de modo explicito.

4) A hipertextualidade ¢ a relagdo de um texto que Genette chama texto B — sob a
denominacdo de hipertexto — com um texto anterior, o texto A, este denominado Aipotexto.
Nessa relacao o texto B ndo deve ser um comentario do texto A, mas o texto B deve derivar
do texto A por transformacdo simples ou direta, ou seja, o texto B transpde algumas
caracteristicas formais do texto A. Uma outra relacdo hipertextual se da mediante um
procedimento mais complexo: o texto B, o hipertexto, reconhece ou tem como referéncia
derivacional um texto A, o hipotexto, como um modelo e imita-o, sem necessariamente
retomar com exatiddo as caracteristicas de tipo formais, temdticas ou genoldgicas que o
hipotexto, o texto A, apresenta. A referéncia derivacional se dd por transformacao indireta ou
imitagao.

5) A arquitextualidade caracteriza-se pela relagdo implicita do texto com os tipos de
géneros literdrios (contos, romances, ensaios...), que servem para orientar o leitor, cuja
percepgao esta sujeita a mutagdes no tempo. Registre-se que ha textos antigos que hoje ndo

mais se reconhecem como o género tal qual era no tempo de suas primeiras publicacgdes.



35

Como se percebe, das posicdes desses teoricos e criticos, aqui abordados, a evolucao da
teorizacao e a definicdo da intertextualidade kristeviana mostram que o conceito esta ainda no
fulcro das reflexdes da teoria literaria e da literatura comparada, revelando uma vivida e

variada “modulacdo”, ou seja, a manifestacdo de novas nuancas.
b 9

Mas cabe registrar aqui, ainda que de relance as consideragdes de Benjamin Abdala
Junior (2003, p. 111), sobre uma taxonomia da intertextualidade do ponto de vista da
producao literaria, mas também da recepc¢ao, elaborada pelo critico literario brasileiro, Afonso
Romano de Sant’Anna, a partir de suas reflexdes sobre o “dialogismo textual” de Michail
Bakhtin e Tynianov, que, refletindo sobre a comunicagao literdria, se detiveram na producao
literaria.

Abdala Junior (2003), ao abordar a referida taxonomia da intertextualidade, de
Sant’Anna, visa entrar nas formas articulatorias do macrossistema literario, para destacar
como os textos sdo objetos de apreensdo e de transformagdo em cada pais. Refere-se ao caso
particular de paises lus6fonos, mas isso tem um valor planetario. E ao considerar o processo
literario da “apropriag@o” relata que os dois criticos russos estudaram os processos da parodia

e da estilizagdo, enquanto o critico brasileiro,

[...] partindo dessas suas teorizagdes, alargou-as tendo em vista os processos
de parafrase e de apropriagdo. Para nos, o dialogismo intertextual permeia
esses processos articulatorios (parddia, parafrase, estilizagdo, apropriacao)
que, embora esses autores [Bakhtin e Tynianov] ndo explicitem, sdo
motivados por uma otica politico-ideologica. (ABDALA JUNIOR, 2003, p.
111)

E convida a refletir sobre uma passagem em que Affonso Romano de Sant’Anna
argumenta como na parafrase e na parddia se podem identificar um pro-estilo e um contra-
estilo, respectivamente; e, considerando a valoragdo da compreensao de Sant’Anna, Abdala

Junior prossegue com a citagao:

[...] na apropriagdo o autor ndo “escreve”’, apenas articula, agrupa, faz
bricolagem do texto alheio. Ele ndo escreve, ele transcreve, colocando os
significados de cabega para baixo. A transcri¢do parcial ¢ uma parafrase. A
transcricdo total, sem qualquer referéncia, ¢ um plagio. Ja o artista da
apropriagdo contesta, inclusive, o conceito de propriedade de textos e
objetos. Desvincula-se um texto-objeto de seus sujeitos anteriores,
sujeitando-o a uma nova leitura. Se o autor da parddia é um estilizador
desrespeitoso, o da apropriagdo ¢ o parodiador que chegou ao paroxismo.

(ABDALA JUNIOR, Op. cit., p. 111-112)
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Os dois brasileiros — o tedrico e o comparatista — posicionam-se quanto ao processo da
intertextualidade literaria privilegiando a apropriagdo, vista como “apreensdo intertextual e
intersemiodtica multipla da série literaria em interacdo dialética com outras séries culturais”
(ABDALA JUNIOR, 2003, p.113), por ser também apropriacao da cultura. Junta-se a essa
perspectiva a colagem e a bricolagem, as quais Abdala Junior coloca no mesmo patamar da
classificacdo de Sant’Anna: “Colagem e bricolagem constituem, pois, aspectos das formas de
apropriacdo, da mesma maneira que a parodia, a parafrase e a estilizagdo” (ABDALA JUNIOR,
2003, p.113).

Concluimos esses registros, ainda que parcial, da trajetéria do conceito de
intertextualidade e consideramos que esses criticos literarios brasileiros a veem como um

processo literario; retomaremos mais adiante a classificagdo de Gérard Genette.

1.2.3 Reconhecimento de procedimentos intertextuais na obra literaria

Do quanto vimos anteriormente sobre o percurso da intertextualidade, ¢ perceptivel que
esta pode ser reconhecida no interior de um texto ou de varios textos literarios em dialogo. E
segundo os dispositivos que a caracterizam, que podemos identificar as relagdes intertextuais.
Destacamos alguns procedimentos mais evidentes ou frequentes elencados por Gérard
Genette: a citacdo, a alusdo, a parddia, o pastiche, a continuagao, o plagio, o palimpsesto (Cf.
GENETTE, 2010, p. 14).

Podemos compreender a intertextualidade como uma livre e intencional aproximacao de
temas, de sugestdes, de estruturas, de alusdes e citagdes, de empréstimos e apropriagdes da
matéria literaria de outros textos para construir novos.

Nessas possibilidades de novas escrituras que levam a novos modos de recepciao de
textos, destaca-se o estudo da “literatura de segunda mao” desenvolvido por Gérard Genette,
que, acatando plenamente o conceito kristeviano de intertextualidade, desenvolve com base
em outra terminologia o estudo das relagdes textuais: intertexto, hipertexto, hipotexto,
metatexto, arquitexto... e elaborando com particular atengdo o conceito de “Palimpsesto”, que

estudaremos a seguir.

1.2.4 O palimpsesto genettiano

Julia Kristeva havia proposto, portanto, como que em amplitude o conceito de

“intertextualidade”; Gérard Genette (2010), com sua obra, visa a atualizar sua aplicabilidade,
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trazendo uma formulagdo reflexiva com teoria e taxonomia proprias: intertextualidade (a
copresenga de/entre dois textos ou varios textos); paratextualidade ou paratexto (de relagao
menos explicita); metatextualidade ou metatexto (a relagdo do texto com o texto do qual
comenta); hipotextualidade ou hipotexto (a relagdo com o texto anterior, do qual derivou);
hipertextualidade ou hipertexto (que constitui a definicdo com base no objeto “Palimpsesto”);
arquitextualidade (as relagdes textuais que abrangem os paratextos e pré-textos).

Aqui interessa-nos a hipertextualidade com o seu conceito de “Palimpsesto” (forma em
portugués moderno). Mas esclareca-se, de inicio, que a forma homdnima utilizada atualmente
nos contextos da informadtica, “hipertexto”, distingue-se do uso feito por Genette.

No primeiro caso, em uma formulagdo muito simples, significa uma conexdao que
facilita a navegacdo dos internautas. Poderiamos ainda definir como “um texto que agrega
outros conjuntos de informagdes de textos, palavras, imagens ou sons, cujo acesso se da por
meio de referéncias especificas, no meio digital, denominadas hiperlinks, ou simplesmente
links”.

Na realidade, o termo foi utilizado pioneiramente pelo filésofo e socidlogo americano
Ted Nelson, em 1965. Em sua posicao pioneira na tecnologia da informagao digital, ele
“criou” o termo e assim o descreve na esfera da informatica: “Atualmente a palavra hipertexto
tem sido em geral aceita para textos ramificados e responsivos, mas muito menos usada ¢ a
palavra correspondente “hipermidia”, que significa ramificagdes complexas e graficos, filmes
e sons [...]”, (NELSON, 2005).

Enquanto o segundo emprego do termo “hipertexto” ¢ definido por Gérard Genette

como:

[...] a arte de “fazer o novo com o velho” tem a vantagem de produzir
objetos mais complexos e mais saborosos do que os produtos “fabricados”:
uma fungdo nova se superpde ¢ se mistura com uma estrutura antiga, ¢ a
dissonancia entre esses dois elementos co-presentes da sabor ao conjunto.
(GENETTE, 2010, p. 144)

Ha alusdes entre um emprego e outro dada a raiz etimoldgica grega do termo
“hipertexto”.

Antes dessa formulagdo do emprego do termo em campo literario, Gérard Genette havia
descrito, em outras palavras, o hipertexto como “todo texto derivado de um texto anterior por
transformagdo simples (diremos daqui para frente simplesmente transformagdo) ou por

transformagao indireta (diremos imita¢do)” (GENETTE, 2010, p. 22).
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Palimpsesto ¢ um tipo de hipertexto, pois remete a figura e a definigdo do manuscrito
medieval, em pergaminho, apagado e reescrito sobre, que deixava aparecer, em filigrana,
vestigios variaveis do texto ou dos textos anteriores, pela pratica da reescrita sobre esses
suportes. Os pergaminhos eram de altos custos, na Idade Média, por isso, os escritores ou

copistas raspavam e escreviam sobre eles, sem o menor escripulo de “dessacralizagdo”.

De fato, na obra de Gérard Genette encontramos delineado que:

Um palimpsesto ¢ um pergaminho cuja primeira inscri¢@o foi raspada para se
tragar outra, que ndo a esconde de fato, de modo que se pode 1&-la por
transparéncia, o antigo sob o novo. Assim, no sentido figurado,
entenderemos por palimpsestos (mais literalmente: hipertextos) todas as
obras derivadas de uma obra anterior, por transformac¢do ou por imitagao.
Dessa literatura de segunda mao, que se escreve através da leitura, o lugar e a
acdo no campo literario geralmente, e lamentavelmente, ndo sdo reconhecidos.
Tentamos aqui explorar esse territorio. Um texto pode sempre ler um outro, e
assim por diante, até o fim dos textos. Este meu texto ndo escapa a regra: ele a
expde e se expde a ela. Quem ler por ltimo lera melhor. (GENETTE, 2010,

p-7)

As narrativas que derivam explicitamente, ou nao tdo explicitamente, de outras, sdo
caracterizadas como hipertextualidade, que na visdo genettiana engloba aspectos da
intertextualidade. Uma dessas formas ¢ o palimpsesto que apresenta essa derivagdo por
transformagdo ou por imitagdo. Em tais formas, a derivacao hipertextual por transformagao
teria como caracteristica o0 modo direto de dependéncia do texto anterior; seria também
denominado transformacao simples, pelo fato de deixar claro que um texto nao existiria se
ndo houvesse existido um texto anterior. Genette designou, portanto, este texto anterior ou
primeiro, de hipotexto. Outra categoria de transformacao ¢ a mimese. A imitagdo, nesse caso,
¢ complexa pelo fato de exigir que se constitua um paradigma, um modelo com base em um
processo mimético do primeiro, para contar outra historia; ¢ tida como modelo genérico

capaz de servir de paradigma para infinitas mimesis.

Nessas duas classes de hipertexto estd implicita a regra: “Um texto pode sempre ler um
outro, [...] até o fim dos textos” (GENETTE, 2010, p. 17). Assim podemos deduzir que para a
transtextualidade genettiana todo texto ¢ um hipertexto. De fato, assim interrogativamente
Genette expressa esta compreensdao: “E a Hipertextualidade? Ela também ¢ um aspecto
universal da literalidade: € proprio da obra literaria que, em algum grau e segundo as leituras,
evoque alguma outra e, nesse sentido, todas as obras sdo hipertextuais” (GENETTE, 2010, p.
18).
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Esse ecoar de um material artistico em outro, particularmente na literatura, ja citado,
vem expresso por Genette com as palavras: “[...] uma fungao nova se superpde € se mistura
com uma estrutura antiga, e a dissonancia entre esses dois elementos copresentes da sabor ao
conjunto (GENETTE, 2010, p. 144).

Mas para Gérard Genette a hipertextualidade ¢ uma das cinco relagcdes de
transtextualidade; essas sdo classes textuais — diz o semidlogo — e ndo aspectos textuais.
Essas classes transtextuais sao conectadas, marcadas pela interseccionalidade de umas nas
outras: “Suas relacdes sdo [...] numerosas e frequentemente decisivas” (GENETTE, 2010, p.
22).

Esse evocar de uma obra na outra, que as revela ao mesmo tempo distintas e
semelhantes pelo manuseio diverso do material literario, faz também ecoar o sentido do
ditado popular: “Quem conta um conto, aumenta um ponto” das narrativas tradicionais,
presentes na oralitura e nas literaturas infantil e juvenil. Na escrita, podemos dizer que quem
escreve retoma a narrativa com a possibilidade intencional de alterar o ja escrito, dando novos
sentidos a matéria literaria.

Do ponto de vista do musicologo e psicanalista francé€s, Michel Schneider, em sua obra
Ladroes de palavras, ao intitular um capitulo “Um texto sob o outro: o palimpsesto” desenha
que todo texto literario € um palimpsesto. Porque, segundo o critico, o autor antigo escrevera
uma vez primeira, mas a posteriori fora apagada sua escritura por algum copista que a
recobriu com um novo texto, € assim teve inicio a pratica da reescritura de texto sobre um
outro texto. Nesse sentido, Schneider refere-se a pratica em seu desenrolar técnico. Mas a
seguir refere-se ao procedimento textual. Afirma ele, em sua obra, que ndo existem textos
primevos nem mesmo copias puras. Pois em um texto encontra-se sempre vestigio de outros
anteriores, dado que o novo se apoia sobre o que ja se escreveu (Cf. SCHNEIDER, 1990, p.
71).

Trata, portanto, sempre da matéria literaria que sobrepde ou subjaz a outra. Esse
material literario ¢ componente importante para a elaboracdo ou reelabora¢do da imagem do
“outro”. Nao deixa de teimar em ser dito o que ja foi dito, mas dito de outra forma:
transformado em seus sentidos.

Reescrever literariamente o ja escrito, que nos revela o seu inevitavel reaparecimento, ¢
um mostrar que o sentido simbélico sempre revive, retorna. E como se ele ndo tivesse ocaso.

O texto novo tem vida a partir do manuseio parcial ou proporcional do texto anterior,
mesmo antigo ou mitico. No novo, ressoa o texto “primeiro”, pois o sentido reconfigurado o

faz presente, ou faz emergir com forca nova, (re)tecendo fios de sentidos em narrativas
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sempre atuais, engendrando outros significados para o texto. E o palimpsesto que traz de novo
as imagens que simbolizam morte e vida, pensamento € sensacdo, ascensdao ou queda,

quietude ou ritmo...

1.3 A imagologia de Pageaux — constituinte do método comparativo

Daniel-Henri Pageaux, responsdvel nas ultimas décadas pela renovacdo do
comparatismo francé€s, apresenta-nos uma outra dimensao importante da literatura comparada:
a imagologia ou imagens do outro presentes no texto literario. O campo das imagens
literarias, segundo Pageaux, ¢ fundamental, porque as imagens sao um produto de
“literalizacdes” e de socializagdes, cuja peculiaridade consiste em referir-se, em termos
retorico-simbolicos, as relagdes que se estabelecem entre culturas diferentes a partir da
literatura.

O comparatista francés sustenta que os estudos textuais e socioculturais sdo uma
prioridade para a literatura comparada. Por isso, propde um “comparatismo renovado” capaz
de investigar a complexa rede de intercambios, de encontros e de desencontros entre as
culturas, partindo sempre de textos literarios e de suas respectivas imagens, para abrir-se,
pois, a reflexdes de outras ciéncias e disciplinas como historia, sociologia, antropologia... (Cf.

LOPOPOLO, 2012, p. 24).

1.3.1 As imagens do “outro” e suas representacoes no texto literario

As imagens do “outro”, que Daniel-Henri Pageaux investiga, sdo as representagdes
contidas nos textos literdrios que revelam uma auténtica relagdo com a alteridade. Pois, como
afirma Lopopolo, “as imagens dos textos literarios traduzem em forma literaria relagdes reais
entre as culturas e nesse sentido constituem uma questdo de relagdes literarias” [traducdo
nossa] (LOPOPOLO, 2012, p. 45).

Pageaux teoriza um método de imagologia literdria composto de trés fases: 1%.) O
estudo se concentra na palavra, ou melhor, no Iéxico que veicula a imagem do outro no texto.
Sdo “palavras-chave”, que indicam esteredtipos ou caracteristicas do outro, e “palavras-
fantasma”, que evocam simbolos, sonhos, ilusdes...; 2%) E o reconhecimento de “relagdes
hierarquicas” estabelecidas pelas estruturas em confronto, em que subjazem as imagens
literarias do outro. As oposi¢des se manifestam entre a identidade subjetiva (e/ou coletiva) do

outro e do autor. Baseiam-se nas coordenadas de espago (alto x baixo, cidade x campo, Norte
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x Sul) e de tempo (presente x passado, tempo real x tempo mitico, antiguidade x
modernidade); 3.) E a identificacdo do cenério composto pelas imagens literarias. Tal cenario
emerge do léxico, enquanto repertdrio das linguas das respectivas literaturas em estudo, e das
oposigdes hierarquicas presentes no texto compondo um conjunto de imagens que forma o
que ele denomina de “agregado mitoide” (Cf. LOPOPOLO, 2012, p. 49).

O comparatista francés mostra como, na complexa estrutura narrativa, identidade e
alteridade se opdem por meio de palavras-chave e palavras-fantasma, as quais permitem
revelar relagdes interculturais.

Ele define, contudo, esse método como um conjunto ou “agregado mitoide” que revela
o imagindario social presente no texto, mediante as atitudes fundamentais (a “mania”, que vé a
cultura do outro como superior a propria, por isso ¢ atraente, desejavel; a “fobia”, de
tendéncia a ver o outro negativamente, inferior e desprezivel; e a “filia” que revela um mutuo
respeito presente entre o mundo do outro e o proprio. E nesse equilibrio dialogal que se funda
o auténtico conhecimento do outro, o que ¢ caracteristico do cosmopolitismo literario,
presente de modo mais consciente nas literaturas, desde os séculos XVII e XVIII (Cf.

PAGEAUX apud LOPOPOLO, 2012, p, 50).

1.3.2 Imagens do “estrangeiro”

Mariangela Lopopolo (2012), de sua parte, apresenta como o estudo comparatista,
envolvendo diferentes disciplinas em confronto com a problemadtica do imagindrio, revela trés
categorias de imagens da alteridade no texto literario: a categoria do “proximo”, que
compreende as imagens do outro como “familiar”, “amigo”, “o eu ao espelho”, o “estrangeiro
negado” (desta categoria se deduz a superacdo do medo do diferente); a categoria do
“estranho” revela as imagens do outro como ‘“estrangeiro”, “desconhecido”, “emigrado”,
“temivel”, “inimigo” (desta, deduz-se o perturbador temor do diferente); a categoria do
“exdtico”, revelado pelas imagens do “bizarro”, “selvagem”, “primitivo”, “ancestral” (sdo as
representacdes que suscitam o desejo de evasao).

Essas trés categorias, para a autora, caracterizadoras de uma taxonomia da imagem e
seus desdobramentos, podem ser de relevancia no estudo comparatista das personagens do

texto literario, enquanto investigagdo da imagem do outro no contexto das narrativas

correlacionadas e, inclusive, no que diz respeito as dindmicas do imaginario.
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1.4 As narrativas literarias: literatura de viagem

As narrativas de viagens compreendem imagens da relagdo com o “outro”. Quando
essas viagens literarias se dao no horizonte do imaginario (as viagens fantasticas, imaginarias
ou utdpicas), o outro ¢ quase sempre de outra cultura, ou sobrenatural ou divino, mas pode
também ser correspondentes humanos. A viagem em literatura ¢ uma experiéncia de encontro
e, por isso, de relacdo com a alteridade em suas multiplas formas e vivéncias.

As narrativas de literatura de viagem relatam por escrito uma experiéncia com o outro,
e, neste sentido, apresentam-se no ambito da literatura comparada como uma questdo de
relagdes literarias.

A viagem “literaria” se justifica pela associacdo a varios termos, como a “inspira¢ao”, o
imaginario, a tradigdo e até mesmo uma certa moda cultural. As viagens reais podem ser fonte
de inspiragdo criadora para um escritor. Elas podem significar, pelo contato peculiar com o
estrangeiro, pela possibilidade de confronto com outras culturas e com o desconhecido, um
indispensavel modo para aprofundar o conhecimento mais amplo do ser humano quanto a
natureza e a cultura.

A viagem pode ser essa fonte de conhecimento e de satisfacdo de uma sa curiosidade
ante o percurso feito e o lugar visitado. Ela é sempre o alcance de um objetivo. Nesse sentido,
as viagens escritas podem ser um precioso documento dessa curiosidade humana ou sede de
saber, uma possibilidade de simbolizar o experienciado. Uma viagem tem sempre um motivo
ou um desejo, nem que seja o ir mundo afora sem rumo.

A documentag¢do de viagem ou mesmo das variadas etapas, muitas vezes, para constituir
a memoria, ¢ composta de objetos adquiridos, de encontros ocorridos, de imprevistos, de
anotacdes do contato com outras culturas e das experiéncias do modo de viver do outro.
Mesmo a viagem do heroi das narrativas ancestrais, tradicionais e literarias, como nas
narrativas miticas, contos e romances etc., denotam um significado para a existéncia humana.
Nelas, aparecem indicagdes simbdlicas ou arquetipicas de lugares, alojamentos, estradas,
personagens e contatos de variados tipos. Mas também informagdes das pausas e paradas, dos
alimentos e das bebidas, das descri¢des de paisagens e de tudo o que envolve uma viagem
“real”.

A literatura de viagem no comparatismo talvez tenha sua importancia justificada
certamente pela fecundidade das andlises advindas da experiéncia do outro, pelas suas
imagens literarias veiculadas nos intertextos que a literatura comparada identifica e confronta;

pela constatacdo do ja dito e redito de modo novo, transformado ou imitado.
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Nesses contextos comparativos emerge, portanto, a dimensao simbdlica do homem em
suas multiplas facetas. A partir de uma perspectiva antropologica, Gilbert Durand, o
antropologo francés e estudioso do imaginario, defende que as imagens derivam dos gestos
humanos em relacdo com os ambientes social ou cosmico. Isso é dectavel e da-se também

pelo comparatismo.

1.5 Durand, método comparativo, método de convergéncias

Um indicio de que Durand aplica a interdisciplinaridade como método comparativo
podemos identificar na passagem a seguir, quando contesta as “parceliza¢des” universitarias
das ciéncias do homem, as quais mutilam a complexidade que levaria a tnica fonte de
compreensao possivel do imagindrio: “[...] reafirmamos que todos os problemas relativos a
significacdo, portanto, ao simbolo e ao imaginario, ndo podem ser tratados — sem falsificacdo
— por apenas uma das ciéncias humanas” (DURAND, 2012, p. 18). A autenticidade do
significado do imagindrio estaria, portanto, em ter sido abordado por diversas disciplinas e
diferentes ciéncias humanas, por todo um leque de conhecimentos que abarcam as ciéncias do
homem. Certamente, por correlagdo entre as partes.

Gilbert Durand afirma ser o método comparativo o que melhor contribui para definir as
estruturas antropologicas do imaginario. Portanto, utiliza-o em um confronto de métodos de
outras disciplinas e de outras ciéncias. Ele nomeia-o com diferentes expressdes, de igual
valor: “método comparativo”, “método micro comparativo”, “método de convergéncias”.

De fato, ele estabelece o método tipicamente antropologico, depois de examinar
criticamente as teorias filoséficas sobre o imaginario, especialmente na obra de Jean Paul
Sartre, dos psicologos classicos (descartando-as por considerd-las em seus métodos cujos
procedimentos ele interpreta como mais analdégicos que homologicos), e de Lévi-Strauss com
quem ele mais se identifica na sua busca de classificacdo estrutural dos simbolos. Embora
afirme ir além desse ultimo.

Considerando que seja pertinente para estabelecer a sua taxonomia dos simbolos,
arquétipos e esquemas, para chegar ao vasto campo dos dois regimes do imaginario, o diurno
e o noturno, Durand leva em conta a psicologia jungiana, a teoria bachelariana, a reflexologia
betchereviana, as teses dumelizilianas, a sociologia piganioliana, a simbodlica mitologica de
Przyluski.

Na realidade, o seu método parece versar para a interagdo com outras disciplinas, das

quais ele absorve metodologias afins com o seu estudo, pelo fato de estas considerarem, de
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algum modo, as imagens como inatas, anteriores as assimilagdes culturais. Dentre as
metodologias com as quais interage, Durand destaca, portanto, as de C. G. Jung, J. Piaget,
Gaston Bachelard, a do reflexdlogo Betcherev e as de Leroi-Gourhan, Dumézil, Piganiol,
Eliade e Krappe.

Acolhendo, mesmo criticamente, destes estudiosos, elementos de suas estratégias
metodologicas, ele alia a biparticdo de seu método com a triparticdo, de seus pares
investigadores do simbdlico. Estabelece, em uma espécie de conciliagdo, sua estruturagdo do
imaginario nos dois grandes regimes (o diurno e o noturno) que se harmonizam com as teorias
por ele analisadas e “eleitas”. Por isso, afirma a respeito das metodologias de classificacdo do
imaginario elaboradas por esses teoricos de outras ciéncias e disciplinas: “[...] a biparticdo ndo
¢ em nada contraditoria da triparticdo, e ndo ¢ ‘incomoda para a interpretagdo funcional’.
Também ndo o ¢ para a analise estrutural” (DURAND, 2012, p. 57). Certamente, essa
“conciliacdo” de métodos se baseia no fato de Gilbert Durand encontrar correspondéncias
entre eles, embora sublinhe firmemente a sua postura critica, entre as classificagdes do
imagindrio, seja as bipartidas seja as tripartidas.

O antropologo francés enumera, para as suas escolhas taxondmicas, inclusive os termos
que adota para desenvolver seu método, os quais ele explicita em uma série vocabular em sua
Introducdo a obra As estruturas antropologicas do imagindrio, em que apresenta o seu plano
de acordos entre a teoria dos “reflexos dominantes” e seu ‘“prolongamento cultural”
(DURAND, 2012, p. 42-63).

Seu método parece chegar ao resultado de que o imaginario se articula nesses dois
regimes abarcando: simbolos, arquétipos, esquemas (schémes) que constituem os mitos.
Percepcao possivel ¢ que esse método pode ter também um carater de integracao
metodologica, além de interacdo comparativa. Pois afirma que para demarcar os eixos dos
“trajetos antropoldgicos” — outra terminologia cunhada por ele — ¢ necessario um método
pragmatico e relativista de convergéncia.

O trajeto antropoldgico consiste em chegar ao “produto dos interativos biopsiquicos
pelas intimac¢des do meio” que ddo o sentido do imaginario. Trajeto antropoldgico — como
afirma Durand — trata-se de uma oscilagdo entre o gesto pulsional € 0 meio material e social e
vice-versa. E nesse intervalo reversivel, nessa “génese reciproca”, que “deve [...] instalar-se a

investigacao antropologica” (DURAND, 2012, p. 41).
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1.6 A escolha do comparatismo para chegar ao esquema arquetipico

A escolha da analise comparativa como método de investigacdo visa a perceber como se
articula a presenca do arquétipo da viagem nas narrativas do corpus selecionado. Nosso
objeto de analise compde-se de uma narrativa literaria, “O companheiro de viagem”, de Hans
Christian Andersen; do conto tradicional “O Companheiro” e de uma narrativa mitica
escandinava: “Thor no pais dos gigantes”. Nosso objetivo aspira a identificar o esquema
arquetipico da viagem, como se articula a ressonancia mitica na narrativa literaria, de
caracteristica palimpséstica.

A metodologia comparativa na perspectiva antropoldgica de Durand enfoca o
imaginario como “tensdo de coesdo” entre o conceito psicologico de arquétipo e o texto
literario de diferentes €pocas: mitica, tradicional ¢ moderna. Portanto, o “fio” condutor ¢ a
teoria arquetipica do imaginario, consonante com a mitocritica (como metodologia de
abordagem do texto literario) do antrop6logo francés.

Durand configura sua teoria antropologica do imagindrio, baseada em dois eixos
principais: as investigacdes de Gaston Bachelard e as teorias de Carl Gustav Jung. Ambas dao
amplitude as investigacdes interdisciplinares. Sua atitude ¢ a aproximagao entre a postura do
conhecimento gndstico que visa a captar o sentido ¢ o estruturalismo formal. Essa
aproximacao ¢ reacao dinamica.

O método que Durand explicita ¢ o da convergéncia, o qual mostra a constelacdo de
imagens constantes e que se apresentam estruturadas por um isomorfismo dos simbolos
convergentes. Os simbolos convergem porque sao parte de um idéntico tema arquetipal.

Nessa perspectiva — reiteramos —, aspiramos a identificar na “viagem do hero6i”,
presente nas trés narrativas antes apresentadas, que compdem a nossa analise, a presenca de
um “esquema” do arquétipo que revela os significados simbodlicos na narrativa mitica, no

conto tradicional e na narrativa literaria de Hans Christian Andersen.
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Fotografia 3 — Fotografia de imagem ilustrativa de o imaginario

Fonte:www.desktopbackground.org/wallpaper/high-resolution-trippy-cool-hd-wallpapers-full-
size-siwallpaperhd-610576

“E possivel entio tornar inteligiveis as configuracdes de imagens, préprias dos
criadores individuais, dos agentes sociais ou das categorias culturais, identificando as
figuras miticas dominantes, identificando a sua tipologia e procurando ciclos de
transformacio do imaginario”.

Jean-jacques Wunenburger / Alberto Felipe Araujo (2003, p. 28)
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CAPITULO 2

2. A viagem se configura em imagens

Hans Christian Andersen escreveu em sua autobiografia de 1855: “Viajar € viver”.

Viajar. E uma imagem de sua existéncia, ou de parte dela. Andersen foi um dos
escritores do século XIX que fez mais viagens, cerca de trinta ao exterior de seu Pais. Seus
contos discorrem sobre a tematica da “deslocacdo” ou da mobilidade humana, com evidente
frequéncia. O escritor dinamarqués parece ser um autor que se tornou classico no sentido de
que sua vasta produgdo literaria permanece atual e considerada de plausivel aceitagdo pelos
leitores e, em certo sentido, também pela critica, justamente pelo fato de engendrar as
tematicas arquetipicas que sdo atuais para todos os tempos. Ele retoma temas recorrentes da
literatura. Entre estes, a viagem, o viajar ou o viajante — que Claudio Gullien (2004, p. 301)
considera um tema permanente, como a morte € o amor. S3o esses temas literarios que
recorrem desde as historias miticas.

A narrativa mitica na visdo antropoldgica duraniana ¢ historia verdadeira, como ja
definia Eliade (2000, p. 13). As diferentes investigagdes sobre a sua origem patente com a do
conto popular levam a duas principais percepcdes: teria sido o mito dessacralizado a dar
espaco ao conto tradicional ou teriam ambos surgido juntos. O fato ¢ que as origens dessas
categorias narrativas se perdem nos tempos remotos. Disso deriva a autoria andénima do
discurso, circulam oralmente, embora no decorrer dos séculos tenha conhecido as suas
versdes escritas: as recolhas; a sua desconhecida origem geografica; a sua universalidade
arquetipica que governa toda cria¢do do espirito humano, tedrica ou pratica (Cf. DURAND,
2012, p. 397-398). Mas destaque-se que as mitologias sao classificadas, apesar de sua
universalidade, em culturas muitas vezes identificadas com os povos: escandinavos,
germanicos, gregos, indianos etc.

O conto literario ¢ identificado em sua autoria, situa-se sua localidade e sua
temporalidade, que é a do escritor. E admissivel a sua possibilidade de ter sido recriado por
imitacdo ou transformacdo das temadticas miticas ou dos contos de fadas, ou mais
genericamente contos populares. O conto literdrio, além de refletir o aspecto psiquico
individual, também pode trazer as marcas do ambiente sociocultural que o autor deseja narrar
com suas marcas arquetipicas (Cf. REIS, 2000, p. 84-86).

Nosso intuito ¢ fazer, inversamente, o percurso analitico-comparativo do conto literario
a narrativa mitica, para resultar um indicativo da narrativa mitica ao conto literario, passando

pela leitura do conto tradicional ou popular.
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Ir em busca das imagens-simbolos, essas “formas” dindmicas constitutivas da narrativa
literaria, ¢ perseguir “uma concepg¢ao simbolica que postula o semantismo das imagens, o fato
de elas [...] conterem materialmente, de algum modo, o seu sentido” (DURAND, 2012, p. 59).

A viagem constituida em imagens situa-se no vasto universo, desenhado por Gilbert
Durand (2012, p. 18), do “[...] imagindrio — ou seja, o conjunto das imagens do homo sapiens
— aparece-nos como o grande denominador fundamental onde se vém encontrar todas as
criacdes do pensamento humano”. Assentam-se ai, pois, as imagens que criam o sentido da
viagem: a companhia que vence a solidao, a partilha das circunstancias, as contradi¢des entre
os viajantes, o alcance de uma meta.

A viagem, mobilidade do homo sapiens que é homo erectus — seu antecessor —, € a
existéncia humana, que para Michel Onfray (2009, p. 9-15) tem seu “comego, bem antes de
todo gesto, de toda iniciativa e de toda vontade deliberada de viajar [...]”. A viagem —
considera Onfray — tem inicio com as imagens do ventre materno, com a “queda’ do parto, o
erguer o bebé nas primeiras manipulagdes em contato com o seu meio, no pos-nascimento...

As imagens sdo simbolos oriundos de uma relagdo entre a psique humana e o meio
social ou coésmico. Isso se compreende a partir dos estudos de Durand com a formulagdo de
seu “Trajeto antropoldgico”, o oscilar entre o vital e o cultural que constitui a imagem-
simbolo. A imagens, nesse trajeto, t€ém também a sua “viagem” nas quais se constituem, nela
existem. O trajeto antropologico ¢ génese reciproca das imagens entre o psiquico e o social.

Gilbert Durand, em sua obra As estruturas antropologicas do imaginario, explora os
mecanismos em busca do significado mais profundo que se encontra no imaginario, portanto,
em narrativas miticas, em imagens ou simbolos que vivem e estimulam continuamente e
expressam o nosso pensamento. Dialogaremos com ele e outros tedricos para fundamentar

nossa analise no presente trabalho, iniciando com sua visdo do imaginario.

2.1 O imaginario

O antropologo francés sistematiza uma ciéncia do imaginario ou, como ele chama, uma
“fantastica transcendental”. Para ele, o imaginério em esséncia ¢ a identificagdo com o mito,
como o primeiro substrato da vida mental.

Durand anuncia que para um concreto estudo do simbolismo imaginario ¢
imprescindivel enveredar pela via da antropologia, definida como “o conjunto das ciéncias

que estudam a espécie homo sapiens” (DURAND, 2012, p. 40).
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Gilbert Durand (2012, p. 29) chama atencao para que notemos como a linguagem do
imaginario “¢ ela mesma portadora de um sentido que ndao deve ser procurado fora da
significacdo imagindaria”: visto ser o sentido figurado, o Unico significativo, diferentemente do
sentido proprio que apenas drena de modo particular as etimologias. Reitera que o “analogon
que a imagem constitui [...] € sempre intrinsecamente motivado, o que significa que ¢ sempre
simbolo”. Posto isso, podemos afirmar que a imagem ¢ simbolo, imagem em a¢ao, imagem-
simbolo, como ousamos afirmar nesse trabalho.

A imagem-simbolo ¢ a representacdo carregada de simbolismo derivada de imagens
primordiais, os arquétipos, na intencionalidade de quem a maneja, seja o emissor ao escolhé-
la seja o receptor ao capta-la, como a caracteriza Durand (2012, p. 29) apoiado em alguns
psicologos: “[...] no simbolo constitutivo da imagem ha homogeneidade do significante e do
significado no seio de um dinamismo organizador [0 imaginario] € que, por isso, a imagem
difere totalmente do arbitrario do signo”. E lembra como o psic6logo Maurice Pradines, em
sua obra Traité de psycologie, j4 em 1946, havia notado que “o pensamento ndo tem outro
contetido que ndo seja a ordem das imagens”.

Durand retoma, como ja acenamos, algumas orientacdes de Gaston Bachelard, de quem
foi aluno, e acolhe muitos conceitos de Carl Gustav Jung, psicélogo suico, que o influenciou
positivamente [o arquétipo], mas mostra que as imagens, indo além da classificagdo
quaternaria de Bachelard (terra, agua, fogo e ar), se inserem, por uma relagdo mutua entre os
“desejos imperativos do sujeito e as intimacgdes objetivas” do meio social ou cdsmico, no
chamado “trajeto antropoldgico”.

Durand, na esteira de Gaston Bachelard, caracteriza o simbolo como “um hormoénio do
sentido”, ¢ o “componente” que da vida, o faz existir e desenvolver-se. E prossegue na linha
de compreensdo do psicologo Carl Gustav Jung, a respeito da imagem, para quem, nas
palavras de Durand (2012, p. 30), “[...] todo o pensamento repousa em imagens gerais, 0S
arquétipos ou potencialidades funcionais que determinam inconscientemente o pensamento”.

Gilbert Durand (2012, p. 29-30) deixa evidente que a sua concepg¢ao de arquétipo
associa-se a perspectiva jungiana, como “ideia” inata. Acenamos, por isso, ainda que
brevemente como Carl Gustav Jung apresenta o conceito de arquétipo. E em seguida
correlacionaremos o que Durand colhe do psicologo do profundo, para elucidar esse conceito.

Jung enuncia, em sua obra Os arquétipos e o inconsciente coletivo (2014, p. 82-87) que
identificara o conceito de arquétipo na Antiguidade grega, a partir do pensamento de Platao,
“em que a ‘ideia’ ¢ preexistente e supraordenada aos fendmenos em geral” (JUNG, 2014, p.

82). Portanto, o arquétipo € visto, justamente, pelo psicélogo das profundezas, como ‘ideia’,
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no sentido platonico. E demonstra essa sua compreensdo apresentando um exemplo de como,
anteriormente ao platonismo, por volta do século IIl a. C., o Cortex Hermeticum designa
Deus como “luz arquetipica”, expressando assim “a ideia de que Ele ¢ preexistente ao
fenomeno ‘luz’ e imagem primordial supraordenada a toda espécie de luz”. O arquétipo ¢é,
assim, imagem dos primordios imemoraveis, inata, aprioristica (Cf. JUNG, 2014, p. 85).
Porém, o arquétipo ndo se restringe a esfera da divindade. Em outra obra sua, Os tipos
psicologicos, Jung nos explicita como os arquétipos sao “[...] proprios do humano, sendo pois
de natureza coletiva” (JUNG, 1972, p. 59), ndo derivados de uma etnia humana, mas
caracteristicos de toda a humanidade, pertencentes a humanidade em geral, e ndo uma
exclusividade de uma psique individual. Portanto, define-se o arquétipo como de carater

coletivo. Os arquétipos sao padroes humanos e naturais.

Em uma explicitacdo sobre os esquemas arquetipicos, Jung (1972, p. 60) em sua obra

Fundamentos de Psicologia Analitica, afirma:

Dei 0 nome de arquétipos a esses padrdes, valendo-me de uma expressdo de
santo Agostinho: Arquétipo significa um “Typos” (impressdo, marca-
impressao), um agrupamento definido de caracteres arcaicos, que, em forma
e significado, encerra motivos mitoldgicos, os quais surgem em forma pura
nos contos de fadas, nos mitos, nas lendas e no folclore.

Considerando esse carater arquetipico em sua “forma pura” nos mitos € nos contos de
fadas, do qual fala Jung, dispomo-nos a averiguar suas caracteristicas e suas manifestagdes no

ambito da literatura.

Nesse sentido, ao ler o verbete ‘“arquétipo”, no Diciondrio de Mitos Literdrios
(BRUNEL, 2000, p. 90), constatamos trés conotacdes para o termo. Inicialmente, apresenta-o
como “prototipo”, um “primeiro elemento real na critica historica de textos e de manuscrito
arquetipico, ou imagindrio” caracterizado pelas “figuras antigas [ou melhor arcaicas], figuras
primeiras que nunca cessarao, ao que se saiba, de dar nascimento a novas fabulagdes, pois ¢é
proprio de todo verdadeiro mito literdrio ser contagioso”, ou mesmo, enquanto historia,
narrativa, relato, seriam “ficgdes-maes de todo o pensamento humano” como quer Maurois

citado por Brunel (2000, p. 91).

Vé-se, portanto, na propor¢do que essas historias se afiguram iniciadoras e
paradigmaticas como arquétipos, “pois sobre elas se baseiam as coisas”. Diante desse quadro
explicitador do arquétipo, como sendo o motivador proprio das coisas para expressar o

humano, comparece uma sintese de Nelly Novaes Coelho (2000, p. 85), correlacionando-o ao
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mito e ao simbolo, apresentando sucintamente a natureza caracterizadora de cada um desses

termos:

(...) mitos nascem na esfera do sagrado; arquétipos correspondem a esfera humana e
simbolos pertencem a esfera da linguagem, pela qual mitos e arquétipos sdo
nomeados e passam a existir como verdade a ser difundida entre os homens e
transmitida através dos tempos. (COELHO, 2000, p. 85)

Essa compreensdo da Novaes Coelho parece-nos estar em sintonia com o que Durand
(2014, p. 30) nos apresenta como conceito do arquétipo, inclusive em sua relagdo com o de
esquema ¢ o de simbolo. Ocupando posicao distinta daquela da psicanalise, o autor de As
Estruturas Antropologicas do Imaginario aproxima-se mais — como aludimos antes — da visao
do filosofo francé€s Gaston Bachelard, que parte de uma classificagdo oriunda dos quatro

elementos da natureza.

De fato, Durand classifica as imagens do esquema arquetipico diferentemente da
classificacdo de Jung. Aquele “vé os arquétipos dentro das molduras de uma psicologia
poética”, no dizer de Eleazar Meletinski (1998, p. 34), ou seja, os arquétipos como
construtores da linguagem simbolica e elo entre essa e os esquemas arquetipicos, que na linha
de Barchelar “comeca pela andlise da percepgdo direta dos quatro elementos naturais e das
propriedades dos fendmenos, sonhos etc., como geradores de determinados arquétipos

imagéticos” (MELETINSKI, 1998, p. 35).

Eis o por qué de Durand (2012, p. 62-63), em sua taxonomia do imaginario, afirmar

serem os simbolos, os arquétipos e os esquemas constituintes do mito, em sua dinamica:

No prolongamento dos esquemas, arquétipos ¢ simples simbolos podemos
considerar o mito. [...]. Entende-se por mito um sistema dindmico de
simbolos, arquétipos e esquemas, sistema dindmico que, sob o impulso de
um esquema, tenda a compor-se em narrativa.

Nesse sentido, o antropdlogo afasta-se dos etndlogos e aproxima-se da sintese de Nelly
Novaes Coelho, correlacionando-se com a concepcao de mito eliadiana (Cf. ELIADE, 2003,
p. 11). Afasta-se dos etndlogos ao afirmar que estes “[...] fazem dele [0 mito] apenas o
reverso representativo de um ritual”, enquanto Mircea Eliade vé o mito como historia. Durand
(2012, p. 62~63) sintetiza: “O mito € ja um esbogo de racionalizagdo dado que utiliza o fio do
discurso, no qual os simbolos se resolvem em palavras e os arquétipos em ideias. O mito

explicita um esquema ou um grupo de esquemas”.
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Para Gilbert Durand (2012, p. 63), o arquétipo ¢ ideia no sentido platonico, da qual
parte Jung ¢ de onde derivam, na visdo duraniana, os simbolos ou imagens-simbolos,
decorrente aquele dos esquemas originais. Assevera o antrop6logo do imaginario: “Do mesmo
modo que o arquétipo promovia a ideia e que o simbolo engendrava o nome, podemos dizer
que o mito promove a doutrina religiosa, o sistema filosofico ou [...] a narrativa historica e
lendaria” . Poderiamos por conseguinte a essa afirmacao concluir: que o arquétipo, enquanto
ideia inata se expressa em imagens-simbolos, constitui a narrativa literdria: o conto
tradicional, o conto erudito etc., enquanto histdria que se promove a partir do imaginario
mitico.

Retomando nossa compreensdo, os arquétipos sao, na visao de Durand, substantificacao
dos esquemas: imagens primordiais. Portanto, fator importante nas relagdes do imaginario.
Vemos que o antropologo francés reconhece em Jung, como na explicitagdo a seguir, o

conceito de trajeto antropologico que caracteriza a formagao do arquétipo:

A imagem primordial deve incontestavelmente estar em relagdo com certos
processos perceptiveis da natureza que se reproduzem sem cessar € sao
sempre ativos, mas, por outro lado, ¢ igualmente indubitavel que ela diz

respeito também a certas condi¢des interiores da vida do espirito e da vida
em geral... (JUNG apud DURAND, 2012, p. 60)

O arquétipo seria, entdo, de carater inato, relacional, universal: modelo, imagem
primordial da qual derivam os simbolos do imaginario humano. Por ser um modelo é sempre
um referencial, como algo completo. A conexdo entre os esquemas subjetivos e as imagens
que provém do ambiente perceptivo ¢ o arquétipo. Esse seria intuigdo percebida (Cf.
DURAND, 2012, p. 61).

Enquanto Jung faz ver o carater coletivo e inato das imagens primordiais”, Durand
afirma fazer sua uma outra importante observacao do psicanalista do profundo, que “vé nesses
substantivos simbolicos, que sdo os arquétipos, ‘o estadio preliminar, a zona matricial da
ideia’”. O arquétipo € — para Durand (2012, p.61) — ideia primordial e estavel.

Portanto, Durand considera que, por serem ideia, os “[...] arquétipos [...] constituem o
ponto de jun¢do entre o imaginario € os processos racionais” e que, por conseguinte, “ha uma
grande estabilidade dos arquétipos”, passando a exemplificar como no esquema da ascensao
estao imutavelmente relacionados os arquétipos do cume, do chefe, da luminaria, enquanto ao
esquema diarético, as constantes sdo o gladio, o ritual batismal entre outros; e ao esquema da
descida ligam-se os arquétipos do oco, da noite, da “gulliverizagdo”...; ja o esquema do

acocoramento remete aos arquétipos do colo e da intimidade (Cf. DURAND, 2012, p. 61-62).
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O arquétipo ¢ caracterizado por Durand como carente de ambivaléncia, embora seja de
constante universalidade e adequacdo ao esquema. E nisso esta sua diferenca do simbolo. Os
arquétipos unem-se a imagens diversas, a depender das culturas, e nelas os esquemas vem
ligar-se estreitamente, como esclarecem as palavras de Durand (2012, p. 62): “E que [...] os
arquétipos ligam-se a imagens muito diferenciadas pelas culturas e nas quais varios esquemas
se vém imbricar”.

Embora a taxonomia duraniana dos arquétipos seja mais abrangente, registramos como
os arquétipos literarios referentes ao heroi, presentes nas narrativas miticas, populares ou
eruditas, encontram consonancia com a classificacdo de Carol Pearson (1992, p. 29-30) que
identifica, segundo a psicologia moderna, arquétipos predominantes no processo de
individuacdo que correspondem, na obra literaria, as personagens, quanto aos seus atributos
ou fungdes no enredo, com a seguinte tipologia: o inocente, o 6rfao, o ndmade, o martir, o
guerreiro € o0 mago.

Encontramos nessa autora que estuda a evolu¢ao humana alguma correspondéncia com
a taxonomia de Durand. Os arquétipos do inocente e do 6rfao sdo os que dao inicio a agdo na
narrativa, como s3o os primeiros que aparecem na evolu¢do humana (Cf. PEARSON, 1992, p.
29). O inocente esta anterior a queda na tranquila beatitude, ja o 6rfao encontra-se diante das
dificuldades e deve enfrentar a realidade da queda. Temos ja aqui, portanto, correspondéncia a
ascensao e a queda, conceitos da taxonomia de Durand.

Ja o ndbmade (ou viajante) corresponde a estratégia da separagdo de outras personagens e
¢, por isso, arquétipo do esquema diairético, em Durand. O guerreiro aprende a lutar para se
defender do mundo ou de alguém, tendo como meta mudar o mundo segundo a sua propria
imagem e iniciativa, com agdes exteriores ¢ determinadas pela for¢a volitiva, remete-se aos
arquétipos do esquema da ascensdo. O martir estad ligado ao arquétipo do sacrificio, da
confian¢a e da doagao de si, renunciando a tudo menos a fé ou crenca. Mas esta, de certo
modo, relacionado também com o glddio, no esquema da separacdo. O mago ¢ também
arquétipo de uma certa confianga, embora diferentemente do inocente e do martir.

Normalmente esses arquétipos que expressam o heroismo da personagem estdo
presentes nas narrativas miticas, nos contos populares e eruditos,... na literatura, pois o
arquétipo ¢ ideia primordial, elemento conector entre os esquemas e as imagens-simbolos, na
construgdo e recepcao do mito.

Para Durand, sua posi¢do propria e apaziguadora entre as varias visdes do imaginario ¢
colocar-se no que ele denominou de trajeto antropoldgico, essa génese reciproca do

imaginario, que, nas palavras dele, ¢ a “[...] incessante troca que existe ao nivel do imaginario
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entre as pulsdes subjetivas e assimiladoras e as intimagdes objetivas que emanam do meio
cosmico e social” (DURAND, 2012, p. 41).

O simbolismo da imaginagdo ¢ esse “trajeto”, esse intervalo, a oscilagdo do gesto

pulsional ao meio material e social e vice-versa. Afirma:

[...] o imaginario ndo é mais que esse trajeto no qual a representagdo do
objeto se deixa assimilar e modelar pelos imperativos pulsionais do sujeito, e
no qual, reciprocamente, como provou magistralmente Piaget, as
representagdes subjetivas se explicam pelas acomodagdes anteriores do
sujeito, ao meio objetivo. (DURAND, 2012, p. 41)

Deixa claro que, para ele, “o simbolo ¢ sempre o produto dos imperativos biopsiquicos
pelas intima¢des do meio”. E a esse produto simbdlico, Durand chama “trajeto antropologico,
porque a reversibilidade dos termos ¢ caracteristica tanto do produto como do trajeto”
(DURAND, 2012, p. 41). O trajeto antropoldgico, segundo Durand, pode partir da cultura ou
do natural psicologico, indistintamente; porque o essencial da representagdao e do simbolismo
estd “contido entre esses dois marcos reversiveis”. Resultando, assim, uma coincidéncia,
quanto a natureza, do simbolo, do trajeto antropologico e do imaginario.

Durand encontra em Bachelard uma indicacdo, no que o epistemologo chama de
“metaforas axiomaticas”, que intuiu como as que indicam movimento, razao porque “precisa
que ‘os simbolos ndo devem ser julgados do ponto de vista da forma... mas das sua for¢a” e
define a imagem literdria “mais viva que qualquer desenho porque transcende a forma e ¢
movimento sem matéria” (BACHELARD apud DURAND, 2012, p. 47). A “imagem
literaria” € assim imagem-simbolo que configura e d4 vivacidade cinética a partir da palavra
literaria.

Ele faz ver, assim, o imaginario no que diz respeito as produgdes artisticas, da pintura,
da musica, da literatura aos mitos coletivos etc., evidenciando-os em trés estruturas
figurativas, tipicas do homo sapiens, considerado homo symbolicus.

Embora encontrando consonancia no estudo da imagem-simbolo em Mircea Eliade (o
simbolo se expressa em imagens), em J. Piaget (simbolo funcional) e Bachelard (simbolo
motor), Gilbert Durand afirma que o imaginario estd indissoluvelmente ligado a trés
estruturas reflexas que ele baseia nos estudos da Reflexologia, realizados na Escola de
Leningrado (Wladimir Betcherev e J. M. Oufland). Essas estruturas apresentadas como
grandes gestos ou trés dominantes reflexas orientam a representacdo simbolica, as quais

repassaremos sinteticamente a seguir.
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2.2 As dominantes do imaginario duraniano

As dominantes reflexas sdo estudadas por Gilbert Durand como geradoras de
simbolismo. E com base na Reflexologia russa, com a nogdo de gestos dominantes do recém-
nascido humano, a posi¢do e a nutri¢ao, investigadas por Vladimir Bretcherev, que Durand
compreende o imagindrio. Essas “sdo reacdes de carater inato” (DURAND, 2012, p. 49).

O psiquiatra Betcherev apenas acena para a terceira dominante, a copulativa, que
Durand desenvolve-la-4 encontrando apoio em J. M. Oufland, da mesma Escola. Elas
correspondem, portanto, aos gestos primeiros do ser humano: a posicao vertical, a funcao de
nutricdo ou digestiva e a ritmica ou copulativa. As trés sdo compreendidas como principio de
organizacao da estrutura sensorio-motora. Durand compreende que ha uma intima correlagao
entre os gestos dominantes do ser humano, os centros nervosos (“o grande cérebro” como ele
denomina) e as representagdes simbolicas.

As dominantes ou gestos reflexos sdo entdo apresentadas em correlagdo com essas

representacdes vistas por Durand, como origem do simbolismo:

[...] o primeiro gesto, a dominante postural, exige matérias luminosas,
visuais e as técnicas de separacdo, de purificagdo, de que as armas, as
flechas, os gladios sdo simbolos frequentes. O segundo gesto, ligado a
descida digestiva, implica as matérias da profundidade; a agua ou a terra
cavernosa suscita os utensilios continentes, as tacas ¢ os cofres, e faz tender
para os devaneios técnicos da bebida ou do alimento. Enfim, os gestos
ritmicos, de que a sexualidade ¢ o modelo natural acabado, projetam-se nos
ritmos sazonais ¢ no seu cortejo astral, anexando todos os substitutos
técnicos do ciclo: a roda e a roda de fiar, a vasilha onde bate a manteiga ¢ o
isqueiro, e, por fim, sobredeterminam toda a friccdo tecnologica pela ritmica
sexual. (DURAND, 2012, p. 54-55)

As trés dominantes, propostas por Durand, correspondem ao que ele chama “esquemas
afetivos” ou relagdes do individuo e seu meio humano coésmico ou social, indispensaveis para
compreendermos a passagem dos gestos inconscientes sensorio-motores para a representagao
constitutiva do imaginario. Tais esquemas sdo, portanto, o referencial de todos os gestos
possiveis do homo sapiens. Por “esquema” ele entende uma generalidade relacional e
dinamica, acolhida da reflexdo psicologica de Jean Paul Sartre e de outros filoésofos, incluive,

de Immanuel Kant, e a qual Durand dé sua precisa significagao:

O esquema ¢ uma generalizacdo dindmica e afetiva da imagem, constitui a
fatibilidade e a ndo substantividade geral do imaginario. O esquema
aparenta-se ao que Piaget, na esteira de Silberer, chama ‘simbolo funcional’
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e ao que Bachelard chama ‘simbolo motor’. Faz a jung@o ja ndo, como Kant
pretendia, entre a imagem e o conceito, mas sim entre o0s gestos
inconscientes da sensorio-motricidade, entre as dominantes reflexas e as
representacdes. Sdo estes esquemas que formam o esqueleto dindmico, o
esbogo funcional da imagina¢ao. (DURAND, 2012, p. 60)

Desse modo, o esquema estd a base da organizagdo do simbolismo por ser aquele, como
uma “generaliza¢do dindmica e afetiva da imagem”, que constitui “a factibilidade e a ndo
substantividade geral do imaginario” formando “a tela funcional da imagina¢do”. No
esquema, as ideias (arquétipos) tendem a se tornarem agdes (imagens-simbolos).

Para Durand, o mito ¢ a expressdo privilegiada das imagens, por essas refletirem os
arquétipos (imagens primordiais, para Jung) como na sequéncia linguistica: verbo, substantivo
e adjetivo. O verbo tendo a precedéncia ao substantivo por conter a matriz do arquétipo, que €
gesto, acdo. Assim, para o antropdlogo, os esquemas sdao primordiais, anteriores aos
arquétipos (ideias coletivas primordiais e inatas), e sdo conexdes entre o imaginario € os
processos racionais. Isso fica evidente quando Durand apresenta um dos esquemas, o da
ascensdo que corresponde aos arquétipos da subida, do cume, do céu, da torre, do herdi. Ou
no esquema do aconchego, os arquétipos do colo materno, do alimento. Nessa descricao, o
simbolo seria a maneira de expressar o imaginario. Os simbolos sdo concretos e figurativos,
“visiveis” nas narrativas miticas, na literatura, nas artes plasticas etc.

Dai porque a palavra “mito”, na teoria da arquetipologia de Durand, significa
dinamismo do sistema que abarca simbolos, arquétipos e esquemas, tendendo a apresentar-se
como narrativa (Cf. DURAND?, 1989, p. 44 apud TURCHI, 2003, p. 28-29). Na linha de
Mircea Eliade, o antropdlogo francés verifica que o mito se serve, portanto, do fio do
discurso, “no qual os simbolos se resolvem em palavras e os arquétipos em ideias”. Eliade diz
que o mito, por revelar modelos exemplares dos ritos e atividades humanas, se expressa em
“historias” (Cf. ELIADE, 2000, p. 14-15).

Esses simbolos, arquétipos e esquemas agrupam-se em dois regimes: o diurno e o
noturno. Os simbolos convergem em grupos que ele denomina constelagcdes de imagens, e
convergem porque sdo derivados dos mesmos temas arquetipicos.

Sua classificagdo dos esquemas, arquétipos e simbolos ¢ articulada em uma tripartigao,
as trés dominantes (postural, digestiva e copulativa) que sdo ajustadas nos dois regimes, pelo
fato de ele reconhecer um certo parentesco entre as duas ultimas de suas dominantes reflexas.

Resultando assim uma classificagdo também bipartida para os Regimes Diurno e Noturno, o

S DURAND, Gilbert. Beaux-arts et archetypes. Paris : PUF, 1989.
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que comportaria convergéncia arquetipal dos simbolos das dominantes reflexas. O que

Durand assim refere:

O Regime Diurno tem a ver com a dominante postural, a tecnologia das
armas, a sociologia do soberano mago e guerreiro, os rituais da elevacao e da
purificacdo; o Regime Noturno subdivide-se nas dominantes digestiva e
ciclica, a primeira subsumindo as técnicas do continente e do habitat, os
valores alimentares e digestivos, a sociologia matriarcal e alimentadora, a
segunda agrupando as técnicas do ciclo, do calendario agricola e da inddstria
téxtil, os simbolos naturais ou artificiais do retorno, os mitos € os dramas
astrobiologicos. (DURAND, 2012, p. 58)

Durand, portanto, apresenta a sua taxonomia dos simbolos em estruturas — para ele,
“estrutura” ¢ um conceito usado para designar “esquemas originais”, formas dinamicas
sujeitas a um dinamismo transformador (Cf. DURAND, 2012, p. 63).

Embora considere o termo “estrutura” flutuante e ambiguo em sua lingua (o francés) e
por extensdo nas linguas neolatinas, Durand afirma que o termo “[...] pode, com condi¢do de
ser precisado, acrescentar alguma coisa a nogdao de ‘forma’ [...]”. A forma define-se como
uma certa parada, uma certa fidelidade, um certo estatismo. A estrutura implica, pelo
contrario, certo dinamismo transformador” (DURAND, 2012, p. 63). Para o antrop6logo
francés emprega-se ‘“estrutura” como ‘“forma” somente metaforicamente e assim deve
significar “formas” dindmicas, “ou seja, sujeitas a transformagdes por modificagdes de um
dos termos, e constituirem ‘modelos’ taxiondmicos e pedagdgicos [..] que servem
comodamente para a classificagdo, mas que podem servir, dado que sdo transformaveis, para
modificar o campo imaginario”.

Mas acrescenta que “esses ‘modelos’ [...] sdo sintomaticos”. Donde as “estruturas”
antropologicas sdo descritas como modelos etiologicas, referéncia as origens. O agrupamento
destas “estruturas” transforméveis afins, ndo rigidamente imutaveis, representa o que Durand
define como Regime do imaginario.

O Regime Diurno (com a dominante postural) remete: aos simbolos teriomorficos
(contempla o simbolismo animal, com a mitologia dos animais, os bestidrios literarios e
cientificos, a literatura com a presenga de animais ou sobre animais); simbolos nictomorficos
que englobariam as imagens da noite, das trevas, do sono e dos sonhos acordados; simbolos
catamorficos referentes a queda com seus isomorfismos. Esses comporiam os simbolismos
das faces do tempo, ao “fundo das trevas sobre o qual se desenha o brilho virtuoso da luz”

(DURAND, 2012, p. 68).
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O simbolismo da vitoria sobre o destino da morte abarca os simbolos ascensionais (O
sol, a asa, o azul celeste, as armas, a tonsura, o pai, o olho...); os simbolos espetaculares que
remetem a claridade, ao brilho, ao olhar, ao dourado...; os simbolos diairéticos que figuram a
separacao, as armas cortantes, o guerreiro, podendo incluir o herdéi combatente, do fogo
purificador, da dgua lustral. Para Durand, esses simbolos se reunem nas estruturas
esquizomorficas ou heroicas, em um Regime da imagem, o Diurno, que se polarizam em dois
esquemas, o diarético e o ascensional e do arquétipo da luz (Cf. DURAND, 2012, p. 179).

O Regime Noturno ¢ explicitado por Durand, composto de esquemas das outras duas
dominantes reflexas, a digestiva e a copulativa. Esse Regime apresenta estruturas de simbolos
que ele denomina de “sintéticas” ou dramadticas e estruturas misticas ou antifrasicas e cada
uma delas se subdivide em quatro outras estruturas simbodlicas. Sao ditas estruturas misticas
no sentido que promovem uma unido, o estar intimamente ligado. Simbolismos da inversao e
da intimidade.

Os simbolos da inversdo sdo os primeiros apresentados nesse Regime e dizem
respeito a descida, do enterramento. Tém como atmosfera o noturno, a escuriddo, como
contrarios ao simbolismo da ascensao, da luz, do Regime Diurno.

O Regime Noturno apresenta simbolos que tendem a se redobrar em uma relagdo de
continente e conteudo, repeti¢do, persisténcia, perseveranga, da gulliverizacdo, do peixe etc.
Esses simbolos em seu redobramento levam a um processo de negacdo dupla, como o
engolido, a arvore invertida etc. (Cf. DURAND, 2012, p. 54). Seriam esses os simbolos da
primeira estrutura do Regime Noturno invertido. A segunda estrutura tem por caracteristica
simbolos da viscosidade e da adesividade, simbolos que acolhem o estabelecimento de
conexoes, enlaces e caracterizam-se por verbos “prender, atar, ligar, abragar, etc” (Cf.
DURAND, 2012, p. 272). Uma terceira estrutura de simbolos diz respeito ao “realismo
sensorial das representacdes ou da vivacidade da imagem” com a preferéncia do aspecto
vivido, colorido, intimo das coisas. S3o imagens de “dinamismos vividos... em sua imediatez
primitiva. S3o mais producdo que reproducao” (DURAND, 2012, p. 275). A quarta e tltima
estrutura do Regime noturno seria a “propensao a miniaturizagdo”. A insisténcia estd, pois, no
detalhe, na mintcia. Simbolismo da estrutura mistica tende ao acordo cosmico com énfase na
natureza. Dai o gosto pelo minimo, o pequeno ou o menor. Vista também por Durand (2012,
p.- 279) como a estrutura de simbolos da concentracdo das fantasias. A imaginagdo noturna
que encontra na quietude da descida e da intimidade, o simbolismo do continente, a taga, na

dramatizacgao ciclica do retorno mitico.
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O autor apresenta um outro simbolismo ciclico, o denario. Esse simbolo, o da arvore,
como seu rebento, estdo juntos com o signo pau, das cartas de tar6. Esse grupo de simbolos ¢
assim caracterizado por Gilbert Durand (Cf. 2012, p. 282), como arquétipos e simbolos do
retorno do esquema ritmico do ciclo, por um lado; por outro, arquétipos e simbolos
messianicos, os mitos historicos que manifestam a confianca final nas peripécias dramaticas
do tempo, polarizados pelo esquema progressista, do devir, o qual reconcilia a antinomia.

Durand classifica ainda outras quatro estruturas de simbolos no Regime Noturno
sintético. Os simbolos de harmonizacao dos contrarios caracterizam a primeira estrutura. Essa
harmonizacdo consiste numa energia movel, o gesto erdtico, “organiza as imagens quer em
grande universo musical, quer em Universo [...] apoiando-se na grande ritmica da
astrobiologia, raiz de todos os sistemas cosmoldgicos”. Dessa estrutura constam os simbolos
da musica, da chama, da iniciagdo, do renascido, do Messias, da pedra filosofal, dos rituais
dionisiacos.

A segunda estrutura sintética do Regime Noturno se caracteriza pela dialética e pelos
contrastes, reunindo simbolos da paixdo, das paixdes amorosas e do filho mitico.

Uma terceira estrutura retine a aplica¢do das duas anteriores com simbolos que remetem
a vivacidade, as cores, ao dinamismo ritmico (hipotipose); ndo esquece o tempo, remete a
historia. Simbolos que apontam para o passado, o eterno, o futuro.

A quarta estrutura que apresenta os simbolos da historia futura, como uma epopeia, de
um progressismo heroico, no qual ha “a vontade de acelerar a historia e o tempo a fim de os
perfazer e dominar” (DURAND, 2012, p. 355).

O simbdlico da-se por meio de imagens, um modo de dar sentido ao mundo, que
provém do mito. Sobre sua concepcao do termo “mito”, o que ja citamos anteriormente,
Durand em sua taxonomia do imagindrio reafirma que, na progressiva comprensdo dos
esquemas, arquétipos e simples simbolos pode-se considerar o mito como historia: “[...]
Entende-se por mito um sistema dinamico de simbolos, arquétipos e esquemas, sistema
dinamico que, sob o impulso de um esquema, tenda a compor-se em narrativa” (DURAND,
2012, p. 62-63). E nesse ponto, enquanto o antropdlogo afasta-se dos etndlogos, — afirma ele
— “[...] que fazem dele [0 mito] apenas o reverso representativo de um ritual”, Durand
aproxima-se de Mircea Eliade (2003, p. 11), que v€ o mito como historia.

Assevera Durand: “O mito € ja um esbogo de racionalizacao dado que utiliza o fio do
discurso, no qual os simbolos se resolvem em palavras e os arquétipos em ideias.

O mito explicita um esquema ou um grupo de esquemas” (DURAND, 2012, p. 63).

Portanto, ao se resolver em discurso, o mito é narrativa.
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Como acima Durand explicita, em citagdo, que o arquétipo promovia a ideia e que o
simbolo inspira a nominagdo, ¢ igualmente que o mito promove a religido, a filosofia, a
narrativa historica e lendaria (Cf. Op. cit., p. 63). Poderiamos pois dizer, a narrativa literaria.

Passaremos a destacar nas narrativas do corpus, algumas imagens-simbolos que Durand
explicita nas estruturas do imaginario: heroica ou esquizomorfa, dramdtica ou sintética e

mistica ou antifrastica.

2.3 As imagens-simbolos que ressoam nas narrativas

O simbolismo proposto por Gilbert Durand nos favorece a possibilidade de articular
uma justificagdo para as imagens constituintes da narrativa literaria, do conto popular e da
narrativa mitica, razao por que destacaremos alguns desses simbolos ou imagens-simbolos
concernentes com o nosso estudo da viagem — que nos parece — configurada por imagens.

Para ele: “[...] o imaginario ndo s6 se manifestou como atividade que transforma o
mundo — imaginagdo criadora —, mas, sobretudo como transformag¢do eufémica do mundo,
como intellectus sanctus, como ordenanga do ser as ordens do melhor” (DURAND, 2012, p.
432). E isso ¢ atuado também por meio das historias, das narrativas com o seu simbolismo
imaggético.

A “casa” ¢ uma imagem-simbolo da intimidade repousante, quer seja templo, palacio ou
cabana e assimila-se por homologia simbodlica a “morada”, “lar” e “igreja”, evidenciada pela
arquetipologia do imaginario. “A casa redobra — diz Durand —, sobredetermina a
personalidade daquele que a habita”, (Cf. DURAND, 2012, p. 243-245). E também a “casa”
como sepultura que “sobredetermina” por meio do contexto a personalidade daquele que,
nela, jaz, (Cf. DURAND,) e pertence ao simbolismo que Durand (2012, p. 243) situa no
eufemismo da morte: “O complexo do regresso a mae [a mae-terra] vem inverter e
sobredeterminar a valoriza¢do negativa do sepulcro” (2012, p. 236).

A “arvore” ¢ um simbolismo que, na taxonomia durandiana, “[...] retine, ao crescer,
todos os simbolos da totalizagdo cosmica” (DURAND, 2012, p. 341); por isso, também o
repolho, que figura no simbolismo dos vegetais, insere-se no ‘“‘arquétipo da totalidade
cosmica, por serem verticalizantes como a arvore (Cf. DURAND, 2012, p. 340-341).

Ja o “bosque” comunga do simbolismo da verticalidade da arvore, mas também pode
ser visto como “casa”, ou “microcosmo cheio de profundas significacdes sentimentais”
(DURAND, 2012, p. 277). Associado ao simbolismo da floresta, o “bosque” pode apresentar

similar isomorfismo. Por isso, Durand (2012, p. 246) afirma: “A floresta ¢ centro de
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intimidade como o pode ser a casa, a gruta ou a catedral. A paisagem silvestre fechada ¢
constitutiva do lugar sagrado”. A casa-natureza, habitat humano também. Todavia, o
“bosque” para a arquepitologia pode ainda desempenhar um outro simbolismo: “[...] ‘bosque
sagrado’. O lugar sagrado ¢ uma cosmicizagdo maior que o microcosmo da morada, do
arquétipo da intimidade feminoide”. Aparentado com a “casa”, simbolo da intimidade.

Outro grupo de simbolos apresentados por Durand (2012, p. 69), como ja dissemos, sdo
os teriomorficos. Para ele, o simbolismo animal parece, as vezes, tdo comum quanto
universal. O simbolismo animal por recolher os répteis, os ratos, os passaros noturnos tende a
certa valorizagdo negativa; no entanto, pode-se verificar também uma valoragao positiva com
a pomba, o cordeiro, o cisne, os animais domésticos. Destacaremos alguns desses simbolos
teriomoérficos do “bestiario” elucidativo de Durand (2012, p. 71-88) sobre a valoragdo
negativa ou positiva dos animais, que podemos encontrar em seu livro As estruturas
antropologicas do imaginario.

Nesses comentarios, ele distende sobre uma gama de significados animais que parte do
peixe até o ledo. A serpente e por isomorfismo a cobra estio, como muitos animais, ligadas ao
esquema do animado (Cf. DURAND, 2012, p. 73), simbolo do ciclo, que ¢ muito polivalente,
e sobretudo porque ¢ simbolismo do engolimento, pelo arquétipo da ouroboros ou midgard, a
gigante serpente mitica nordica.

O lobo que ¢ assimilado ao simbolismo dos deuses da morte, como também os
gafanhotos associados as trevas nefastas, a trama do mal. J4 o “cavalo branco” assume uma
valoragao positiva, expressando o simbolismo solar, remetendo inclusive ao divino.

H4 o simbolismo ortinologico que remete ao “desejo dindmico da elevagdo, da
sublimagao” (DURAND, 2012, p. 131), no esquema da ascensao, para o qual convergem os
passaros que compartilham o simbolismo do voo com a flecha (Cf. DURAND, 2012, p. 71).

O simbolismo diairético € descrito por Durand com uma certa variedade de imagens.
Destaca-se o esquema simbdlico da espada e do cetro. A espada como simbolo da nobreza e
poténcia do portador (Cf. DURAND, 2012, p. 165 e 168) e, por isomorfia, o sabre,
simbolismo da separagdo, que assimila a simbolo do poder pelo cetro, no esquema da
ascensao (Cf. DURAND, 2012, p. 125).

Quanto ao cromatismo, Durand identifica um simbolismo ligado a cores especificas
como a cor do ouro, o azul de vérios matizes, o vermelho etc. Azul assimila sempre um
significado de cor fria, menos tendente aos choques emocionais, ao contrario das cores fortes,
“agindo em dire¢do a um afastamento da excitagdo”, enquanto, doutro lado, o azul ¢ a cor que

retne simbolicamente as “condi¢des Otimas para o repouso e, sobretudo, o recolhimento” (Cf.
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DURAND, 2012, 148). O simbolismo da luz do sol, como cor, associa-se com o ouro

remetendo ao dourado da realeza ou da divindade.

Mais o simbolismo ascensional da viagem, que Durand apresenta (2012, p. 128), ¢ o da
viagem, que ele recupera da visdo de Bachelard (2008, p. 7): a “viagem” ¢é ascensio,
imprimindo a essa um aspecto “mistico”. Completa o tedrico dos quatro elementos: “A
ascensdo ¢ [...] a ‘viagem em si’, a ‘viagem imaginaria mais real de todas’ com que sonha a
nostalgia inata da verticalidade pura, do desejo de evasao para o lugar hiper ou supraceleste

[..]” (BACHELARD, 2008, p. 7-8).

A viagem que se constitui de imagens como simbolismo da ascensdo “pura”: o percurso
do heroi. Passaremos a seguir a verificar como a visao da viagem do her6i ¢ delimitada por

tedricos da narrativa.

2.4 A viagem na narrativa

A viagem, por ser compreendida como uma dinamica na mobilidade, parece constituir-
se na conjun¢do das perguntas fundamentais da existéncia humana: “De onde viemos? Para
onde vamos?”’. Nelas subjaz a dindmica “espaco-temporal”, entre partida e chegada, com
todas as vivéncias, situagdes, peripécias etc. Na narrativa, esse entrecruzar-se de personagens
— seres humanos ou mitolégicos —, de auxiliares e de objetos, de luta para alcangar “sonhos”

ou ideais, constitui a viagem e apresenta sempre uma visao de mundo.

Comentando a taxonomia dos simbolos de Gilbert Durand (2012), Eleasar Meletinski

afirma que a viagem ¢ um esquema arquetipico que se realiza no espago-tempo:

A tematica da cria¢do esta ligada a uma dindmica no tempo. No interior
dessa dindmica ou fora dela destaca-se o motivo do movimento no espago ¢
o entrecruzamento de diferentes zonas e mundos (onde as personagens
entram em contato com seres mitologicos, obtém sua ajuda ou lutam com
eles, procuram alcangar valores etc.), que serve como o meio mais simples
de descrigdo de um modelo de mundo. Este é o germe do esquema

arquetipico das viagens. (MELETINSKI, 1998, p. 124)

A viagem se articularia nessa mobilidade no tempo, tecida pelo entrecruzar-se de
personagens humanas e mitoldgicas em um espago, em vista de alcangar valores ou um valor
simbdlico. Ela concretiza-se em uma narrativa mitica ou literaria € no conto popular, com

suas respectivas diferencas.
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Contudo, convém destacar que a viagem se diferencia, na diversidade das narrativas,
pelas peculiaridades de cada género ou espécie, pois o conto popular, embora tenha a sua
proximidade da narrativa mitica, distingue-se desta por diferentes situagdes: quanto as
caracteristicas de interpretagdo do ambiente — segundo Meletinski (2015, p. 291-295) —, a
narrativa mitica distingue-se do conto pela verossimilhanga daquela; tendo o conto uma

verossimilhanca relativa.

Além disso, outras duas diferencas fundamentais entre a narrativa mitica € o conto se
dariam com relagdo ao conteudo da narrativa (“seu tema, seus herdis, o tempo da narragdo e
seu resultado™), no que concerne a “presenca do etioldogico” [na historia mitica] € “o nao
etiologico” ou “etioldgico ornamental”; na narrativa mitica, “o carater coletivo (césmico) do
objeto da narracdo”, enquanto no conto o predominio ¢ de “seu carater individual” (Cf.

MELETINSKI, 2015, p. 291).

E do ponto de vista da andlise da historia, mesmo Eliade (2000, p. 172) afirma que ha
variedade de uma tribo a outra quanto a possibilidade de dessacralizagdo do mito, dado que

narrativa mitica e conto estavam, em algumas delas, misturados.

Ja Meletinski considerando diacronicamente — embora por atributos de caracteristicas
ideais — um processo de transi¢do da narrativa mitica ao conto, afirma serem significativas as
seguintes distingdes: o carater ritual do mito, enquanto o conto ¢ desprovido deste; o aspecto
de sacralidade no mito, contradistinguindo-o do conto, que ¢ “ndo sagrado”. Ele v€ o mito
“etnograficamente concreto da fantasia”, ao passo que o conto seria de “tipo convencional e
poético”.

Quanto ao conteudo da narrativa, o “herdi mitico” se diferencia do heroéi “nao mitico”,
que talvez possamos nominé-lo cultural, no conto. O critico russo atribui a narrativa mitica,
um “tempo mitico”, enquanto no conto, o tempo seria fantastico (extra-historico). Essa seria a

distingao feita por Meletinski (2015, p. 291).

Do ponto de vista da psicologia analitica, Nise Silveira, no seguimento de Jung,
identifica a origem do conto de fada “nas camadas profundas do inconsciente, comuns a
psique de todos os seres humanos. Pertencente ao mundo arquetipico. Por isso, seus temas
reaparecem de maneira t3o evidente e pura nos contos de paises os mais distantes, em épocas
as mais diferentes, com um minimo de variagdes” (SILVEIRA, 1994, p.127). E o que se
verifica, por exemplo, com o conto popular indiano “Como o filho do Raja conquistou a
princesa Labam” que, embora de uma geografia distanciada da Escandinavia, traz motivos tao

presentes no conto popular noruegués “O companheiro”, que ndo deixa de apresentar
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semelhanca com a narrativa judaica com uma diegese para fins didaticos religiosos, como ¢ “a
historia de Tobias” (7b 4,1-12,22).

Durand (2012, p. 95) reconhece que, nos contos de fada, subsiste a ambivaléncia
simbolica e constata como os arquétipos teriomorficos, também, estdo sobremaneira presentes

neles.

A acdo e o pensamento humano sdo recorrentemente imitados em histérias e ou
enunciados verbais que descrevem, narram, reconfiguram situagdes especificas do ser
humano. Isso acontece com a literatura, além de igual procedimento ser atuado por outras

artes.

2.5 Transtextualidade e imaginario: relacdes de narrativas anteriores e inovadoras

No caso da literatura, constatamos essa reconfiguragdo de narrativas anteriores levadas
a novas “tessituras”, pelos estudos de diferentes tedricos e criticos ao longo da historia

universal. O imaginario vai buscar na noite dos tempos o simbolismo da humanidade.
Aqui nos reportamos a formulagdo de “transtextualidade”, de Gérard Genette.

Para o critico francés — recordemos — a transtextualidade refere-se a relagcdes que todo
hipertexto estabelece com o seu hipotexto, ou seja, um texto transformado (hipertexto) se
relaciona com um texto de origem precedente (hipotexto), como afirmado em paginas

anteriores.

Com base na figura do “Palimpsesto”, esse pergaminho da era em que os livros eram
apresentados em seu suporte como rolos, Gérard Genette (2010, p.7) denomina o que
desenvolve em seus estudos que vai além dos confins internos de um texto. Ele aborda as
relagdes de uma obra de um dado momento com outras de um momento anterior, com a
finalidade de mostrar que o texto anterior pode ser “lido” no novo. O antigo estd sob o novo, o
primeiro como “matéria-prima” fomentadora de imitagao ou transformacao. Um palimpsesto

contém o hipertexto.

Gérard Genette utiliza o termo hipertexto, como ja dissemos, distintamente do que pode
significar para o meio eletronico, apesar de qualquer proximidade relacional. A obra que
surge de uma relacdo com outra anterior, Genette denomina de transformagdo, imitacao,
parddia ou alusdo. Exemplifica com narrativas classicas: A Odisseia, de Homero seria o

hipotexto do livro de James Joyce, Ulisses, que seria, em relagdo aquele, o hipertexto.
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Essas relagdes estdo presentes também nas criagdes e recriacdes literarias de narrativas
miticas, contos populares e obras eruditas com suas imagens-simbolos agrupadas em
arquétipos dos esquemas do imaginario.

Desse modo, esta exemplificado que a obra literaria pode ter sempre uma obra contida
nela com seu simbolismo reengendrado pelos autores. De fato, como ja aludimos em paginas

anteriores, Schneider descreve o processo:

O texto literario ¢ um palimpsesto. O autor antigo escreveu uma “primeira”
vez, depois sua escritura foi apagada por algum copista que recobriu a
pagina com um novo texto, e assim por diante. Temos textos primeiros
inexistentes tanto quanto as puras copias; o apagar ndo ¢ nunca tao acabado
que ndo deixe vestigios, a invencdo, nunca tao nova que nao se apoie sobre o
ja escrito. (SCHNEIDER, 1990, p. 71)

O palimpsesto certamente chama a presenca do leitor para que possa escavar o
simbolismo que subjaz em camadas mais profundas do texto até identificar o que € proprio da
nova obra e o que ela ndo “recobriu”, mas deixou reviver em sua textura literaria, como
vestigio de uma imagem-simbolo mais antiga e sempre nova, certamente porque arquetipica e
simbolica, manifestacdo do imagindrio ja-exposto e sempre atual.

Com maestria e talento estético o escritor dinamarqués Hans Christian Andersen
escreveu uma série de contos, romances e poesias. Procedimentos de transformacao do
imaginario simbolico pelo processo da transtextualidade. Em um desses contos buscaremos
investigar as imagens-simbolos que o autor recupera ou faz emergir de um texto ou de outros
textos precedentes, na constituicdo da viagem. Certamente em suas criagdes literarias
escondem-se e também se manifestam escrituras e imagens-simbolos de narrativas anteriores,
numa ressonancia do imaginario local e pessoal, do proprio projeto estético e do “universo”

inscrito no repertorio de simbolos, arquétipos e esquemas do imaginario coletivo.
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Fotografia 4 — Reproducio fotografica da pintura em 6leo “Hans Christian Andersen” — autoria
do pintor dinamarqués C. A. Jensen (1836) — Crédito: Euclides Lins de Oliveira Neto

Fonte: Acervo do Museu H. C. Andersen (Odense — Dinamarca).

“A fantasia ndo é apenas uma capacidade ocasional do escritor [H. C. A.], mas uma
fun¢io animica. K a expressio de como o autor viveu a vida, de que algo tinha a contar.
[...] 0o mundo dos contos é uma projecio gigantesca do seu espirito, no conto conseguiu
dar expressao a tudo o que agitava o seu espirito — ele préprio é o conto, como afirma
Bo Grenbech”.

Silva Duarte (2005, p. 56)
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CAPITULO 3

3. Hans Christian Andersen — Vida, cosmovisao e obra

Vida, cosmovisao ¢ obra do escritor Hans Christian Andersen se entrelagam. Todavia,
para abordar cada uma dessas, € necessario toma-las em uma topica distinta e continuada. A
vida do escritor mira-se pela sua cosmovisdo e producao literaria. A cosmovisdo € resultado
da vida, que se reflete na obra, como sustentam alguns estudiosos de sua literatura: Silva

Duarte, Carolina Scanavino, Bruno Berni entre outros.

Nao temos a pretensao de compor nesse espago uma biografia do escritor dinamarqués,
mas desenvolver esses trés topicos de modo que se possa registrar a sua personalidade de
escritor, do nascimento a morte, colhendo algumas situagdes relativas a vida, a cosmovisao e

a sua obra.

3.1 Acenos a vida de Hans Christian Andersen

Hans Christian Andersen nasceu aos 2 de abril de 1805, em Odense. Nome que significa
“templo de Odin”, o principal deus da mitologia escandinava. E uma cidade de grande
importancia histdrica e riqueza cultural, situada na ilha dinamarquesa de Fionia, foi 14 onde o
famoso e popular — hoje conhecido mundialmente — escritor de romances, pecas teatrais,

poemas, estorias e contos para adultos, jovens e criangas, viveu sua conturbada infancia.

O pai, Hans Andersen, era um sapateiro, um homem forte, mas morreu ainda jovem;
quando em idade escolar teve que abandonar os estudos para adquirir essa profissao. A mae ¢
apresentada como uma trabalhadora do lar e lavadeira de roupas para uma clientela de
Odense. Eles viveram em uma sociedade de enormes diferengas de classes sociais. Em uma
de suas autobiografias, Andersen conta que o pai recebia pagamento por dia por ser um

artesdo de tipo menos considerado.

Em Ricordi, sua autobiografia publicada em 1832 e traduzida para o italiano no século
XX, Andersen deixa claro que o pai exerceu uma notavel influéncia em sua propensao para a
literatura e o gosto pelas artes, em sua infincia, construindo-lhe brinquedos e figuras de papel,
ou lendo os seus livros preferidos: 4s Mil de umas noites, as Fabulas de La Fontaine e as
Comeédias, de Ludvig Holberg, de teor cético e satirico social. Esse poeta dinamarqués foi
pioneiro em abrir a literatura dinamarquesa a relagdo com diferentes correntes artisticas e

filosoficas europeias, no século XIX (Cf. ANDERSEN, 1977, p. 5).
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As comédias de Holberg eram muito uteis para o pequeno Hans Christian Andersen,
serviam de motivacao para outra atividade infantil que o encantava: o teatro de marionetes.
Certamente dai nasce o seu desejo de ser ator. Montou o pequeno palco para suas
personagens, que manipulava com destreza, para elas providenciou o guarda-roupas que ele
mesmo recortara, com tal esmero que a mae desejosa de um primeiro emprego para o
adolescente, consegue coloca-lo, apos ficar viiva, em uma alfaitaria. Apesar de ndo haver
nenhum progresso nesse intento. Mas as personagens do teatro de Andersen em sua fase de
titereiro infantil eram também recortadas em papel, produzidas com gosto e talento por ele
mesmo. Talvez aprendera do pai.

O mundo do teatro, da imaginacao e das estorias encantava Hans Christian Andersen ja
desde aqueles anos em Odense. Como ele era pobre e ndo tinha possibilidade de ver muitas
encenagoes, colecionava, ainda adolescente, no entanto, os pdsteres e programas das pecas, as
quais utilizava também como fonte de inspiragdo, lendo-os em casa.

Contudo, o pai de Andersen era um homem inteligente, embora tivesse recebido apenas
a educagdo fundamental — dirilamos —, sabia ler. E sonhava com um futuro de gloria, era
sensivel e submisso, por um lado, por outro, cético em relagao a religido e radical em termos
de opgdes politicas.

Hans Christian Andersen conta que seu pai puxava um tanto pela razdo. O seu grande
lamento na vida era ndo ter conseguido permanecer na escola, tendo sido for¢cado pela propria
situacdo familiar a iniciar, desde cedo, seu trabalho como aprendiz de sapateiro. Nao era o que
ele queria para o seu filho — ndo importava quanto despropositados e irrealistas fossem os
sonhos do garoto, ele desejava dar-lhe a possibilidade de alcanga-los.

Quando Hans Christian Andersen iniciara a adolescéncia, seu pai tomara uma decisao,
uma coisa inesperada para ele e sua mae, de fazer o alistamento no Exército dinamarqués, na
esperanga de um dia chegar a tenente. Frustrou-se com a derrota das tropas napoleonicas.

Retorna Hans Andersen do front de guerra, arruinado fisica e psiquicamente, depois de
um ano, em que havia lutado, portanto, pelo exército dinamarqués, aliado de Napoledao
Bonaparte. Voltara, portanto, da guerra desiludido e gravemente doente de tuberculose. De
fato, morreu em 1814, quando Hans Christian Andersen tinha apenas nove anos de idade.
Morto o pai, a pequena familia sobrevive do trabalho da genitora e da ajuda da avo paterna;
mais tarde, a mae consegue trabalho para o filho em uma fébrica, na qual ele ficou pouco
tempo, devido ao fato de oferecer aos colegas, durante o expediente, momentos de contacao
de histoérias ou mesmo de “apresentacdes” de canto (Cf. SCANAVINO, 2000, p. 24-25), o que

era recepcionado com galhofa. Outros trabalhos foram-lhe oferecidos, mas todos sem sucesso.
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A instrugdo escolar do rapazote tivera inicio na “Escola de Caridade”, que funcionava
no 1° andar da “Casa do Trabalho”. Nela,Hans Christian Andersen recebeu a sua “irregular”
educacdo gratuita, durante os ultimos e poucos anos em que viveu em Odense. O ensinamento
nao era propriamente adequado e os livros eram escassos, enquanto o menino Andersen
passava a maior parte do seu tempo compondo estorias com base em murais biblicos que
adornavam as paredes da sala de leitura, na escola. Ele conta também que indo em direcao a
Catedral de Odense, em seu caminho para a escola, passava pelo timulo do seu pai e pela
Escola de Latim, da qual ele sonhava ser aluno. O futuro parecia-lhe brilhante para os alunos
daquela escola — eles tinham bons livros e recebiam excelente instrucao.

A mae, Anne Marie, era analfabeta. Quando crianga fora induzida a pedir esmolas,
depois trabalhou como empregada doméstica. Ela, embora se dissesse cristd militante, de
orientagdo luterana, sentia-se inclinada para crengas folcloricas animistas, com superstigoes e
pressagios. E nisso influenciou j4 desde um primeiro momento também o filho, embora
tivesse sido também batizado na Igreja de Sdo Jodo, préxima da pequena habitacdo dos
Andersen. Conta o proprio Hans Christian Andersen em sua autobiografia, que foi
apresentado na velha igreja na segunda-feira de Pascoa de 1805 — segundo a made —, cerca de
dez dias ap6s o seu nascimento, para ser batizado. Na igreja, ele chorava tdo forte que o pastor
exclamou irritado: “Ele grita como um miado de gato”. Na ocasido, um dos seus padrinhos
confortou a mae, desgostosa, dizendo que quanto mais alto ele gritasse, melhor cantor seria
quando se tornasse grande. E tinha razdo. De fato, Andersen tentou também ser cantor lirico.

Mais acima na mesma direcdo da Catedral luterana, situa-se o rio Odense, onde a mae
de Hans Christian Andersen trabalhava como lavadeira, em um ponto bom para lavar roupas.
Forcada a permanecer nas aguas frias pelos longos periodos de trabalho duro, esquentava-se
com bebida alcodlica. Ela morreu em 1833, tendo como causa mortis o seu vicio, do qual
desenvolveu a doenga delirium tremens. O filho, na ocasido, realizava a sua primeira viagem a
Italia; por isso, ndo mais a viu.

Alguns criticos registram que naquele tempo, o ainda pobre e principiante escritor nao
tinha condi¢des de ajuda-la, razdo porque, muitos anos depois, ele restaurou, em uma espécie
de compensacao, a dignidade da propria mae em um conto: “Ndo prestava para nada”. Nesse
conto, ele defendia-a contra as condena¢des do mundo 14 fora e “pintava” a triste imagem das
duras condi¢des de vida da sua mae e o seu grande amor por seu filho (Cf. SCANAVINO,
2000, p. 26).

Sua vizinhanga era formada em sua maioria por gente simples: vendedores informais,

indigentes, mendigos; ele veio ao mundo numa casa que pertencia a parentes. Pois, eles, tal
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qual muitos pobres da Odense do século XIX, ndo tinham uma casa prdpria para morar e, por
isso, alojavam-se com a familia alargada. Pequenas casas que acolhiam até trés ou quatro
familias, como mostram os dois museus dedicados ao escritor, em sua cidade natal. De fato,
ele conta, na ultima autobiografia (La fiaba della mia vita) sobre a casa que morara na
infincia, que em um unico vao a maior parte era ocupado pela oficina do pai sapateiro.
Naquela casa, logo apds o seu nascimento, o paroco foi chamado com urgéncia e H. C.
Andersen foi ungido, provavelmente devido ao medo de que ndo sobrevivesse, pela dureza de
vida que o mundo impunha a familias como a sua, naquela época; tempo em que se constatava
uma alta taxa de mortalidade infantil. O pequeno Hans sobreviveu, posteriormente foi
apresentado, entdo, na Igreja de Sao Joao, para o batismo.

Quanto as superstigdes da mae do menino Andersen, narra o proprio escritor que havia
uma velha no hospicio proximo a casa dos Andersen, que os frequentava para dividir o parco
jantar deles e a mde a considerava como vidente, predizia o futuro. Andersen® documenta que
uma vez ela havia predito também o futuro dele: “Terd mais fortuna do que merecera [...],
sera como um passaro selvagem e voard alto, serd grande e importante no mundo, um dia toda
a cidade de Odense serd iluminada em sua honra”.

Odense era, no século XIX, a maior cidade do interior da Dinamarca. Naquele tempo, as
superstigdes estavam ainda muito em voga; os contos populares eram narrados oralmente
como forma de transmissao cultural, de pais para filhos; a mitologia muito presente tinha
ainda uma grande influéncia na vida da cidade e, portanto, na fase da infincia do futuro
escritor. O fato premonitorio da “velha vidente”, Andersen recordou quando recebeu em
Odense o titulo de Cidaddao Honorario, (1867), na prefeitura de sua terra natal: a cidade
estava, naquela noite, toda iluminada com tochas para homenagear o ja famoso escritor.

A cidade mudou muito desde entdo, embora tenha conservado sua arquitetura e ainda
hoje seja possivel encontrar edificios e lugares tais como eram nos tempos do contador de
historias: a casa onde ele nasceu, outra onde passou os anos de infincia, a Igreja onde foi
batizado, a velha Catedral de Sao Canuto, o Teatro Real, a praca do mercado.

Foi em seu lar de infincia, descrito por ele como lugar de amabilidade e concordia, que
a imaginac¢do do pequeno Hans Christian Andersen comegou a florescer. Um pequeno teatro
de bonecos foi um dos seus maiores tesouros e objeto que fez a sua imaginag¢do desenvolver-
se. Os recortes de figuras em papel, as leituras na casa de um pastor, proprietario de vasta

biblioteca, foram atividades de Andersen ainda na primeira fase de sua vida.

¢ Cf. ANDERSEN, H. C., 1977, p. 7.
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Cartazes de pecas de teatro, as histdrias que ele ouvia, livros que ele lia — tudo podia ser
usado como material para a imaginagdo, vivida e recriadora de Hans Christian Andersen em
suas atuagdes, com os bonecos do seu teatro de marionetes. Muitos anos depois, a sua propria
casa de infancia haveria de servir de material de inspiragdo para os contos do escritor. Surgia
na infincia, com maior forga, o primeiro gosto pelo teatro.

De fato, a leitura de um livro emprestado fez o adolescente Andersen descobrir o teatro
shakespeariano. Dessa leitura emerge o desejo de ser ator e poeta. Tao entusiasmado estava
que decidiu escrever uma “tragédia”. A sua, por forca de ser verdadeira, devia ter um
desfecho catastréfico: quanto mais personagens morressem mais sensacional seria a tragédia.
Era seu pueril entendimento. (Cf. SOARES, 1974, p.12-13).

Isabel Mendonga Soares (1974) narra aspectos da criatividade juvenil do futuro escritor,

emitindo suas consideracoes:

Entusiasmado com a sua “obra-prima” (apenas etimologicamente “prima”,
porque “primeira” e... primaria), Hans Christian Andersen langou-se a
segunda. Desta vez resolvera escrever uma pecga cujos protagonistas fossem
um rei e uma rainha, e, no seu conceito, personagens de tdo alta condigdo
deveriam exprimir-se em linguagem muito nobre, de certo, bem diferente do
estilo vulgar que ele e seus familiares usavam. Concluiu, pois,
engenhosamente que seria conveniente dota-los de uma forma de expressdo
original, e, revelando uma imaginagao rica, “inventou” uma lingua mesclada
de alemao, inglés e francés, servindo-se da ajuda do dicionario! (SOARES,
1974, p. 13-14)

Na pequena Odense, as pessoas do mundo do teatro e da cultura ja conheciam o jovem
orfao, filho Gnico de uma lavadeira. Havia pessoas de boa vontade que lhe emprestavam
livros, entre os quais o coronel Hoegh-Guldberg que, certa ocasido, o levou a uma audiéncia
com o principe-governador, para pleitear algum beneficio para o jovem Andersen. O jovem
fez suas demonstragdes de canto, teatro e mimica, mas o principe, ndo convencido de seu
talento, orientou-o a aprender primeiro uma profissao.

Andersen ficou, depois disso, propenso a buscar o seu futuro em Copenhague. E parte

aos 4 de setembro de 1819, aos quatorze anos:

Queria “ser famoso”, como afirmou a mae, que acabou por aceder ao seu
desejo, depois de consultar a vidente que assegurou vir o filho realmente a
ser famoso e que Odense se iluminaria um dia em sua honra. A partida ficou
decidida. O dinheiro poupado ndo era muito e chegou-se a acordo com o
cocheiro da mala-posta, que o receberia fora de portas, descendo antes de
entrar em Copenhague. [...] A mde e a avo, que ndo mais ele veria a ver,
vieram despedir-se dele. (SILVA DUARTE, 1995, p. 13)
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A aventura em Copenhague tem inicio no dia de sua chegada, 6 de setembro de 1819:
desce da carruagem dos correios, a entrada da cidade e depois ruma para a casa de uma
senhora com quem fizera a viagem junto, onde arranjou um quarto para dormir por um
periodo.

No dia seguinte apresenta-se no Teatro Real com uma carta de recomendagdo para uma
famosa bailarina Madame Schall, de Copenhague, que o recebeu, embora afirmasse nao
conhecer a pessoa que o recomendava. Nesse primeiro contato, Hans Christian Andersen
comecgou a cantar ¢ dangar e a Madame, entao assustada, considerou-o um louco. Sem sucesso
na busca de ajuda, parte para uma entrevista no teatro, mas o diretor que ndo o acolheu
alegando somente empregar pessoal com formacao, justificando-lhe como resposta o fato de
Andersen ser demasiadamente magro. Ao que o pretendente de ator e bailarino retrucou:
“Pagai-me um ordenado de cem rigsdalers e depressa engordarei” (SOARES, 1974, p. 15).
Entdo, decepcionado com a tentativa, pensa que para subsistir devia buscar trabalho. Foi
quando a senhora que o hospedava conseguiu, no entanto, para ele, um “estagio” de aprendiz
de marceneiro. Pouco depois, foi despedido.

Andersen, em seguida, teve a ideia de ir encontrar o novo diretor do Teatro, o italiano,
cantor de opera Giuseppe Siboni. O grupo de convidados que, na ocasido, circundavam o
diretor, em sua residéncia para um jantar, se dispuseram a ajudar Andersen com uma cota, € 0
proprio diretor com um amigo se prontificaram a dar-lhe aulas de canto e dic¢ao. Porém, seis
meses depois, Andersen em sua mudanga de voz de menino para rapaz, perde a voz. Mas
Siboni obteve para o jovem um lugar como figurante e o readmitiram na escola de canto. Ao
final de trés anos, em 1822, foi dispensado do teatro, na ocasido em que uma peca de sua
autoria fora rejeitada, com o comentario de que a sua falta de instru¢ao nao o fizera escrevé-la
satisfatoriamente. Na circunstancia intervém o consultor real do Teatro, Jonas Collins, que se
torna um tutor e protetor de Andersen, acolhendo-o inclusive em sua familia e depois
conseguindo uma bolsa de estudos para ele em uma escola, na cidade de Slagelse, de 1822 a
1828. Sob a direcao do reitor Simon Meisling, de quem sofre terrivel e verdadeira tirania,
além de, aos dezessete anos, ter de frequentar uma classe com jovens de doze e treze anos, o
que era muito humilhante para Andersen, a ponto de ele pensar em suicidio, tdo intoleravel
estava a relagdo com o mau professor-reitor que o havia transferido para residir em sua
propria casa (Cf. SILVA DUARTE, 1995, p. 14).

Em 1828, Jonas Collins, conselheiro real, intervém na dramatica situagdo da relagao de
Andersen com seu reitor e professor Simon Meisling, e chama-o a Copenhague, onde ele se

prepara para a admissdo na universidade. Surge nele entdo o proposito de dedicar-se a
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literatura. Embora ja anteriormente durante os anos de escola em Slegelse, ele tivesse
publicado clandestinamente em uma revista literdria um poema “A crianga agonizante” €
uma peca com o pseudonimo de William Christian Walter (décadas depois revela que
significava: William, de Shakespeare; Christian, de seu nome; e Walter, do escritor Walter
Scott), e foram essas as suas primeiras tentativas literarias com bom éxito.

Os Collins o acolhem praticamente como um membro da familia. A filha mais nova do
casal Collins, Louise, recebeu de Andersen um poema sobre seus lindos olhos, mas a
insinua¢do de namoro entre os dois nao teve correspondéncia, com o anuncio de noivado da
jovem. Outras paixdes do escritor sao relatadas, sem que essas se efetivem em sua juventude
nem na maturidade.

Andersen inicia sua carreia de escritor com as primeiras publica¢des, em 1829, com um
livro de poesias. O titulo Viagem a pé do canal de Holmen a ponta oriental de Amager ¢é
ficcional por completo. O publico aprecia, a critica se interessa. No ano seguinte, publica
Poesias, juntamente com o conto “O espectro”, uma das primeiras narrativas no género
publicadas por ele, mas sem muito sucesso devido as citagdes literarias, que incorriam em
modelos ja vistos (Cf. BERNI, “Prefazione” apud ANDERSEN, 2014, p. XXXIII).
Testemunha Silva Duarte, pesquisador e tradutor de Andersen, do dinamarqués para o
portugués, que esse conto ndo trata de uma viagem a pé e sim de um passeio as margens do

canal:

E de notar a influéncia de E. T. A. Hoffmann e muitas das descricdes contém
pontos de partida para outros contos que viria a escrever. Nestas, nos moldes
das leituras feitas, faz citagdes, parodia, ironiza, joga com as palavras,
desprendido de regras, entre sonho e realidade. (SILVA DUARTE, 1995, p.
29)

3.2 Cosmovisao do escritor dinamarqués H. C. Andersen

Hans Christian Andersen viveu num periodo de grandes transformagdes. Nasceu num
mundo em que apenas 60% da populacao na Europa sobrevivia a infincia; onde o rei era a lei;
o indice de analfabetismo era muito alto e onde o progresso cientifico e tecnologico estava
ainda a decolar. O acervo do Museu Hans Christian Andersen e suas publicagcdes sdo mostras
de que o escritor gostava de ser fotografado, como uma decidida vontade de se perenizar, o
que também diligenciava desde jovem com seus escritos autobiograficos.

Que Andersen fosse egocéntrico e sempre carente de reconhecimento e fama ¢

afirmacdo de Carola Scanavino (2000, p. 32-33), ao observar a anotagdo do escritor quando
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conta, em sua autobiografia de 1855, que “havia lido uma infinidade de biografias de homens
ilustres, de ter sempre considerado a propria vida como um conto de fada e sonhado

personificar, um dia, o papel do her6i” (Cf. ANDERSEN, 2014), [Tradug¢@o nossal].

A formacao cultural do jovem Andersen desenvolvida na escola do professor Simon
Meisling, em Slagelse, passou pelo que era caracteristico aos seus coetineos, leitura de
diversos autores como Horacio, Calderon della Barca, Voltaire, Milton, Byron, Goethe, E. T.
A. Hoffmann, Heine, Walter Scott e Madame Staél entre outros. Comenta Scanavino (2000, p.
39), estudiosa da obra de Andersen, sobre o conjunto das leituras: “Um todo heterogéneo,
como se pode ver, que oscila do classicismo ao romantismo, resultado inclusive do percurso

escolar atormentado e muito irregular”. [Traducao nossal.

A sua obstinada vontade de chegar ao que acreditava ser o seu destino, tornar-se
famoso, faz o jovem de Odense procurar pessoalmente a casa do diretor da Escola de canto do
Teatro Real, o italiano Giuseppe Siboni. Esse fato praticamente abriu para ele as portas para a
alta sociedade dinamarquesa. S3o os nobres que o ajudam embora em meio a certas
exigencias de resultados culturais na pessoa do escritor. O outro tutor e apoiador de Andersen
foi, o ja mencionado, um alto funcionario da realeza, Jonas Collins. Foi esse quem o
introduziu nas salas palacianas. Isso o beneficiou inclusive com o convite do rei Cristiano
VIII para passar férias com a familia real, em Frisia (Provincia do Norte, nos Paises Baixos);
ganhar bolsa de estudos e receber ajuda de custos para algumas de suas 30 viagens [Cf.
Tabela 1] pela Europa entre 1831 e 1873. Nas primeiras, Andersen recebeu ajudas do rei.
Depois de tornar-se famoso pelas publicacdes muito rentaveis na Alemanha, ele mesmo paga
suas despesas. Quase todas as viagens eram documentadas em seu diario e algumas anotagdes
se transformaram em relatos publicados, como as da Espanha, de Portugal e Italia, entre

outras.

Quanto a religido, segundo Scanavino (Cf. 2000, p. 28), Andersen herdara da mae as
atitudes de um cristianismo reformado sincrético. Justificam essa sua visdo os comentarios de

um biografo e critico de Andersen, F. Book:

Tudo indica que desde crianga Andersen pendia inteiramente para o lado da
mae, piedoso e supersticioso, a0 mesmo tempo. Mas a semente plantada por
seu pai em sua mente ndo morreu. O homem e o poeta, que conseguiram
combinar um fantastico e magico primitivismo, com um racionalismo, licido
e liberal, para formar um tipo de filosofia roméntica, viram a semente
florescer nele proprio; nao era um fiel “ortodoxo” nem um reacionario, mas
tinha sua maneira pessoal de ver e vivenciar a sua fé [...]. Assim, as duas
herangas [religiosa e cética] do lado da mae e do lado do pai, tornaram-se
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uma coisa s6 no filho. (BOOK apud SCANAVINO, 2000, p. 28-29)
[Tradugao nossa]

Outro registro que faz a pesquisadora italiana, Carola Scanavino, ¢ que os maiores
estudiosos da vida e obra de Andersen sdo todos concordes com que sua “profunda
religiosidade” era “uma forma de racionalismo teologico”. Faz pensar que o leitor voraz que
era encontra o fulcro do cristianismo, o amor, a ideia do Deus amoroso, nas leituras do
cristianismo, a Biblia, ou escritores de seu tempo, o que se torna a fonte de sua pessoal
conviccao religiosa como ele declara em algumas obras, a comegar pela mais completa
autobiografia, O conto de fada de minha vida: “A histéria da minha vida dird ao mundo o que
ela me diz: existe um Deus amoroso, que conduz cada coisa do melhor modo” (ANDERSEN,

2015, p. 3) [Tradugao nossa].

O século de Andersen assistiu na Dinamarca, o debate entre Seren Aabye Kierkegaard e
Nicolai Frederik Severin Grundtvig, ambos te6logos. O primeiro, filosofo, poeta e critico
literario; o segundo, historiador e poeta dinamarqués, foi uma das mais significantes
personalidades da cultura e da politica de seu pais. Defendeu uma espécie de inculturagao da
doutrina luterana no espirito nacional, por seu empenho pessoal levou o povo a despertar para
acOes comunitarias. Seu confronto com Kierkegaard tornou-se polémico pela sua defesa de
um luteranismo iluminado e racionalista em nome de uma fé mais espontanea e que tivesse
por base a relagdo direta com Deus, um cristianismo subjetivo, no qual o crente devia ser

pessoalmente sujeito. Nessa linha, o filésofo faz também critica literaria.

Kierkegaard ndo poupou suas criticas a Hans Christian Andersen. Mais notadamente a
faz quando conhece o romance anderseniano O violinista. A critica polémica ¢ publicada no
primeiro livro de Kierkegaard: Af en endnu Levendes Papier. Udgivet mod hans Villie af S.
Kierkegaard. Segundo Scanavino (2000, p. 67), trata-se, a critica, de uma leitura aprofundada
na linha filosofico-existencial do romance e de seu autor, que “resulta, enfim, uma
tematizacdo exaustiva ndo apenas da ideia kiekergaardiana sobre ‘o génio’, mas também
sobre a de Andersen” (SCANAVINO, 2000, p. 67). O filésofo existencial ndo aderira ao
movimento Romantico, mas configurara sua ideia do “génio” nos moldes da primeira fase do
Romantismo. Andersen se espelha mais condizente com a segunda fase, o “génio que emerge
do romance O violinista remete decididamente para a atitude minimalista e intimista que
constitui uma das caracteristicas da segunda fase do Romantismo [...]” (SCANAVINO, 2000,
p. 68).

E considera a estudiosa italiana ao esclarecer que o ponto central da critica de

Kierkegaard ¢ “a ideia que o poeta (ou romancista) seja digno desse nome somente se possui
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uma concepgdo de vida. E esse ndo era o caso de Andersen. [...]”, (SCANAVINO, 2000, p.
71) [Tradugao nossa].

Na visdo de Kierkegaard, Andersen nio aspira a uma real compreensao do mundo, mas
limita-se a contempla-lo, fechando-se em si mesmo e seguindo o préprio sofrimento: a sua
[compreensdo] ¢ ‘passividade natural’, um ‘cume de feminilidade’. Para o filésofo, Andersen

nao possui essa concepcao de vida, que

[...] é alcangar uma seguranca de si mesmo inatacavel por toda empiria, que

seja essa, pois, orientada simplesmente em todos os contextos mundanos
(um ponto de vista simplesmente humano, estoicismo por ex.), mantendo-se
assim afastado por uma experiéncia mais profunda — ou em sua orientacao
para o céu (religioso) tenha encontrado o centro da sua existéncia tanto
celeste quanto terrena [...]. (KIERKEGAARD apud SCANAVINO, 2000, p.
71), [Tradugdo nossa|]

A resposta de Andersen a toda complexa polémica — sintetiza Scanavino — ¢ reafirmar o que
pensa: “o génio como um ser que se distingue nitidamente dos outros e que, enquanto tal, ndo pode ser

incompreendido: ‘um passaro eliminado por causa de suas asas douradas, um floco de neve que se

299

desfaz nas aguas hostis da torrente’”. A visdo do g€nio para Andersen ndo € distoante da que expressa

o romantico francés, poeta e tradutor, Alfred de Vigny, que fala do poeta como experimenta a “solidao
sagrada” de quem, diferentemente dos outros homens, deve tolerar as incompreensdes ¢ os desprezos
desses, (Cf. SCANAVINO, 2000, p. 75). Andersen prossegue sua producdo literaria na tentativa de
superar, em sua existéncia hipersensivel, o conflito com o filésofo Seren Kierkegard; e publica no
mesmo ano a pega de teatro “Um soldado correto” (1838).

No contexto dinamarqués do século XIX, os estudiosos da vida e da obra de Andersen
convergem concordes que a profunda religiosidade do escritor seja caracterizada pela crenga
na existéncia de um Deus amoroso, na importdncia de um comportamento correto € na
imortalidade da alma. Scanavino (2000, p. 29) sintetiza que a famosa triade — “Deus, virtude e
imortalidade” — ¢, portanto, a base do racionalismo teoldogico que compds também os
principios para a fé religiosa de Hans Christian Andersen. Ele era indiferente as filosofias de
Kierkegaard e Grundtvig, segundo Carola Scanavino. Acreditava, porém, em um Deus
pessoal e a sua exaltacdo, vez por outra, do mistério de Cristo e da autoridade da Biblia eram
— na perspectiva de seu biografo Martin Fredrik Christofferson Bodk, sueco e professor de
historia literdria — “mais uma expressao do seu desejo do que de sua convicgao”
(SCANAVINO, 2000, p. 30). Para o escritor dinamarqués, a imagem de Deus ¢, contudo, a de
um ser amoroso, como expde em varias de suas narrativas; enquanto a ideia de “um severo

senhor parecia a Andersen, comica e ofensiva a dignidade divina”, acrescenta Frederik Book.
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Todavia, a postura religiosa de Andersen, presente em seus livros, ndo parece
corresponder a uma visdo vigente entdo na Dinamarca, mas remete as ideias das origens do
cristianismo quando se propunha uma religido centrada no agape’, um termo “profano” que
passa a designar amor entre irmaos. Em muitas atitudes de suas personagens estd presente
esse “amor agapico”, a filadelfia, que as leva a serem solidarias com o préoximo, a tomar a
iniciativa em servir, a enfrentar a adversidade dos outros; a alarga o amor e o respeito a todos,
disso resulta e favorece atitudes de reciprocidade como resposta; além de um reconhecimento
amoroso diante de Deus, como verificaremos na analise de “O companheiro de viagem”.

Como vimos, ndo parece, desse modo, que Andersen tenha sido um cristdo luterano de
praticas cultuais frequentes, mas um escritor que oferece ao seu leitor, sem proselitismos, uma
perspectiva espiritual que ¢ fruto de seu racionalismo cristdo e romantico. Essa visdo leva-o a
uma postura que o faz relacionar-se com pessoas de diferentes convicgdes, como se verifica
explicitamente nos relatos — posteriormente publicados — das viagens para a Inglaterra, a
Espanha, a Itilia e, sobretudo, no de Portugal (Cf. Uma visita a Portugal em 1866). Ele
alarga o olhar entre cristdos de diferentes igrejas (ortodoxa, anglicana, reformada e catdlica), e
até mesmo a pessoas sem referéncia religiosa. Comporta-se talvez inconscientemente como
sugere a chamada “Arte de amar”, que requer uma grande abertura como teve Andersen,
postura que certamente parece ter tido nas varias visitas e em suas estadas em paises de
denominagdes reformada alema, anglicana, ortodoxa e catdlica, ou mesmo de outra religido
como na cultura marroquina.

A “Arte de amar”, compreensdo do cristianismo das origens, parece estar presente,
mesmo se inconscientemente, em sua obra literdria, numa visdo de mundo como se pode notar
nos relatos de vida do escritor, seja como uma intui¢ao ou um reflexo de sua utopia. A utopia
“cristd” propugnada por Andersen: € querer (ou ndo) para os outros o que quer (ou nio) para
si. Essa poderia ser associada em uma formulacao atualizada, por Chiara Lubich (Italia), que

assim a caracteriza;:

E a chamada “Regra de ouro”, tdo bem expressa por Gandhi quando
afirmou: “Tu e eu somos uma coisa s6. Nao posso te maltratar sem me ferir”.
O Evangelho anuncia nesses termos: “Como quereis que oS outros vos

7 A palavra de origem grega, “agape” tinha o sentido apenas de amor entre esposo e esposa, marcado
pela forca e “eternidade”, mas passa a significar, no cristianismo primitivo, o0 amor ao proximo que ¢é
retribuido: a reciprocidade cristd. (Cf. FORESI, Pasquale. “O agape no cristianismo” In: ABBA —
Revista de Cultura. Vol. VIII, Sao Paulo : Cidade Nova, 2005. Consulte-se também o quanto explicita
Denis Rougemont sobre o agape, In: Historia do Amor no Ocidente. Trad. Paulo Brandi e Ethel Brandi
Cachapuz. 2% ed. Remorm. — Sao Paulo : Ediouro, 2003.
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fagam, fazei também a eles” (Lc 6,31). Na tradicdo mugulmana é conhecida
assim: “Nenhum de vos é verdadeiro fiel, se ndo deseja para o irmdo o que
deseja para si mesmo” [Cf. Na-nawawi]. Desse principio emana uma norma
que, se fosse aplicada, seria, somente ele, o maior propulsor da harmonia
entre os individuos e grupos, no coragdo das familias e nos Estados. Pensar
como seria o0 mundo se a ‘Regra de ouro’ fosse posta em pratica, ndo apenas
entre as pessoas, mas também entre os povos, as etnias, os Estados,
exprimindo-a, por exemplo, assim: “Amar a patria dos outros como a sua...”.
(LUBICH, 2006, p. 64)

O que se depreende como contetdo subjacente ou manifesto ¢ um humanismo cristao na
obra de Andersen que viaja pelos paises da Europa para difundir sua produgdo artistica,
encontrar editores e conhecer tradutores, firmar novos relacionamentos, inclusive, com
escritores, apreender “matéria” para sua criagdo literaria; ele transmite as suas convicgoes
humanistico-crista nao como uma doutrinagao catequética, mas veicula-as simbolizadas em
imagens de evidente universalismo. A sua arte literaria, contudo, ¢ movimento positivo que
“arranca o ser do ndo ser, a forma do amorfo, o ato da poténcia, o cosmo do caos”, como
afirma Alfredo Bosi (2006, p. 14), refletindo sobre a produgao artistica em geral.

Os temas subjacentes na sua obra pde o escritor dinamarqués diante de diferentes
momentos da histéria, os quais emanam da cultura humana e religiosa do Ocidente, em
coincidente consonancia com outros, como a marca ecologica de Francisco de Assis (Italia),
Charles de Foucauld (Franga) e John Henry Newman (na Inglaterra) entre outros, homens e
mulheres, que buscaram em seu tempo atualizar o cristianismo das origens, em busca de
simplicidade da vida ou propondo a “regra de ouro”: ndo desejar para os outros, 0 que nao
quer para si; de ser o primeiro a agir positivamente, dando o primeiro passo, sem esperar que
outros o fagam; de superar o mal do adversdrio com a atitude de resiliéncia; de alargar os
horizontes das relagdes indo além dos circulos restritos, em um amplo didlogo com quem se
deparar. Podemos aqui relacionar o sentido do apelo cristdo que existe na obra de Andersen

nas palavras do psicoélogo Erich Fromm:

[...] a gente de nossa cultura tdo raramente tenta aprender essa arte [a arte de
amar], a despeito de seus evidentes fracassos: apesar da profundamente
enraizada avidez pelo amor, quase tudo mais é considerado mais importante
do que o amor: o sucesso, o prestigio, o dinheiro, o poder. Quase toda a
nossa energia ¢ utilizada em aprender como alcancar esses alvos e quase
nenhuma ¢ dedicada a aprender a arte de amar. (FROMM, 2000, p. 17)

Nesse sentido, propondo seu ideario cristao e, por ser homem de seu tempo, engajado
no movimento romantico ja em evolucdo, o escritor Andersen tem manifesta, em sua obra,

uma cosmovisao semelhante a essa reclamada pelo psiquiatra alemdo de origem judaica.
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Apresenta uma visdo de mundo sem proselitismos, mas de forma respeitosa, que pode ser
acolhida pela diversidade de leitores, e o faz a partir das personagens de seus contos como na
historia “O companheiro de viagem”: estd explicita nas linhas, mas estd também escondida
nas entrelinhas. Como se podera ler nas atitudes das personagens desse seu conto.

O periodo de formacao cultural de Andersen e dos inicios de sua produgdo literaria
situa-se no tempo que se denominou na Dinamarca, reflexos do pds-Revolugdo Francesa,
como “Idade de ouro”. A expressdo referia-se a uma memoria dos antigos, que lhe davam
como significado uma época de feliz inocéncia e busca da concoérdia. Assim se descrevia a
Dinamarca na primeira metade do século XIX. Periodo de grandes mudangas sociais, politicas
e ideoldgicas, posteriormente lembrado como muito fecundo do ponto de vista espiritual,
cultural e intelectual. Carola Scanavino comparando a “Idade de ouro” dinamarquesa com o

século anterior no mesmo pais esclarece a caracteristica dessa época:

Se o século XVIII foi caracterizado por uma politica externa que visava a
preservar a neutralidade, durante as guerras napolednicas a Dinamarca teve
de sair de seu isolamento, devido ao inesperado bombardeio de Copenhague
pelas tropas inglesas que temiam a conjuncdo da navegacdo de guerra
dinamarquesa a colisdo franco-russa. O pais foi a bancarrota em 1814,
devendo ceder a Noruega, [que lhe pertencia] a Suécia. Mas, apesar das
inevitaveis e fortes discordancias na sociedade civil e as grandes
dificuldades sociais disso derivadas, a Dinamarca naqueles anos viu
florescer sem precedentes as artes e as ciéncias e assistiu-se a um revigorar
do sentimento patriotico dos dinamarqueses, fato que levou naturalmente a
descoberta ¢ a exaltagdo do passado heroico da nacao. (SCANAVINO, 2000,
p. 57-58) [Tradugao nossa.]

E esse o contexto da Dinamarca do escritor Hans Christian Andersen.

Pois, em seu Pais, ao entrar na chamada “Idade de ouro”, por volta de 1818, o rei ja ndo
detinha um poder absoluto, que havia, embora modestamente, se descentralizado pelas
cidades das provincias; o analfabetismo comegava a diminuir com evidéncia e a sociedade
comecava a ser influenciada pela ciéncia e pela tecnologia. Embora, a Dinamarca fizesse
parte de uma Europa onde as taxas de mortalidade e a pobreza ainda eram extremamente
altas, as guerras eram tdo frequentes que a imprensa nem se preocupava em cobri-las; onde a
sexualidade era um tabu, a pena de morte era um fato.

Todavia, Hans Christian Andersen viveu em um periodo de grandes transformacgdes, em
que a burguesia, como em toda a Europa, gradualmente domina a vida econdmica, politica e
cultural. A nova Constituigdo de 1849 sanciona também que ¢ atribuicdo da burguesia

estabelecer as regras nas artes e nas ciéncias. A universidade no pais tem no lema a imagem

da aguia, considerada monumento de “suprema unidade de verdade e beleza”. Isso ¢ visto



84

como “objetivo ideal da Idade de ouro: harmonia do individuo consigo mesmo, com a historia
e, 0 que ¢ mais importante, harmonia no seio da vida cotidiana, que devia estar de acordo com
os preceitos morais do tempo” (SCANAVINO, 2000, p. 60).

Nessa otica se desenvolve a poética romantica dinamarquesa, diferentemente da alema,
propondo o artista como um “génio divino” com a missdo de aproximar os valores da
verdade, da beleza e da bondade e de transmiti-los ao vasto publico. Segundo Scanavino
(2000, p. 61), Andersen nao compartilhou plenamente essa visao do artista, pois muitas vezes
atribuiu ao artista e a arte, os lados escuros e amargos, inserindo-se em uma atmosfera mais
alargada do romantismo e do pds-romantismo europeu. Por isso, hd quem diga que Andersen
tem um pé na Idade Média e, o outro, na Moderna. Ele consegue mesclar temas romanticos
com pitadas de realismo, como faz inclusive em “O companheiro de viagem” que ¢ um de
seus primeiros contos, fora publicado ja em 1835.

Sua personalidade e sua cosmovisdo estio ambas escondidas em sua obra que o fez
famoso pelos romances e imortal pelos contos; conhecido pelas trés autobiografias e diarios
escritos de 1825 a 1875, enquanto suas pecas teatrais revelam suas leituras e suas obras

cOmicas, o seu humor.

3.3 Hans Christian Andersen e sua obra literaria

Hans Christian Andersen (1805-1875) conseguiu entrar para a histdria universal da
literatura, como um dos mais significativos e mais importantes escritores de todos os tempos.
Era um leitor voraz e um viajante inveterado. Produziu romances, contos, poesias e didrios
durante suas viagens ¢ documentou muitas delas, tendo inclusive publicado ulteriormente
sobre quase todas. Certamente foi escritor do século XIX que mais viajou, sobretudo pela
Europa, mas alcangou o Oriente Proximo e o Norte da Africa.

Na opinido do critico e historiador da Literatura do Ocidente, Otto Maria Carpeaux, o
escritor Hans Christian Andersen ¢ “[...] o Homero daquela humanidade primitiva que ¢ a
idade infantil”, (CARPEAUX, 2010, p. 199-200). Mas essa visdo parece um tanto restritiva,
visto que o escritor dinamarqués produziu literatura para todas as gera¢des € nos mais
diferentes géneros.

Mais amplamente pensa John De Myllius, um dos maiores conhecedores na atualidade
da obra de Hans Christian Andersen. Em sua obra Naturens stemme i Hans Christian

Andersen Eventry [A voz da Natureza nos contos de fadas de Hans Christian Andersen], que

registra:
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Hans Christian Andersen ¢ conhecido em todo o mundo como um escritor de
contos de fadas. De fato, esses sdo tdo famosos que muitos ndo t€m ideia de
que pais ele vem — que ele é dinamarqués! Andersen tornou-se um escritor
internacional absorvido em cada pais, de modo que ele talvez tenha perdido,
em alguns poucos casos, a sua identidade nacional. Escritor de livros infantis
— como a maioria diria — e, como tal, ele é conhecido em todo o mundo. Mas
ele é realmente escritor apenas para criangas? Ele ndo desejava sé-lo, nem é.
Ele escreveu muito e foi além dos contos de fadas para criangas, e a maioria
de seus contos de fadas e historias estdo longe de ser exclusivos para
criangas, ndo sdo de todo destinado a criangas, ou, dito de outra forma, eles
sdo destinados tanto para criangas quanto para adultos; ¢ assim, talvez, que
as criangas, [...], s6 entendem uma pequena parte deles, enquanto os adultos,
idealmente, entendem muito mais. (DE MYLLIUS, 1989, p. 23) [Tradugdo
nossa]

Sobre esse conhecimento da obra de Hans Christian Andersen limitada aos contos de
fadas e, mais especificamente, aqueles atribuidos ou destinados ao universo infantil, ¢ a critica
italiana, Simonetta Caminiti, quem reflete em um artigo “Andersen e 1 Vittoriani— La
ricezione di H. C. Andersen nella cultura anglosassone”. Caminiti retoma o pensamento do
bidgrafo do escritor dinamarqués, no século XX, Elias Bredsdorff (1912-2002), em seu livro
Hans Christian Andersen — The Story of his life and work. Nessa obra, Bredsdorff afirma que
a postura dos “tradutores e dos criticos anglossaxdes para com Andersen foi semelhante ao
que todo o mundo teve para com Jonathan Swift e Daniel Defoe [com a obra Robinson
Crusue]: empurraram Andersen em uma creche (nursery) e o fecharam 1a dentro”

(CAMINITL, 2010).

Essa imagem do infantirio remete ao sentido de que os editores, tradutores e criticos
ingleses adaptaram a obra de Andersen exclusivamente ao mundo infantil. H4 inclusive
afirmagdes de Bredsdorff de que houve “mutilagdes” para o estilo vitoriano entdo, em voga,
com depurada adaptacdes moralizantes dos contos de Andersen (Cf. CAMINITI, 2010). Por
isso, o biografo chama a atengdo para que as tradugdes de obras de Andersen, para serem
confiaveis e auténticas, devem ser feitas diretamente do dinamarqués. E Simonetta Caminiti
(2010) acessa o motivo de Hans Christian Andersen ser conhecido em muitos paises
ocidentais e nas Américas, apenas como escritor para criangas, a dependéncia da obra do
escritor de ser traduzida em outras linguas a partir do inglés. Isso teria limitado o

conhecimento da obra anderseniana apenas aos contos de fadas.
O fato ¢ que Andersen produziu para todas as faixas etarias, deseja ser um autor

completo. Tanto que a menor identificacdo exclusiva de que ele seja apenas autor de historias

infantis, ele rejeitava como o fez quando desejavam homenaged-lo com uma estidtua que o
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representava lendo um livro rodeado de criangas. A estatua seria exibida publicamente na

praca em frente ao Teatro Real de Copenhagen.

Além dos seus 156 contos e narrativas curtas, ele escreveu ainda 14 romances, cerca de
50 pecgas em género dramatico, e por volta de mil poemas, bem como uma boa quantidade de
obras autobiograficas, notadamente quatro escritos sobre sua vida, inclusive um publicado
postumamente em 1926; a primeira historia de sua vida, em 1835, escreveu a pedido de seu
editor na Alemanha, com o intuito de fazé-lo mais conhecido do publico, face ao sucesso de
sua obra entre os alemaes; outra autobiografia, mais consistente, além de Ricordi, que ficou
incompleta (e foi publicada somente em 1926), ele publica em 1855, conforme a versdao em
italiano: La fiaba della mia vita (O conto de fada da minha vida). Esta, ainda inédito em
portugués. Livros sobre suas viagens escreveu quase para cada uma das 30 que realizou;
diarios, artigos e também obras humoristicas. Era um artista também naquilo que podemos
denominar “escultura em papel”, sugestivos recortes feitos com tesoura sem que antes

desenhasse as figuras.

Hans Christian Andersen inaugurou sua aventura de escritor para o publico infantil com
obra especifica para criangas, apos ter completado trinta anos de idade, em 1835. J4 contava
alguns anos, desde antes de concluir o curso de “Filosofia Basica”, em 1829, que Andersen
fizera, na condicao de poeta e dramaturgo, suas primeiras publicagdes: Tentativas Juvenis
(livro de poesias, com o pseudonimo de “William Christian Walter”) em 1822; publica, em
1829, seu conto sobre a toponimia de Copenhague, Viagem a pé do canal de Holmen a ponta
oriental de Amager, também fizera estreia de sua autoria do género dramatico: Amor na Torre

de Nicolai, que lhe rendeu grande sucesso, como primeira peca, no Teatro Real da Dinamarca.

No ano 1833-34 Andersen realiza uma longa viagem de dezesseis meses, pela
Alemanha, Franca, Suica e Itilia; contando com a ajuda de custos da Casa Real
dinamarquesa. Ao seu retorno, Andersen finaliza e publica em 1835, seu primeiro romance O
Improvisador e faz o langamento também do livro com o titulo mais especifico para um
publico infantil, Contos de fada narrados para crian¢as, com quatro estérias infantis: “O
Fuzil”, “O Pequeno Claus e o Grande Claus”, “A Princesa e a Ervilha” e “As Flores da

Pequena Ida”.

Apesar de a critica copenhaguense ter considerado o livro de contos como deploravel do
ponto de vista moral, um compatriota seu, o renomado fisico e escritor, Hans Christian
Orsted, declara que, se o romance O Improvisador tornou Andersen famoso, os contos fa-lo-

iam imortal (Cf. SILVA DUARTE, 1995, p. 15). O desagrado da critica resulta do fato de o
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escritor ter recriado o conto popular “O Pequeno Claus e o Grande Claus”, mantendo o
mesmo teor forte e violento.

Além dos varios romances que publicard, de 1835 a 1870, langou na primeira fase seus
contos a cada periodo natalino, em Copenhague ou em Lipsia na Alemanha, o que fez
Andersen ganhar a fama de contista imortal, tendo hoje seus contos traduzidos em 157 paises,
conforme dados da exposi¢do de suas edigdes e de sua vida no Museu “Casa de Hans
Christian Andersen”, em Odense (Dinamarca).

Nelly Novaes Coelho, de sua parte, percebe logicamente em Hans Christian Andersen
uma preponderancia de ideais romanticos — aos quais havia aderido —, por evidenciar valores
populares, os principios de fraternidade e generosidade humanas, e por nele figurarem vozes
do espirito dos “simples”, das criangas..., de modo singelo, com aquela ingenuidade de quem
tem consciéncia mais das emogdes que da razao (Cf. COELHO, 2000).

Para a escritora e estudiosa da obra anderseniana, Maria Isabel de Mendonga Soares,
embora ele tenha criado um tipo original de maravilhoso, ndo enjeitou as formas tradicionais
do maravilhoso escandinavo. De fato, recriou cerca de oito contos tradicionais, indo “as raizes
do maravilhoso etnografico encontram-se assim, na utilizacdo que fez dos encantamentos
magicos, da presenca de feiticeiras, ondinas e elfos” (SOARES, 1974, p. 38).

A escritora portuguesa comenta ainda uma leitura feita na revista “Informacdo
dinamarquesa”, em que um artigo traz um lamento de que os leitores estrangeiros da obra
anderseniana, que ndo leem no original, fiquem privados do “prazer especial de saborear o
conceito muito particular que Andersen tinha da sintaxe e da pontuacdo da sua lingua
materna. De fato — diz a articulista [a escritora Lotte Eskelund] —, nunca as aprendeu
verdadeiramente” (SOARES, 1974, p. 45).

Percebemos a fenomenal capacidade do escritor dinamarqués, de criar cenarios e
situagdes, como podemos constatar na leitura do conto “O companheiro de viagem” e de
outras historias suas. Pois bem, esse talento ¢ revelado — segundo Maria Isabel de Mendonga
Soares — quando nao escapa felizmente aos tradutores a “tutela da riqueza verbal de Andersen
que, & maneira de varinha de conddo, lhe permitiu erguer cendrios feéricos até a partir de
elementos naturalmente repulsivos” (SOARES, 1974, p. 45).

No que se refere, ainda, as tradu¢des da obra de Andersen, muitos criticos europeus
aplicam suas avaliagdes a partir da formula de Vittorio Imbrianti (1869), que se tornou
proverbial: “Tradutore, traditori”. Uma formulagdo sentenciosa como essa, que seria melhor
ressignifica-la “tradutor” / “interpretador”. Sabemos, pois, que as primeiras traducdes dos

contos de Andersen que a nds chegaram foram feitas a partir do inglés ou do franceés.



88

Portanto, veiculam certas adaptagdes. Mas, segundo outros estudiosos, os contos traduzidos
diretamente do dinamarqués para o portugués, como fez Silva Duarte, atendem a uma total

consonancia com o original, dado o seu conhecimento profundo da lingua anderseniana.

No Brasil, sua obra conhecida até os dias atuais consta apenas dos contos, que
inicialmente circularam em um pequeno volume desde 1879 (traducdo lusitana de Gabriel
Pereira), para o reduzido publico leitor da capital do Império, o Rio de Janeiro e alhures,
como atestam os exemplares da Biblioteca Nacional Brasileira (BN), edi¢cdes vindas de
Portugal. Embora, tempos antes, ja circulam para os poucos leitores em francés, contos
andersenianos publicados na capital francesa, em 1856 (Cf. BN.BR). No século XX, o escritor
Monteiro Lobato traduziu, a partir do francés, e publicou de modo pioneiro pela Companhia
Editora Nacional, dois volumes dos contos de Hans Christian Andersen: Contos de Andersen

(1932) e Novos Contos de Andersen (1934).

Outras edigdes se multiplicaram a partir da década de 1960. Sao conhecidas edi¢des
mais recentes como a organizada por Renata Cordeiro (Ed. Landy, 2004), de contos
selecionados com ilustragdes originais de Vilhelm Pedersen e Lorenz Frolich. Em 2011, foi
editado no Brasil o livro Contos de Hans Christian Andersen — Traduzidos a partir do
dinamarqués, por Silva Duarte, uma publicacdo das Edi¢des Paulinas. Trata-se, pois, de uma
selecdo de 80 contos, organizada pela Professora Nelly Novaes Coelhos (USP), com base na
edi¢do especial comemorativa do bicentendrio do nascimento do escritor, com o0s originais e

mais ampliada, quase completa, pela Editora Gailivros, de Portugal (2005).

Todas as edig¢des brasileiras estdo a demonstrar a forca imaginaria do menino de uma
camada pobre da sociedade dinamarquesa, que lutou e soube ganhar, persistentemente, a vida
com os bens simbodlicos. Ao longo da sua vida Hans Christian Andersen teve uma colossal
imaginacao e grande sensibilidade artistica — algo que o escritor considerava a0 mesmo tempo
um dom espiritual e uma doenca da alma. “Sou como a 4gua, cada coisa me move, cada coisa
reflete-se em mim. Certamente faz parte de minha natureza poética, e muitas vezes, por isso,
sinto alegria e bén¢do, mas também, e com frequéncia, uma certa angustia”, escrevia
Andersen, do alto de seus cinquenta anos, em carta ao amigo Edward Collin (Cf.

ANDERSEN, 2014).

Percebe-se a sua sensibilidade também nos imaginativos recortes de papel e nos
desenhos, hoje parte integrante da Mostra ainda bem conservada e exposta — no Museu de
Odense, que traz o seu nome — um ao lado do outro, como um dos mais originais e

significativos tesouros relacionados a Hans Christian Andersen e a sua vida artistica.
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Longo periodo e importantes momentos da sua vida, Hans Christian Andersen
transcorreu em Nyhavn, localidade proxima do Teatro Real em Copenhagen, onde viveu
também os ultimos dias de sua vida. A reconstrucdo auténtica de seu quarto foi montada no
Museu Casa de Hans Christian Andersen, em Odense, na qual mostra o estudio do escritor
como era naquele tempo. Todos os itens 14 expostos pertenciam a H. C. Andersen. O
apartamento situava-se no 1° andar de um edificio em Nyhavn, n® 18, Copenhague, onde
morreu aos 4 de agosto de 1875.

O critico literario Otto Maria Carpeaux (1992, p. 73-77) descerra refinada, clara e
contundente critica aos romanticos dinamarqueses, embora avalie positivamente, em certo
sentido, o género romanceado (Cf. CARPEAUX, 2012, p. 199) de Hans Christian Andersen, a
quem v€ como uma “grande crianga”, e igualmente a outros seus contemporaneos. Segundo o

critico, € por isso que as criancas se agradam de seus contos. Sentencia e, no entanto, assinala:

Até a sua morte calma e serena, a vida de Andersen foi um extraordinario
conto de fadas, na préopria acep¢do da palavra: as fadas deram-lhe tudo
aquilo de presente. Nao deveu o éxito enorme aos romances sérios que lhe
custaram anos de trabalho consciencioso ¢ sim a certas pequenas histdrias
que comegara a notar [= contar| para divertir os filhos dos seus amigos.
(CARPEAUX, 1992, P. 74)

Isabel Mendonga Soares aprecia, como ja aludimos, as narrativas andersenianas em
outra perspectiva, em especial o tom maravilhoso das narrativas com que o escritor faz
transbordar em originalidade do esquema animado e do inanimado. H4 uma “animag¢do do
mundo inanimado: antes de mais, o mundo dos brinquedos” (SOARES, 1974, p. 40). Mas
também animacdo de objetos, arvores e flores. Além disso, Andersen faz “latejar” o
sofrimento de suas proveniéncias sociais, como se ele fizesse da propria biografia matéria de

sua obra literaria. Destaca Soares:

Mas este mundo imaginario s6 na aparéncia ¢ facil; sob ele quase sempre
lateja uma realidade ndo isenta de sofrimento. Com Andersen entram na
literatura infantil personagens vindas de um estrato social economicamente
débil: a pequena vendedeira de fosforos; Karen, a menina pobre que quase
vende a alma pelo prego de uns sapatos vermelhos; Kay e Gerda, as duas
criangas do conto “A Rainha das Neves”, as quais viviam em mansardas de
casas vizinhas; o her6i de “O companheiro de viagem” que se chama Hans,
e, certamente nao por acaso, ¢ 6rfao de pai e se mete a caminho da cidade...
Todos eles experimentam, como Andersen, a fome e o frio, incompreensoes,
desdéns, solidao ou males fisicos. (SOARES, 1974, p. 41)
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Sem duvida as suas viagens, no raio de cinquenta anos (Cf. Tabela 1 — vede p. 80), pelo
continente europeu, alargaram-lhe os horizontes enriquecendo sua sensibilidade, colhendo
matéria para a sua producdo literdria, estabelecendo contatos com notaveis escritores e
pessoas do mundo das letras: Vitor Hugo, Heine, Charles Dickens, Franz Liszt e muitos
outros, editores e tradutores europeus. Assim acontece em sua visita a Portugal, onde encontra
um professor de literatura alemd, em Coimbra, Hermann Christian Diihrssen, que estaria
traduzindo o seu conto “A rosa mais bela do mundo”, juntamente com um jovem portugués da
Universidade de Coimbra, embora apenas conste na Biblioteca Nacional Portuguesa, um
exemplar de 1877, intitulado Contos para a infdncia, que traz contos de Andersen e de outros
autores, traduzidos e organizado por Guerra Junqueiro. Edi¢do primeira, portanto, de contos
exclusivamente andersenianos, conforme nossa investigacdo, ¢ a de 1879. Daquela traducao
de Diihrssen, apenas se tem noticia de um manuscrito que faz parte de uma das duas
principais cole¢des andersenianas na Biblioteca Real dinamarquesa, que se suspeita seja a do
referido professor de lingua e literatura alemas em Portugal.

Os registros originais mais importantes da obra do escritor encontram-se no acervo da
Biblioteca Real de Copenhagem. Sdo duas cole¢des. A primeira, uma doacao do bibliofilo
Holger Laager-Pertersen (1885-1949) em 1905, por isso, ¢ intitulada com o nome de seu
doador. Conta mais de 4.500 livros (informagdo até 2016), constituida por literatura
relacionada com Hans Christian Andersen em varias linguas. Constata-se ser essa colegdo a
maior no género bibliografico, por conter exemplares dedicados, traducdes e literatura de
Andersen, em todos os diversos estudos da obra do escritor. Além disso, figuram nesse acervo
cartas de Andersen e respostas ou missivas oriundas de seus interlocutores, documentos do
escritor, manuscritos, gravuras, litografias e uma variedade de documentos impressos. Ha
poesias de Andersen que foram musicadas, por isso, podem ser encontrados dois tipos de
material curioso: partituras musicais, com temas de sua obra, e tradugdes do alemao em que
Hans Christian Andersen ¢ considerado autor germanico. Todo esse material foi republicado
pela Biblioteca Real (2005), compondo uma bibliografia anderseniana mais completa.

A segunda cole¢ao anderseniana ¢ a Cole¢ao Collin. A familia Collin, que tutelou Hans
Christian Andersen por vdarios anos, conservou grande quantidade de material que ele
escreveu na primeira fase de escritor: didrios, cartas, as primeiras tentativas poéticas e contos
em diferentes épocas de composicao. Essa cole¢do, doada em 1954, embora seja menor, ¢ de
grande valor por conter os originais.

Existem monografias, iconografias e edi¢des fac-similares conservadas pela Sociedade

Hans Christian Andersen, de Odense, que publica regularmente a Revista Anderseniana.
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Sua obra completa foi publicada a partir de 1876. Nas ultimas décadas do século XIX, a
Sociedade de Lingua e Literatura dinamarquesa iniciou publicacdes dos romances e dos

relatos de viagem, em edi¢des completas revistas e com comentarios e notas.

A ilustragdao da obra de Hans Christian Andersen ¢ um capitulo a parte, no sentido de
que se podera fazer um gigantesco estudo, dado o favoritismo de sua obra para o mundo dos
ilustradores. Fenomeno verificavel desde as primeiras edigdes ou, quando menos, desde 1840,

época em que Andersen se populariza com os seus contos de fadas.

Silva Duarte comenta essa propensdo marcante da producdo literaria de Andersen.
Tendéncia porque Andersen recorre com maestria ao artificio da “ekphrasis” para construir os

seus cenarios, personagens etc. Afirma Silva Duarte:

Na obra de Andersen encontram-se com frequéncia palavras como imagem
(bellede) e esbogo (sketch), que sdo verdadeiramente expressdes da sua
capacidade de ver e reproduzir episoddios plasticos e pitorescos € ndo s6 em
palavras, mas também em desenhos a pena e no recorte de silhuetas. Nao €,
portanto, estranho que esta tendéncia tivesse feito da sua obra um objeto
favorito de ilustragdo. Por outro lado, as técnicas litograficas em processo,
bem como o renascimento da gravura em madeira, vieram ao encontro a
popularidade alcangada pelos contos de Andersen a partir de 1840. (SILVA
DUARTE, 1995, 98)

Mas a obra anderseniana constitui um forte atrativo para ser veiculada em outros
suportes por outras artes: pintura, escultura, teatro, fotografia, cinema. No audiovisual, ja no
inicio do século XX, apareceram as primeiras transposi¢cdes ainda no cinema mudo. Comenta
Silva Duarte: “Nao ¢, pois, de admirar que em 1907, surgissem no cinema mudo da
Dinamarca “As galochas da felicidade” e “O Fuzil”, do diretor Ole Olsen” (SILVA
DUARTE, 1995, p. 100). Mas o primeiro filme sonoro sobre contos de Andersen foi “Historia
de uma mae”, de H. Sandoberg, embora ja tivesse sido filmado em estilo mudo por Poul

Kundsen.

Atualmente contam-se mais de 30 filmes que transpdem para a tela audiovisual ou que
tem como base de seus roteiros obras literarias de Hans Christian Andersen (Cf. SILVA
DUARTE, 1995, p. 100-102). Essas produgdes audiovisuais sdo oriundas de diversos paises
europeus, entre esses a Dinamarca e a pioneira Inglaterra, da Espanha a Republica Tcheca,
mas também da Russia ao Estados Unidos, da Franca a Coreia do Sul. Ao que se sabe desde
os albores do século XX, as obras do escritor viajante tém encantado diretores e produtores de

audiovisuais.
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Entre os prémios mais famosos que levam o nome do escritor dinamarqués destacam-se
o Prémio Hans Christian Andersen, comumente designado como “Pequeno Prémio Nobel”,
criado pelo International Board on Books for Young People (IBBY), em 1956, homenageando
a cada dois anos, um escritor ¢ um ilustrador, de diferentes paises, que contribuem para
desenvolver a literatura infantil. Outro prémio muito importante que traz o nome do escritor
dinamarqués ¢ concedido a pesquisadores de sua obra, que tenham se destacado pela difusao

da obra de Hans Christian Andersen, criado em sua cidade natal, Odense.
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| Viagens do Escritor Hans Christian Andersen pela Europa de 1831 a 1873

Ordem das viagens Ano Paises visitados

1 viagem 1831 — 1831 Alemanha.

2% viagem 1833 -1834 Alemanha, Franca, Suica, Italia e Austria.

3% viagem 1837 — 1837 Suécia.

4% viagem 1839 — 1839 Suécia.

5% viagem 1840 — 1840 Suécia.

6" viagem 1840 — 1841 Alemanha, Austria, Italia, Malta, Grécia,
Turquia, Roménia, Bulgaria, Sérbia, Hungria,
Republica Tcheca.

7% viagem 1843 — 1843 Alemanha, Bélgica e Franca

8 viagem 1844 — 1844 Alemanha e Polonia

9% viagem 1845 — 1846 Alemanha, Republica Tcheca, Austria, Slovénia,
Italia, Franca e Suica.

10? viagem 1847 — 1847 Alemanha, Paises Baixos, Inglaterra, Escocia e
Bélgica.

11? viagem 1849 — 1849 Suécia.

12 viagem 1851 — 1851 Alemanha e Republica Tcheca

13? viagem 1852 — 1852 Alemanha, Suica e Italia.

14? viagem 1854 — 1854 Alemanha, Republica Tcheca, Austria, Slovénia
e Italia.

15% viagem 1855 — 1855 Alemanha e Suica

16" viagem 1856 — 1856 Alemanha.

17* viagem 1857 — 1857 Alemanha, Bélgica, Franca e Inglaterra.

18" viagem 1858 — 1858 Alemanha e Suica.

19* viagem 1860 — 1860 Alemanha e Suica

20? viagem 1861 — 1861 Alemanha, Suica, Franca e Italia

21% viagem 1862 — 1863 Alemanha, Suica, Franca, Espanha e Marrocos.

22% viagem 1865 — 1865 Suécia.

23* viagem 1866 — 1866 Alemanha, Holanda, Bélgica, Franca, Espanha e
Portugal.

24% viagem 1867 — 1867 Alemanha, Franca e Suica

25" viagem 1867 — 1867 Alemanha e Franca

26" viagem 1868 — 1868 Alemanha, Holanda, Bélgica, Franca e Suica.

27* viagem 1869 — 1870 Alemanha, Republica Tcheca, Austria, Suica,
Franca, Principado de Mdnaco e Bélgica.

28% viagem 1871 — 1871 Suécia e Noruega

29% viagem 1872 — 1872 Alemanha, Republica Tcheca, Austria e Italia.

307 viagem 1873 — 1873 Alemanha e Suica.

Fonte: Museu “Hans Christian Andersen” — Odense — Dinamarca — Abril de 2015.
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Fotografia 5 — Reproducao fotografico-ilustrativa de Pergaminho em rolo —
Crédito: Euclides Lins de Oliveira Neto
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Fonte: Foto de vitral Santuario Santa Terezinha — Natal — RN

“S6 podemos amar a partir de outros textos. A partir de outras mios que assim nos
iluminam a aprendizagem do desejo. E o desejo intacto sera sempre recomecar a eterna
invencio do mundo, reescrevendo a laténcia de promessas escritas. Mas a nova
caligrafia sucedinea nao pretende suplantar a precedente, antes consentindo a
decifracao do texto rasurado”.

Ricardo Gil Soeiro (2016, p. 11)
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CAPITULO 4

4. “O companheiro de viagem” — leitura, escolha e didlogo

A obra de Hans Christian Andersen depois de quase dois séculos do inicio de suas
primeiras publicacdes continua a ser lida e estudada por diferentes geragdes nos cinco
continentes, de Oriente a Ocidente do mundo. Sua leitura encanta ainda hoje criangas, jovens
e adultos. Entre as motivagdes para escolher o conto do escritor dinamarqués, como corpus
para andlise, constava também a sua “permanéncia”, essa atualidade de sua obra. Esse foi o
porqué para elegermos como objeto de estudo o conto “O companheiro de viagem”, de sua
autoria, para especificamente investigar a presenca do simbolismo imagético da viagem em

sua narrativa.

Percebemos em uma primeira leitura dessa narrativa literaria alusdes ao conto popular
noruegués “O companheiro” (recolha de ASBJORSEN e MOE, 2003) — e a outras narrativas
de temas afins como o conto de fada indiano “Como o filho do Raja conquistou a princesa
Labam”, a historia biblica de Tobias (7b 4,1-12,22), a narrativa mitica grega “Filémon e
Baucis”, “Aladin e a princesa Badr al-Budur”, conto arabe das Mil e uma noites —, e ainda um
certo aceno ao mito 7ristdo e Isolda, embora nos tenha parecido que o conto noruegués
trouxesse, também pela proximidade geografica e historica da cultura dinamarquesa, outros
elementos presentes na “viagem do her6i” no conto de Andersen. E assim conjugamos
também a esse corpus, além do conto popular, a narrativa mitica nordica “Thor no Pais dos
Gigantes” (Cf. Rosana Rios, 2010), tendo em vista a tematica da viagem na perspectiva

mitica. Assim selecionamos 0 nosso objeto.

Diante dessa triade narrativa, para a andlise, decidimo-nos por perseguir o nosso
objetivo, mediante o comparatismo literario, na tentativa de responder a pergunta: que
imagem-simbolo da viagem pode emergir do conto “O companheiro de viagem”, de H. C.
Andersen, enquanto narrativa simboélica em didlogo com o conto popular e a narrativa mitica?
Vimos esta, desdobrar-se em outras perguntas: como se constroem suas caracteristicas
imagéticas da viagem? Em que sentido essas caracteristicas no conto “O companheiro de
viagem” corresponderiam a um esquema arquetipico do imaginario literario? Prosseguindo
nossa leitura nos apercebemos de que as imagens em “O companheiro de viagem” vao
tecendo a narrativa a partir de seus microenredos. E o que desejamos verificar na analise das

narrativas escolhidas.
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Para empreender uma andlise, e fundamentid-la, vamos nos valer também de
conceitos do imagindrio desenvolvidos por Gilbert Durand (Cf. DURAND, 2012) — entre
outros tedricos.

O imaginario — ja dissemos — foi estruturado por este antropologo em dois regimes, o
diurno e o noturno; com base nas trés dominantes reflexas (postural, digestiva e copulativa),
arquétipos e esquemas que abarcam as imagens-simbolos.

Durand praticamente adota a andlise a partir do texto literario, embora valorize alguns
aspectos das abordagens criticas, que em sua visdo compdem um triedro, assim disposto: as
criticas “antigas” que privilegiam raca, meio e momento (Taine a Lukacs), ou a psicologica e
psicanalitica, (Charles Mauron, Charles Boudoun), focadas na biografia do autor, juntamente
com as nouvelles critiques (Jakobson, Greimas e outros) na metodologia que denomina
“mitocritica”, pensada por ele como “um método de critica que seja sintese construtiva das
diversas criticas” do “triedro”. Desse modo sintetiza sua abordagem do texto literario ou
mitico como resumiremos a seguir.

Metodologicamente, o antrop6logo francés leva em conta o que ele chama de novas
criticas e, por isso, orienta em primeiro lugar a fazer um levantamento dos “temas”, que ele,
no seguimento de Lévi-Strauss, prefere chamar “mitemas”, “ou por vezes motivos
redundantes”, obsessivos “que constituem “as sincronias miticas” da obra; a seguir passa-se
ao exame das “situagdes e combinatorias das situacdes, das personagens € cenarios; € por
ultimo, vai em busca de detectar “as diferentes ligdes do mito” ¢ as “correlagdes dessas ligdes
com as de outros, as de outras épocas e de outros espacgos culturais” (Cf. DURAND, 1977, p.
253). Praticamente, ao elencar os mitemas ou motivos constitutivos do enredo da narrativa,
que podemos associar a sequéncias € microenredos para comecar a reconhecer as imagens-
simbolos, procede-se em seguida a analise das situagdes da narrativa, das personagens e
cenarios etc., para, depois efetivar um exame comparativo entre o significado e o simbolismo
de uma narrativa mitica com outras, ou com outras narrativas de épocas diferentes, ou de
geografias culturais distintas. Essa ¢ a metodologia apontada por Durand, que estabelece o
didlogo entre o universo da narrativa e o universo do leitor, da qual se pode haurir “o processo
de compreensao no relato de carater ‘mitico’ inerente a significacdo de todo e qualquer relato”
(DURAND, 1985, p. 252).

Tal abordagem podera ser proficua para a nossa analise na busca de identificar os
microenredos nas trés narrativas em foco e no estudo das respectivas situacdes, personagens,
marcas espaciais e temporais das historias, em vista do comparatismo entre os elementos de

nosso corpus €, assim, ela possa nos favorecer as correlagdes para se chegar a uma conclusao
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de que a viagem ¢ constituida de imagens-simbolos ou ndo, derivadas de outras ou de um
repertorio pessoal (subjetivo) do escritor.

“O companheiro de viagem”, de Hans Christian Andersen, conta-nos a historia de Jodo,
jovem rapaz, pobre e orfao, que viaja mundo afora; narra o seu encontro com um
companheiro de viagem e a conquista de sua esposa, uma princesa ma que matava 0s
pretendentes. Jodo, ao casar-se com a princesa, ¢ a morte do velho rei, torna-se rei de todo o
pais.

Um dos mais expressivos estudiosos da literatura anderseniana no ambito da lusofonia,
Jodo José Pereira da Silva Duarte, considera esse conto uma “verdadeira novela maravilhosa”
(Cf. ANDERSEN, 2011, p. 80). Vale reter que “O companheiro de viagem” reune temas
inscritos em contos tradicionais e em alguns mitos ndrdicos. Narrativas que H. C. Andersen
conhecera em sua infancia. Sabe-se, pois, de uma versao inserida na tradug¢do dos Contos
populares noruegueses, nomeadamente, “O companheiro” (Cf. ASBJORNSEN e MOE, 2003,
p. 123-141) que traz microenredos muito semelhantes aos do conto de Andersen. Tal
constatacdo leva-nos a intentar uma sondagem de imagens simbolicas que sdo recorrentes,
bem como, a sinalizar aspectos que as distinguem. Nessa ordem de ideias, importa investigar
quais imagens simbdlicas recorrem e quais distinguem “O companheiro de viagem” do conto
tradicional, que por sua vez faz ressoar imagens-simbolos da viagem arquetipica, presentes na

narrativa mitica “Thor no Pais dos Gigantes”, recolha de Rosana Rios (2010, p. 152-156).

4.1 “O companheiro de viagem”: articulacdes do ir “mundo afora”

Comecemos por elencar os microenredos do conto “O companheiro de viagem”, ou
seja, as unidades simbolicas menores da narrativa, o que estd muito proximo do que Gilbert
Durand (1996) caracteriza como mitema® na narrativa mitica e naquelas derivadas dela.

Jodo, este jovem orfao de mae, estava aflito pela grave doenga do pai que, na iminéncia
de este falecer, reconheceu a bondade do filho e fez-lhe os auspicios de fé, que o Senhor o
ajudaria no mundo. E sua béngéo.

A morte do pai, Jodo ajoclha-se, beija-lhe as maos, chora e dorme aos pés da cama.
Esse é o microenredo da morte do pai.

Ao dormir, o jovem teve um sonho maravilhoso: o sol e a lua reverenciam-no, vé o pai

vivo e alegre, e tem diante de si uma jovem coroada de ouro que lhe estende a mao, enquanto

8 Mitema é um conceito que Gilbert Durand acolhe da antropologia de Lévi Strauss e significa a
menor unidade semantica da narrativa mitica ou das que dela derivam (Cf. DURAND, 1996, 95).
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o pai anuncia perguntando-lhe: “Estas vendo que noiva vieste a ter? E a mais bonita de todo o
mundo”. Jodo acorda, toda a beleza se desfaz, apenas o pai jaz morto e solitario no quarto.
Assim se configura no conto literario o microenredo do sonho.

O enterro acontece uma semana depois da morte do pai. E o filho, com o coragao em
pedacgos, assiste ao ato de cobrirem o caixdo com terra; ouve o cantico dos Sa/mos ao redor da
sepultura. E aos prantos vé€ as arvores verdes a brilharem ao sol como a dizer-lhe: “Nao podes
ficar tdo aflito, Jodo! Podes ver como ¢ belo o céu azul. Ali estd teu pai, que pede ao bom

",

Deus que tudo te corra sempre bem!”. Jodo pensa em ser bom; que ira um dia para o céu; e
que sentira alegria por rever o pai, com quem aprendera coisas do céu, como dele aprendeu as
da terra. E ao pensar, distraidamente sorri entre lagrimas. Ele percebe a presenca de
passarinhos que gorjeiam como a dizer-lhe que seu genitor esta feliz no céu por ter sido bom
na terra. E como os passarinhos que voam longe pelo mundo, Jodo sente vontade de assim
fazer. Porém, antes de partir, a noite, coloca uma cruz na sepultura do pai, a qual encontra
decorada com areia e flores por pessoas que ele desconhece, mas que consideravam o pai que
ali jazia. Eis o microenredo do ritual fiinebre. Embora esteja latente o do desejo primeiro
de viajar.

A viagem tem inicio. No dia seguinte, Jodo recolhe a heranga: cinquenta taleres e duas
moedas de prata; visita a sepultura do pai e parte mundo afora. Segue estrada por um campo,
onde as flores parecem sauda-lo, e desviando vé a igreja que frequentava com o pai; da torre o
“duendezinho da igreja” o sauda pondo a mao no coragdo, desejando-lhe: feliz viagem. E se
vai, longe bem longe, por entre cidades e pessoas estranhas a ele. Temos aqui 0 microenredo
da partida em viagem.

Primeira noite. Dorme ao relento, um monte de feno lhe serve de cama, as flores
vermelhas e brancas como tapetes, arbustos como protecdo, o regato como bacia d’agua. A
natureza “dava-lhe”: Boa-noite! Ele dorme. E acorda ao sol alto. Caracteriza-se assim o
microenredo da primeira noite em viagem em seu cenario.

E domingo, tocam os sinos. Jodo segue as pessoas para a igreja, onde canta Salmos e
ouve a Palavra de Deus. Para ele, era um rememorar a igreja de sua propria cidade. Fora, vé
um cemitério ao lado do templo; ai recoloca cruzes das sepulturas no devido lugar, com o
pensamento de que alguém assim fara para a sepultura de seu pai. Ao pedinte com muletas, no
portao do cemitério, Jodo oferta as moedas de prata e parte feliz para o vasto mundo. Temos
aqui o microenredo dos preceitos religiosos e do desprendimento.

Jodo apressa-se em prosseguir viagem apesar do mau tempo, procura abrigar-se antes

que o dia escureca. Rapidamente se faz escuro. Encontra uma igrejinha abandonada em uma
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colina, de portas abertas: ¢ seu abrigo até passar o mau tempo. Junta as maos em oracao,
dorme e sonha, mesmo se fora troveja e relampeia. No meio da noite acorda; o mau tempo
passou, e ele percebe um morto em caixdo aberto no assoalho. Jodo ndo sente medo, era
consciente de que os mortos nao fazem mal, mas sim, os vivos. Chegam dois homens maus
que querem langar o morto fora da igreja; Jodo questiona-os. Os homens respondem que o
morto 0s enganou, ndo pagou uma conta, motivo de eles dizerem: “Tera que jazer como cao,
fora da igreja”. Jodo oferece-lhes de bom grado a sua heranga: cinquenta taleres, para que
deixem o morto em paz. Tem confianca nas proprias capacidades fisicas e na ajuda de seu
Senhor. Os homens aceitam a atitude generosa de Jodo em pagar a divida do morto; riem alto
da bondade dele e seguem caminho. Jodo recoloca o cadaver no caixdo, junta as maos do
morto, e, satisfeito, prossegue sua viagem pelo grande bosque. Assim se arranja o
microenredo do despojamento do “heroi viajante”, motivado pela defesa do morto.

Na percepcao de Jodo, pelo caminho entre as arvores, havia pequenos elfos que se
divertiam cantando. Ele reconhece nessas bonitas cangdes, as de sua infancia. Logo que
atravessa o bosque ouve uma forte voz de homem que diz: “Ol4, camarada! Para onde vai de
viagem?”?. Jodo responde: “Por ai, pelo vasto mundo afora”!'?. E apresenta-se dizendo ser
orfao e pobre, mas que o Senhor o ajudard. O desconhecido declara querer também ir pelo
mundo afora e pergunta: “Vamos fazer-nos companhia?”. Ao acordo de Jodo, os dois partem.
Jodo percebe maior esperteza no companheiro do que teria ele. Era viajado e sabia falar sobre
tudo. Tem-se aqui 0 microenredo do encontro com a companhia para a viagem, que se
tornara o auxiliar do herdi.

Ja a sol alto, sentam-se “sob uma arvore para o pequeno almo¢o”. Aproxima-se uma
velha encurvada, de bengala na mao, carregando lenha e com trés hastes de feto e de vime no
bolso do avental. Ela escorrega e cai, grita por ter quebrado uma perna. Jodo quer leva-la a
casa dela, o companheiro quer besuntd-la com uma pomada. Mas para curar a perna da velha,
este requer que ela lhe dé as trés varetas. A velha da-lhe as varas, embora ndo pretendesse
desfazer-se delas. Jodo questiona ao companheiro o porqué de ele querer as varas; ele
responde gostar delas, por ser ele um tipo bizarro. E o microenredo da aquisicio de objetos
magicos pelo auxiliar teurgo.

Teriam muita estrada pela frente. Na percep¢do de Jodo havia muitas nuvens
acumulando-se, quando o companheiro afirma ndo serem nuvens, € sim montanhas muito

altas que vao além das nuvens. Por ser necessario um dia inteiro para atingi-las ndo sem

9 ANDERSEN, 2011, p. 67.
10 ANDERSEN, 2011, p. 68.
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dificuldades, decidiram refazer as forgas numa estalagem, onde estd acontecendo um
espetaculo de titereiro ou teatro de marionetes. Na plateia repleta de gente para assistir a
comédia, agradavel e alegre, estd logo na frente um agougueiro, velho e gordo, com seu
buldogue. Comeca o espetaculo, todos e o buldogue assistem a comédia. Mas basta a rainha
da comédia caminhar no estrado para o cdao abocanhé-la pelo meio, de modo que ela diz:
“crack! crack!”. O titereiro fica arrasado, a plateia esvazia-se; ¢ quando o companheiro de
Jodo tira a pomada do potinho, besunta a boneca rainha e imediatamente ela se recompde.
Torna-se autbnoma como um ser vivo. O dono do teatro de bonecos esta satisfeito, pois ja nao
precisa segurar a boneca, para ela dangar. Esse é o microenredo do objeto magico ou

milagroso, proveniente do sentido maravilhoso.

A noite todos dormem. Entdo ouvem-se suspiros profundos. Eram os bonecos de
madeira, lamentosos, que suspiravam pelo desejo de serem besuntados, para tornarem-se
como a rainha. Esta ergue a coroa, de joelhos, como a dizer: “pega-a em paga, e besunta meu
marido e as pessoas de minha corte”. Por isso, o titereiro chora e promete ao companheiro de
viagem que daria a ele todo o arrecadado do espetaculo da noite seguinte, se ele besuntasse ao
menos quatro bonecos de seu elenco. O companheiro de viagem faz a contraproposta para ter
como pagamento o “grande sabre” que o titereiro traz a cintura. Assim se da. E ao recebé-lo,
besunta seis bonecos. Estes se pdem a dancar de modo tao encantador que todas as garotas, de
carne e 0sso, poem-se a dancar também. A danga contagia a todos: cocheiro e cozinheira,
gargons € camareiras, pas e tenazes do fogdo, em uma noite divertida. Este é o microenredo
da aquisicao de objeto armifero ou de seguranca, que se articula com a recompensa de
milagre ou magia que suscita a festa. E o segundo objeto, da série de trés que compora,

adquirido pelo auxiliar do heroi.

Ao amanhecer, Jodo e o companheiro de viagem partem, atravessando os bosques de
pinheiros, para as altas montanhas. Chegam ao alto de onde as torres de igrejas sdo vistas
como pontinhos vermelhos; contemplam a beleza dos bosques ¢ das montanhas, a ponto de
rolarem lagrimas de alegria dos olhos de Jodo, que pronuncia uma espécie de oracao a Deus,
por Sua bondade e pela beleza da natureza. Também o companheiro tem as maos postas,
quando soa o canto maravilhoso de um grande cisne; o canto vai enfraquecendo até
lentamente a ave cair morta. O companheiro decide levar as grandes asas da ave morta e, com
dois golpes, usando o sabre, corta-as e guarda-as. Viajam para além das montanhas; avistam
uma grande cidade com mais de cem torres de prata e, ao centro, o palacio real em marmore

coberto de ouro vermelho. Decidem ndo entrar logo na cidade; querem apresentar-se
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condignamente nas ruas. Temos aqui o microenredo de aquisi¢cio de um terceiro objeto
teurgo: as asas.

Permanecem em uma hospedaria fora da cidade, cujo dono comenta que o rei era um
bom homem, enquanto sua filha, ma. A encantadora beleza dela para nada servia, porque ela
era ma e feiticeira: havia levado a morte muitos principes pretendentes. Mas principe ou
mendigo podiam formular-lhe promessa de casamento, o que para ela dava no mesmo.
Bastava que lhe respondesse a trés perguntas. Acertando, casaria com ela e, a morte do pai,
herdaria o reino. Errando, seria degolado ou enforcado. O rei era desgostoso disso, mas nao
podia proibir a maldade da filha, deixando-a a livre escolha dos namorados. O velho pai, com
seus soldados, ajoelhava-se em oragdes para que a princesa se tornasse boa. Isso a princesa
ndo aceitava. E as velhas que gostavam de beber manifestavam sua tristeza vestindo-se de
luto antes de embriagarem-se. Era tudo o que elas podiam fazer em desagravo. Eis o
microenredo do anuncio do objetivo epilogar da trama maior do conto: 0 homem da
hospedaria descreve o contexto e as exigéncias para um pretendente a casar-se com a
princesa ma.

Jodo, ao saber disso, afirma indignado pela maldade da princesa: “Se eu fosse o velho
rei, ela seria agoitada”. No mesmo instante, o povo esta fora gritando com “hurras”. E o
cortejo da princesa que passa: doze lindas jovens vestidas de branco com uma tulipa de ouro
na mao, cavalgando em cavalos pretos. Enquanto a princesa montada em seu cavalo branco,
adornado com diamantes e rubis, tendo os arreios de ouro, e um chicote que era como um raio
de sol. A princesa traja um manto tecido por mais de mil asas de belas borboletas, com uma
coroa de estrelas de ouro, na fronte. Ela era mais bela que suas roupas. Ao vé-la Jodo
enrubesce e emudece; a princesa era tal qual a moga com a coroa de ouro com quem sonhara
na noite da morte do pai. Ele sente-se enamorado de sua beleza, a ponto de duvidar de que ela
fosse ma e degolasse ou enforcasse os pretendentes que nao soubessem responder a suas
perguntas. E o microenredo da manifestacio da missio do her6i, com o reconhecimento
de um anuncio primeiro em sonho: a existéncia da princesa.

Jodo quer ir ao palacio, mas todos, inclusive o companheiro de viagem, alertam-no para
nao se candidatar a pretendente da princesa. Contrariando-os, ele prepara-se e dirige-se ao
Palécio. Vai ao encontro do Rei, que, ao saber que era mais um pretendente, chora a ponto de
deixar cair o cetro € a ma¢a de ouro que tinha as maos. Enxugando os olhos com o pijama
listrado, diz a Jodo: “Deixa disso! Estas louco, como todos os outros... Veras!”. E conduzindo
Jodo para o jardim de recreio da princesa, o rei faz ver a ele as arvores, de onde pendiam, trés,

quatro principes pretendentes. O rei, tentando demové-lo e alertando-o que tal sorte pode
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tocar também a ele, diz: “Deixa, portanto, esta ideia. Isso me faz verdadeiramente infeliz, pois
me sinto culpado”. Jodo beija as maos do rei e declara-lhe gostar muito da princesa.
Configura-se deste modo o microenredo da manifestacio dos antagonismos positivos do
heroéi, associado a sua “contra-acao” de persisténcia.

Chega, nesse momento, a princesa com suas damas; vao diretamente a eles dois,
saudam-se, ela estende a mado a Jodo, sobem ao saldo: os pajens apresentam-lhes doces e
broas; o rei aflito ndo aceita as duras broas. Fica determinado que Jodo retorne no dia seguinte
para a primeira prova. Por isso, juizes e conselheiros se retinem para ouvir qual seria a
pergunta. Enquanto Jodo retorna, pouco preocupado com o que viria a responder, diverte-se.
Pensa na beleza da princesa e acredita que ¢ o “bom Deus” quem o ajudard. O microenredo
da aceitacdo da primeira prova: Joao esta decidido a ser o pretendente ficara assim
configurado.

Jodo danca pela estrada, ao retorno, e encontra o companheiro de viagem na estalagem.
A ele ndo para de contar sobre a gentileza e beleza da princesa. Anseia o jovem por ir no dia
seguinte, ao paldcio, enquanto o companheiro de viagem, aflito, abana a cabeca e tenta
dissuadi-lo de tal empreitada, para continuarem a viver, juntos. Mas ndo querendo perturba-lo,
dissimula e alegra-se naquela que podia ser sua ultima noite com Jodo, bebendo juntos um
ponche, até o ponto de Jodo adormecer. Configura-se aqui o microenredo do
companheirismo do auxiliar, associada ao ato de beber em companhia, festeja-se a
amizade.

A cidade inteira sabe que chegou um novo pretendente, e grande ¢ a desolagdo: fecham-
se as casas de comédias; os confeiteiros, em sinal de luto, jogam farinha preta sobre os
porquinhos de agucar; o rei e os sacerdotes ajoelham-se na igreja. Grande agitacdo, pois Jodo
nao teria diferente sorte dos outros, pensam. Quando a noite se faz mais escura, o
companheiro ata firmemente ao corpo as asas do cisne, que guardara, empunha uma das varas
em sua algibeira. Voa até a janela do quarto da princesa, faz-se invisivel. E, quando tocam
quinze minutos para meia-noite, a princesa sai com capa branca e asas pretas voando até uma
montanha. O companheiro de viagem segue-a voando e agoitando-a com a vara de feto. Ela
reclama cair granizo. A princesa bate a montanha que se abre, aos trovoes. Entram ela e o
companheiro de viagem, que estd invisivel. Atingem uma grande sala em ouro e prata,
adornada com flores brilhantes, azuis e vermelhas, mas os caules sdo cobras horrendas e
venenosas, € as flores sdo fogo que sai de suas bocas. O teto eram pirilampos luzentes e
morcegos azul-celeste batendo pesadas asas. Ao centro do ambiente bizarro um trono, onde se

sentava o velho feiticeiro. Depois de dancarem — a princesa e feiticeiro — e de ela ter
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informado sobre o novo pretendente, indaga-lhe o que poderia pensar como pergunta. Ele
responde!!: “Pensa nos teus sapatos”, e encomendou-lhe os olhos do pretendente para comer
na noite seguinte. Saidam-se, o feiticeiro abre a montanha, a princesa retorna, ¢ com ela o
companheiro de viagem, invisivel, que a agoita com a vara. A princesa vai para o quarto, o
companheiro vai descansar na estalagem. Temos aqui o microenredo da preparacio por
parte da princesa para a prova, mas também do auxiliar do hero6i, que age para
conhecer como podera fazer o heroi superar a primeira prova.

Na manha seguinte, o companheiro diz a Jodo que sonhou com a princesa ¢ que ele
pergunte a ela se ndo havia pensado nos proprios sapatos. Jodo comenta que talvez a resposta
do sonho esteja certa, e afirma crer que o Senhor o ajudara. Satdam-se e Jodo segue para a
cidade. Esse ¢ o microenredo da aceitacio do auxilio: a resposta possivel a primeira
prova.

A sala real esté repleta. Entra a Princesa, sauda amigavelmente os presentes e diz “bom-
dia” para Jodo. Ele regozija-se pela afabilidade de sua alteza, mas quando ele respondeu ao
que ela havia pensado: “sapatos!”, logo a Princesa treme e fica palida, similar a cal branca.
Enquanto o Rei diz “Hurra!” e d4 uma cambalhota, segue-se um aplauso para ele e para Jodo
que adivinhou a resposta. O companheiro de viagem também se alegra e Jodo agradece a
Deus que haveria de ajuda-lo novamente. Eis o microenredo da superacdo da primeira
prova, que resulta em acio e reacdo: contentamento e surpresa triste da princesa.

Na noite seguinte, tudo decorreu como na primeira. Quando Jodo dormiu, o
Companheiro de viagem seguiu em voo a princesa. Na segunda prova, ela perguntard sobre as
proprias luvas. Informado pelo companheiro, como se fosse um sonho, sobre qual poderia ser
a resposta, Jodo “adivinhou”. Houve grande alegria no palacio e todos fizeram cambalhotas,
como o rei fizera no primeiro dia. Enquanto a princesa silenciava, deitada no sofa. Esse é o
microenredo da nova aceitacdo da ajuda do auxiliar e a consequente superaciao da
segunda prova.

Na terceira noite, Jodo vai para a cama, faz suas oragdes e dorme mais cedo. Enquanto o
companheiro coloca as asas do cisne e segue para o palacio com o “grande sabre” e, desta
vez, as trés varas de vime e feto. Fazia tempestade a ponto de as telhas das casas voarem; mas
a princesa faz seu voo noturno até a montanha, o companheiro segue-a, agoitando-a com as
trés varas a ponto de fazer escorrer sangue. Ela lamenta como se fosse granizo e a tempestade

que lhe rodopia a capa branca. Entram na montanha, ela comunica ao feiticeiro que o

' ANDERSEN, 2011, p. 75.
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pretendente novamente adivinhara a resposta. Dangam. E ao final, o feiticeiro diz que queria
acompanha-la até ao palacio. Apesar do mau tempo, partem. O companheiro de viagem
agoitara-os com as trés varas. Ao despedirem-se na janela do palacio, o feiticeiro murmura'?:
“Pensa na minha cabeca”. Tendo ouvido isso, o companheiro de viagem, apds a princesa ter
entrado, toma o feiticeiro pela longa barba e corta-lhe a cabega com o sabre, langando o corpo
ao mar ¢ mergulhando discretamente a cabeca na dgua, envolve-a em um lengo branco. Leva-
a para a estalagem, ¢ dorme. Temos aqui 0 microenredo da acdo atroz do auxiliar do
heréi. Ele, de uma forma de dominio separador, prepara o objeto para responder a
terceira prova do heroi.

Na manha seguinte, o companheiro de viagem d4 o lengo a Jodo, recomendando-lhe
somente desdobra-lo quando a princesa perguntasse em que ela havia pensado.

Na sala real, repleta, tudo parecia um encanto, a princesa estava palida e vestida de
preto. A sua pergunta: “Que pensei?”, Jodo desdobrou o lengo com a horrenda cabega do
feiticeiro. As pessoas se arrepiaram e a princesa paralisada ndo disse palavra. Este é o
microenredo da superacio da terceira prova, ponto alto do enredo.

Mas levantando-se, ela da a mao a Jodo e, aos profundos solucgos, diz: “Agora, és meu
senhor! Esta noite celebraremos o noivado!”!3. Enquanto o rei diz: “Agrada-me isso! Assim o
queremos!”!4. Todos gritam “hurras”; a guarda real em formagdo toca pelas ruas, tocam-se
musicas; 0s sinos ressoam e os pasteleiros retiram a farinha preta de seus porcos de agucar.
Assam-se trés bois recheados com patos e galinhas, colocados ao meio do mercado, para
quem quisesse cortar um pedago. Nos repuxos d’adgua agora jorra vinho e quem compra um
biscoito de um xelim recebe como contrapeso seis grandes bolachas recheadas com passas. A
cidade iluminada, os soldados disparando canhdes; os rapazes, estalinhos; come-se e bebe-se,
brinca-se e salta-se no palacio, enquanto senhores e senhoras distintos dangam. E inclusive
bem longe se ouve o que cantam. Assim se figura o microenredo da transformacio do caos
no reino em harmonia geral, derivado da conquista da princesa pelo herdi para o
casamento.

A princesa ainda parece ser uma bruxa, que no intimo ndo gosta de Jodo. Percebe-o o
companheiro de viagem. Este da ao noivo trés penas das asas do cisne e um frasco com gotas,
dizendo-lhe que devia coloca-los junto ao leito nupcial, em uma grande bacia. Assim, quando

a princesa subisse ao leito, ele deveria empurrd-la na dgua, mergulhando-a por trés vezes,

12 Idem, p. 77.
3 Idem, p. 78.
14 Ibidem.
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condi¢do para ela libertar-se do feitico e vir a gostar muito dele. Jodo assim o faz, enquanto a
princesa grita alto quando ele a mergulha na 4dgua. Debate-se ela nas maos dele como um
cisne preto, mas quando emerge nas maos dele ¢ um cisne branco com um anel preto em volta
do pescoco. Jodo ora piamente, deita-a pela terceira vez na agua, quando no mesmo instante o
cisne se transforma na princesa mais bela; estd mais bela que antes, e, sorrindo, agradece a
ele, entre lagrimas por té-la libertado do feitico. Temos aqui tecido o microenredo da noite
nupcial, das transformacdes mais profundas pela acio do herdi, mas sobretudo objetivo
principal do conto: o casamento com a princesa e a realizacio do desejo no plano
conjugal.

Na manha seguinte, congratulacdes do rei e de toda a casa real, vem também o
companheiro de viagem com bengala e saco as costas. Jodo beija-o muitas vezes, pedindo-lhe
para ficar proximo dele, afinal ¢ ele a causa de tdo grande felicidade. Mas ele sacudindo a
cabeca diz suave e amigavelmente que “ndo”, que terminou o seu tempo. E que apenas havia
pago sua divida. Pergunta a Jodo se ele se recorda do homem morto a quem dois outros
queriam fazer-lhe mal. E conclui: “Tu lhes deste tudo o que possuias para que tivesse
descanso na sua campa”. E continuou: “O morto sou eu!”. No mesmo instante, desapareceu.
Aqui apresenta-se 0 microenredo caracterizado pela “identificacio”, no qual se pode
definir como a revelacido ao herdi; apés dar mostras de ter vencido as provas, casado
com a princesa e, assim, ter adquirido alguma recompensa.

Jodo e a princesa agora se amam muito. As nupcias desenrolaram-se por um més € o
velho rei viveu muitos dias agradaveis, deixou os netos pequeninos cavalgarem em seus
joelhos e brincarem com seu cetro. E, tendo morrido o rei, Jodo reinou em todo o pais. Este é
o microenredo epilogar, caracteristica do conto de fada tradicional e também de
algumas narrarivas miticas exemplares. Esse microenredo conclusivo reune o final feliz,
0 do rei em relacio com os netos, o da troca de geracio: Joao que reina.

A visualizacdo dos microenredos permite-nos perceber uma articulagdo desses em torno
do sintagma “mundo afora”; tem-se assim a representacao do objetivo que o herdi toma para
si; ao refletir sobre o voo dos péssaros, nosso protagonista tomara a decisdo de partir em
viagem. Em um alternar-se de partidas e paragens, em lugares e “entrelugares”, em ambientes
internos e externos vai se configurando, no conto literario, o ir “Por ai pelo vasto mundo
afora” da personagem Jodo, a viagem do herdi tecida por H. C. Andersen. Encadeia esse
“tecido” a sucessdo de imagens compostas pelo autor com cendrios internos e externos que
vao dando vida as acdes das personagens, compondo situacdes, configurando ambientes

imagéticos: a casa paterna, o cemitério com arvores verdes e passarinhos voantes, a cidade, o
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bosque, a hospedaria, as altas montanhas, a cidade de torres em ouro, a estalagem, o palacio
do rei, e a montanha do feiticeiro... a sala real.

A partir dos microenredos verifica-se ainda que as personagens vao sendo perfiladas,
em seu modo de ser e de revelar-se mediante a atuacao do narrador e delas proprias, pelas
representacdes em que sdo tecidas nas situagdes significativas como: o encontro com o
companheiro, a aquisicao dos instrumentos para as provas, o reconhecimento da moga bela do
sonho, o auxilio determinante do companheiro de viagem com seus poderes “magicos e
sobrenaturais” (Cf. COELHO, 1997, p. 100), que conduzem ao desfecho com a conquista da
princesa por Jodo, mediante sua eficaz atuagdo etc. Em sintese, essas sdo unidades semanticas
que aparecem no conto “O companheiro de viagem” como os elementos “desenhadores” da
viagem. Imprimindo assim efeitos picturais, peso simbdlico, dando “maior tratamento — no
dizer de Bosi (2006, p. 39) — expressivo ou ornamental” & narrativa.

A necessidade de recorrer a um levantamento dos microenredos, como primeira
abordagem ao conto, se faz importante para estabelecer o comparatismo desse conto com a
narrativa tradicional e a mitica, objeto da presente andlise, verificando assim a recorréncia ou
se houve recriagdo desses microenredos, na configuragdo da histéria. Portanto, esse
levantamento se faz necessdrio também para a identificacdo de imagens-simbolos (a “casa”, o
sonho, a morte...) que — parece-nos — estdo entre os principais elementos configuradores do
esquema da viagem, no texto de Andersen.

Nesse sentido poder-se-a delinear como sdo engendrados os elementos estruturantes da
narrativa, do narrador as personagens, das marcas temporais as espaciais, da linguagem aos

seus elementos intertextuais e simbolicos dessa “viagem imaginaria”.

4.1.1 Como se fosse uma personagem “por detras”: o narrador

Hans Christian Andersen prima pela constru¢do de narrativas em que o narrador aparece
em terceira pessoa. Isso ocorre em “O companheiro de viagem”. Neste conto, um narrador
onisciente que conhece as situacdes das personagens, prevé as suas reagdes, pressente os seus
pensamentos, sabe tudo o que aconteceu no mais intimo sentimento, quer sejam momentos
aflitivos ou alegres, quer seja experiéncia de cada uma das “pessoas” da narrativa.

Para Jean Pouillon (1974, p. 62-63), esse narrador onisciente apresenta-se como a voz
que conta, assume um ponto de vista externo aos fatos, mas ¢ subjetivamente conhecedor de
tudo: “domina com seguranca o ‘dentro’ das situagdes ou das personagens” (Cf. COELHO,

1997, p. 66). Como se fosse uma personagem “por detrds”, ou um demiurgo, um espectador
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privilegiado que sabe o que se passa no interior de cada uma das personagens. E essa uma
caracteristica do narrador onisciente de “O companheiro de viagem”. Diz Pouillon: “[...] de
qualquer forma o “autor” assim transformado em personagem constitui [...] uma personagem
diferente das demais, [e] isso ndo altera absolutamente o que pretendemos dizer no
momento”. A categoria do narrador funciona na diegese como uma “personagem” especial,
pelo fato de participar objetiva e subjetivamente da peripécias e vivéncias das personagens.

E explica Poupillon o que quer dizer este estar por “detras” do autor na categoria de
narrador: “Com isso pretendemos dizer duas coisas: por um lado, que ele [0 autor] ndo se
encontra em sua personagem, mas sim distanciado dela; por outro lado, que a finalidade desse
distanciamento ¢ a compreensao imediata dos mdveis mais intimos que o fazem agir, gragas a
essa posi¢do, ele vé os fios que sustentam o fantoche e desmonta o homem”. E uma escolha
do autor quanto a “sua posi¢do para ver a personagem” (POUILLON, 1974, p. 62-63).

Estdo a sinalizar essa onisciéncia algumas passagens que aqui elencaremos. Pela
conducdo do narrador, vamos conhecendo sentimentos e pensamentos, a propria imaginagao
da personagem Jodo. Em terceira pessoa, ¢ o narrador que detém o conhecimento acerca de
todo o intimo do jovem protagonista, como € possivel conferir nos trechos que destacamos em
negrito: “O pobre Jodo estava muito aflito [...]”, “Jodo pensou isso tao distraidamente que
sorriu [...]”, Jodo viu [...] e sentiu, assim, vontade de voar como eles [0s passarinhos]
também”; “Jodo [...] voltou satisfeito a atravessar o grande bosque”, “Achou-a [a princesa]
muito bonita ¢ ndo pode deixar de ficar totalmente enamorado dela”, “Certamente ndo ¢
verdade”, pensou ele, “que seja uma bruxa ma, que mandou enforcar ou degolar os
pretendentes que ndo souberam responder as perguntas”, “Jodo estava pouco preocupado
com o que viria a acontecer-lhe”, “Ansiava tanto pelo dia seguinte, iria ao palacio tentar a
sorte”, (ANDERSEN, 2011).

Com efeito, revelam-se, por meio dessas expressOes assinaladas, as intengdes e
pensamentos, o estado de alma da personagem Jodo. Além disso, temos a narra¢do do sonho
do protagonista — de que casaria com uma bela jovem; a revelagdo deduzida dos sentimentos
do duende da igreja na despedida de Jodo; sabemos da amizade que se intensifica entre Jodo e
o companheiro de viagem; manifesta-se o perfil desse companheiro, do qual “Jodo logo
notou” ser “mais esperto do que ele”. Por outro lado, também vamos conhecer a afli¢do do
velho rei: “O velho rei estava tdo aflito com tanto desgosto [...]; assim como em outras
passagens, percebe-se pela voz que narra que: “Por todas as pessoas percorreu um arrepio
[...], e que “[...] a princesa era bem bruxa ainda e nao gostava nada de Joao” (ANDERSEN,

2011, p. 79), mesmo apds a conquista de sua mao.
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Além dessas, outras passagens nos conduzem a descricdes de atitudes exteriores das
personagens. O foco narrativo, em terceira pessoa, particulariza, assim, esse narrador
intradiegético, que esta dentro da diegese — pois ¢ um narrador participante da historia em
uma posicdo que v€ de dentro e de fora — e dela tem consciéncia total por revelar
conhecimento pleno de seu universo, externa e interiormente. £ uma “voz” narradora
participante porque leva a narrativa a uma aproximacao do lirismo, presente esse, também
pelo subjetivismo caracteristico do romantismo. Vale reter, no que se refere a outros aspectos
narratologicos tais como a construgdo de espagos e ambientes, ou de atitudes e de
procedimentos das personagens, o narrador também tem o pleno dominio daquilo que narra
externamente e em detalhes, para que os “visualizemos” enquanto leitores.

Em “O companheiro de viagem”, as personagens principais sdo o jovem Jodo, o pai
de Jodo, o auxiliar do herdi: o companheiro de viagem, a princesa, o velho rei, o feiticeiro.
Somam-se a estes um cortejo de personagens humanas, de animais e de outros seres
imaginarios que enriquecem a constitui¢do da diegese.

Além das personagens citadas, importa sinalizar outras que estdo presentes na
narrativa, algumas com menor atuacdo, outras apenas mencionadas: o velho pedinte com
muletas a quem Jodo doa as moedas de prata, os homens que desprezam o morto a quem Jodo
da os cinquenta taleres, a velha das trés hastes de feto e de vime, o titereiro da hospedaria, o
velho gordo agougueiro com seu buldogue, o cocheiro e a cozinheira, o hospedeiro da
estalagem fora da cidade, as doze jovens damas da princesa, juizes ¢ o conselho, os soldados,
os sacerdotes, os pasteleiros, os rapazes que fazem soar estalinhos, os senhores distintos e as
mulheres bonitas que dangavam no palacio.

Na narrativa de Andersen, que nos analisamos, ha, pelo menos, duas personagens
tipicas da mitologia escandinava: o duende da igreja — com barretinho vermelho e pontiagudo,
que acena a Jodo —, e os divertidos elfos que aparecem a Jodo na travessia do ‘“grande
bosque”. Os elfos sdo vistos somente “por pessoas boas e inocentes”, diz a mitologia. Esses
cantavam cangdes conhecidas por Jodo, desde pequeno. Na situagdo do bosque narrada
pictoricamente, parece que se estabelece um relacionamento direto das personagens miticas —
os elfos — com o herdi. Resulta como uma imagem “recordagdo” ativada na imaginacao da
personagem Jodo, quase como alguém que fala consigo mesmo.

Os duendes sdo seres mitologicos caracteristicos — como dissemos — da mitologia
nordica ou escandinava e, dada a baixa estatura como sdo descritos, semelham-se a andes. Sao
de génio bom ou mau, a depender de como sao tratados nos contatos com eles. Ja os elfos,

igualmente caracteristicos da mitologia escandinava aparecem como seres minimos em
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estatura, estdo ligados ao simbolismo dos elementos naturais: terra, fogo e ar; sdo benfazejos e
espertos, divertidos e vistos apenas por pessoas de indole bondosa. No conto de Andersen,
aqui analisado, os elfos sdo descritos com tamanho “[...] ndo [...] maiores do que um dedo” e
tendo “longo cabelo amarelo fixados com pentes de oiro”. Toda essa miniaturizagcdao
caracteristica dos elfos ¢ configurada pelo narrador na situacdo da passagem da personagem
Jodo, pelo bosque, seguindo caminho apds o pernoite na igreja onde jazia o morto.

Aparecem também na narrativa em analise algumas personagens césmicas como o Sol,
a Lua, o trovdo, o reldmpago, o raio. Os “astros” luzentes assumem um carater
antropomorfico respeitoso, pois “faziam reveréncia diante dele” [Jodo], durante o sonho com
0 pai e a princesa. Sao esses componentes da narrativa que estdo em relacdo com o herodi.
Além desse trago, todas as outras caracterizagdes dessas personagens cosmicas estdo ligadas
aos atributos proprios do astro, do satélite e dos fendmenos meteorologicos: brilhar, iluminar,
trovejar, relampejar.

Em suma, vale reter que se o narrador selecionado por Andersen possui uma
consciéncia total, ele é sabedor de tudo; as personagens, conduzidas por esse narrador — que
as conhece exteriormente € a seu intimo — tém muita relevancia a medida que vao imprimindo
forte sentimento de reveréncia ao heroi.

Importa agora verificarmos como se configuram as imagens-simbolos que constituem

caracteristicas das personagens centrais do conto anderseniano. E o que faremos a seguir.

4.1.2 Personagens: caracteristicas e atuacio em “O companheiro de viagem”

Focaremos, aqui, as personagens mais atuantes no conto, visando a depreender o
simbolismo que delas emerge, com base em algumas referéncias que a narrativa nos oferece.

O narrador caracteriza Jodo como herdi da historia, simbolo de um hero6i lunar (Cf.
DURAND, 2012, p. 159) que vai necessitar de um coadjuvante, o companheiro de viagem.
Jodo ¢ um jovem que, ao dormir, sonha, € percebe mais tarde o momento quando o sonho esta
para se tornar realidade, transforma-o em “sonho acordado”, em seu objetivo de vida: buscar
um dia a conquista da princesa. Jodo ¢ apresentado — parece-nos — como um jovem que se
aflige diante da morte, generoso e idealista, destemido e divertido, inocente e determinado,
afavel no trato e confiante em uma for¢a que estd para além dele mesmo. E o que podemos
verificar em algumas passagens da narrativa, que destacamos em negrito.

Jodo, “estava muito aflito”, sente-se 6rfao, e o enredo o apresenta em atitude de oragdo

e de afeto para com o pai, apesar de estar morto. Dorme e sonha, percebe que o sonho acabou,
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mostra-se sensivel, inclusive para com natureza césmica, manifesta firme propdsito a respeito
de seu proprio comportamento: “Quero ser sempre bom!” diz. Transparece na leitura ser um
jovem pensante, que reflete, é convicto de seu credo, expressando, por isso, uma certa

esperanga piedosa e cristd com vivida imaginagao:

Vou, entdo, também para o céu. Para junto de meu pai, ¢ serd uma grande
alegria quando nos virmos de novo! Quanta coisa poderei contar-lhe, e ele
mostrar-me-a muita coisa, ensinar-me-4 muito de tudo que hd de belo no
céu, como me ensinou aqui na terra! Oh! Serd entdo uma grande alegria!
(ANDERSEN, 2011, p. 64)

E um jovem que também pensa distraidamente, a ponto de sorrir em uma situagdo
aflitiva, mesmo se “as lagrimas ainda lhe escorriam pelas faces”, como se percebe na
descri¢ao que faz o narrador, no cemitério.

Os passarinhos, que “pousaram nos ramos dos castanheiros, gorjeando ‘piu-piu!’!>”,
ante a campa do pai de Jodo, sao configurados pelo narrador que conhece seus sentimentos
jubilosos: “[...] sentiam-se tdo contentes, se bem que estivessem junto a sepultura, mas sabiam
que o morto estava agora la em cima no céu, tinha asas muito mais bonitas e maiores que as
suas, estava feliz pois tinha sido bom aqui na terra e 14 em cima estava contente”!®,

Jodo figura como um jovem de vontade e decisdo firmes, que encontra na contemplacao
da vida livre dos passaros a motivagdo para viajar: “[...] sentiu, assim, vontade de voar com
eles também™!”.

Ele apresenta atitude de pratica piedosa, quase ritualista: “fez uma grande cruz de
madeira para colocar na sepultura do pai”'®. De fato, a narrativa apresenta-o como praticante
de culto cristdo e frequentador com o pai, do cintico dos Salmos, aos domingos na igreja em
que recebera o batismo. E um jovem desprendido, ao sair daquele cemitério pela estrada
adjacente a igreja, onde salmodiou e ouviu a palavra de Deus, encontra o “velho pedinte”
apoiado numa muleta, a quem doa suas moedas de prata e parte, feliz e encantado, pelo

mundo afora. Revela-se como um jovem corajoso ao lidar com a morte, quando encontra o

morto em um caixdo na igreja da colina, onde pernoitara. Diz a narrativa sobre a personagem

15 ANDERSEN, 2011, 64.
16 Ibidem.

7 Ibid.

18 Ibid.
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Jodo: “[...] ndo era de modo algum medroso, pois tinha boa consciéncia e sabia bem que os
mortos ndo fazem nada”'®.

Seu desprendimento ¢ ainda plausivel quando negocia o respeito e a defesa do morto
com os “homens terriveis”, que queriam destrocar o falecido: “Nao tenho mais do que
cinquenta talares! [...] E toda a minha heranga, mas dou-a a vés de bom grado se
honradamente me prometerem deixar o pobre homem morto em paz”*. E acrescenta:
“Poderei bem prescindir desse dinheiro, tenho membros saudéaveis e fortes, ¢ o Senhor me
ajudara sempre!”?!.

Jodo, que se apresenta um jovem saudavel e forte, de tdo bom os “homens odiosos”
riem de sua bondade. Essa caracteristica, “um ser humano bom e inocente” — como narra o
conto —, ¢ a condicdo para ver e ser visto pelos pequenos elfos, que eram vistos somente por
pessoas que ndo sdo mas. E corresponde ao proposito da personagem de querer “ser bom”,
como declara.

E a propria personagem Jodo que se apresenta quando ¢ indagado pelo estranho que o
encontra no bosque: “Para onde vai de viagem?”?2. E ele responde: “Por ai, pelo vasto mundo
afora! [...] Nao tenho pai nem mae, sou um pobre rapaz”. E “confessa-se” um crente: “[...] o
Senhor me ajudara!”?>,

Jodo ¢ um contemplativo da natureza como se pode constatar na situacdo da chegada a
alta montanha, onde experimenta a beleza, o choro por alegria, uma espécie de prece de
gratiddo: “— O bom Deus! Podia beijar-te, porque tu és tdo bom para nés todos e nos deste
toda a beleza que ha no mundo”?*.

A personagem ¢ configurada também como um jovem enamorado da princesa. E logo
que a vé€, pela primeira vez, reconhece nela a jovem coroada do sonho na noite em que o pai
falecera. Apaixonado por sua beleza manifesta uma nuance de seu perfil de homem decidido:
“Quero ir ao Palacio!”. Diante de tamanha beleza feminina, ele mostra seu estado de alma
hesitante, quando duvida da maldade da princesa: “‘Certamente ndo ¢ verdade’, pensou ele,

‘que seja uma bruxa ma, que mandou enforcar ou degolar os pretendentes que nao souberam

responder as perguntas”?3. O seu carater decidido funda-se na descri¢do feita pelo narrador no

19 Idem, p. 66.
20 Ibidem.

21 Ibid.

2 Ibid., p. 67.
3 Ibidem.

2 Idem, p. 70.
2 Idem, p. 72.
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relato da situagdo em que ninguém o convence a desistir de pedir a princesa em casamento; €
um jovem como se pode perceber da sua psicologia: otimista.

Era otimista, confiante: “[...] Jodo era de opinido que se sairia bem”?%.

A personagem Jodo ¢ um jovem zeloso de sua aparéncia, ao preparar-se para ir ao
palacio: “[...] escovou os sapatos e as roupas, lavou o rosto € as maos, penteou o seu bonito
cabelo loiro [...]"%. Seu carater decidido e confiante é perceptivel inclusive na situa¢do diante
do velho rei, que o aconselha a desistir do concurso para a conquista de sua filha, passo que
revela ao rei ser um jovem apaixonado, ele diz: “[...] gostar muito da bonita princesa”?®.

Sua indole resoluta ainda ¢ sublinhada no trecho: “Jodo estava pouco preocupado com o
que viria a acontecer-lhe. Na verdade, divertia-se”?. Tal comportamento reflete a psicologia
de uma alma juvenil despojada e otimista. Segue-se a nessa passagem, mais uma vez, atitudes
de sua crenga em Deus e que denotam sua despreocupacao com o futuro, com o que ndo sabe
ou ndo imagina como acontecerd. Por isso, ele danca confiante pela estrada. Jodo ¢ um
apaixonado, um homem comunicativo, positivamente ansioso, que nao cessa de contar ao
companheiro de viagem sobre a beleza de sua alteza e da gentileza dela para com ele.

O caréater esperangoso ¢ amistoso de Jodo, para com o companheiro, demonstra que ele
“fez tudo o que o companheiro de viagem lhe tinha aconselhado”, no certame para conquistar
a princesa. Jodo ¢ um amigo que desfruta positivamente da amizade do companheiro de
viagem.

Emerge aqui uma personagem que perfila o ideal de herdi cristdo: confiante no seu
Deus a quem ora, ¢ bondoso, desprovido de preocupagdo ante o perigo, como se ensina na
palavra de Deus que ele escuta, no relacionamento de amizade na reciprocidade, de fazer para

o outro o que faria por si, de estar atento a acolhida dos conselhos do companheiro de viagem,

aceitando, portanto, o auxilio concreto e decisivo que o faz herdi da empreitada real.

O pai de Jodo ¢ uma personagem doente agonizante, que nio sobrevive. Seu perfil,
apresentado no conto, ¢ de um velho bom, um homem de fé e afavel. Ele reconhece a bondade
do filho, olha-o com ternura, depois faz-lhe os auspicios de que “O Senhor bem te ajudara no
mundo!”3°, depois respira fundo e falece. Em seguida, ¢ a personagem Jodo quem revela a

bondade de seu pai. Sua participagdo mais relevante na diegese ¢ o anincio no contexto do

26 Ibidem.

27 Ibidem.

3 Ibidem, p. 72.
? Idem, p. 73.
30 Idem, p. 63.
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sonho de Jodo, no qual aparece vivo, dizendo a ele: “Estas vendo que noiva vieste a ter? E a
mais bela de todo o mundo”3!. Anlincio que se torna, pois, o ponto culminante da viagem do

filho: o sonho torna-se realidade no conto.

A outra personagem central ¢ o companheiro de viagem, que funciona como auxiliar do
hero6i. O seu encontro com Jodao no bosque, etapa de passagem na viagem do heroi, apresenta-
nos algum trago dos raros elementos caracterizadores dessa personagem. A sua primeira
manifestacdo na narrativa ¢ assim disposta: “Joao tinha saido do bosque quando uma voz forte
de homem gritou atréas dele”.

A personagem companheiro de viagem detem uma voz forte. Mas ele ¢ apresentado
pelo narrador, que tudo conhece, como um ser benévolo tanto quanto o jovem Jodo: “[...]
ambos eram pessoas boas™33. Porém, Jodo o percebe como um homem perspicaz. E o que
revela o narrador: “Jodo logo notou que o estranho era muito mais esperto do que ele”34. De
fato, o companheiro de viagem ¢ apresentado na narrativa como conhecedor de outras terras,
portanto, um viajante experiente: “Tinha estado em quase todas as partes do mundo e sabia
falar acerca de tudo”. Portanto, o companheiro ¢ um homem prestimoso, um viajante de
muitas viagens, uma pessoa de conhecimento que sabe comunicar sobre muitos saberes.
Todavia, ¢ ele mesmo que se autocaracteriza quando responde a Jodo sobre aquisi¢ao das trés
varas de feto e vime: “~ Posso gostar delas, pois sou um tipo bizarro!”3¢. O fato de ele “ser
mais esperto” do que Jodo evidencia-se em algumas ocasides pontuais: na tomada de
iniciativa de cuidar da perna quebrada da velha com a massagem da pomada que ele detém,
na ocasido da busca da recompensa pela cura da velha da lenha, no bosque, quando requer as
trés varas de feto e vime como paga...

De modo similar, ele demonstra sua sagacidade quando o titereiro se vé estarrecido e
pesaroso pelo ataque do buldogue a rainha boneca de sua comédia: “Quando a plateia foi
embora, disse o estranho, aquele que tinha vindo com Jodo, que iria deixa-la [a boneca rainha

”37 ¢ rejeitando qualquer quantia por besuntar mais

do teatro de marionetes] novamente boa
seis bonecos do titereiro, ele pede em recompensa “o grande sabre” do dono do teatro de

marionetes.

31 Ibidem.

32 Idem, p. 67

33 ANDERSEN, 2011, p. 67
34 Ibidem.

35 Ibidem, p. 67.

3¢ Idem, p. 68.

37 Idem, p. 69.
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O companheiro ¢ um ser dotado de poderes restauradores, poderes de ser sobrenatural
ou teurgos, que transmitem vida, encantamento € animag¢ao, como a recomposi¢ao do corpo
da boneca rainha, que a resultou animada; a danca “contagiosa” das seis bonecas, que
contagia as “garotas de carne que as viram, [e que] depois se puseram a dangar também”38,

Uma outra caracteristica perfilar dessa personagem ¢ a sua atitude solidaria para com
Jodo. Uma das varias manifestagdes de solidariedade que se verifica ¢ enquanto Jodo estd em
estado “extasiante” sobre as montanhas, o companheiro também contempla e se pde de maos
juntas a contemplar “bosques e povoagdes sob a luz quente do sol”.

Ja o recolher as asas do cisne morto pode ser compreendido, de inicio, como estranheza,
e a posteriori como diligéncia, o que ao final do conto se podera entender como uma
caracteristica preventiva da personagem o companheiro de viagem pelas varias utiliza¢des da
espada, o ‘“grande sabre” para auxiliar o herdi, elemento da simbologia diairética. Mas,
consideremos agora uma situagdo preparatorio, que ¢ o cisne desalentado aos pés dos dois
viajantes, um simbolo da epifania luminosa do esquema da ascensao (Cf. DURAND, 2012, p.
154). O cisne branco ¢ a alvura do dia, solar e mascula. A ave que canta morrendo e morre
cantando no conto de Andersen € prentincio de um desejo ainda irrevelado, o casamento com
a princesa. Por isso, a personagem o companheiro, que intimamente parece conhecer o futuro
e também 1€ previamente o invisivel, previne-se com a aquisi¢do das asas da ave solar (Cf.
CHEVALIER e GHEERBRANT, 2016, p. 257-259).

O saber do companheiro de viagem — nesse caso, conhecimento sobre a geografia da
viagem — ¢ demonstrado quando distingue as montanhas, que Jodo imaginava serem nuvens
acumuladas, ao longe. Diz o companheiro: “Nao s@o nuvens, sdo montanhas. As grandes,
belas montanhas, onde se sobe acima das nuvens, no ar fresco! Sao admirdveis, podes
crer!”, Todavia, pode-se notar os seus conhecimentos também no manuseio de sua pomada
restauradora, na preparagao de cada uma das trés provas, as quais Joao ¢ submetido.

Em um primeiro momento o companheiro apresenta-se, pela sua atitude, com um perfil
de conselheiro, no sentido de dissuadir Jodo a abandonar a ideia de se submeter as provas
impostas pela princesa. Porém, essa caracteristica se evidenciard sobretudo na preparagdo
imediata para cada uma das provas. Nessas situacdes, portanto, o companheiro revela-se
conselheiro, amigo, solicito preparador das respostas: auxiliar do heroi.

Outra nuanga caracterizadora do companheiro de viagem est4 na acolhida a Jodo, na

estalagem, quando retorna do palacio ja da primeira vez. O perfil manifesto aqui ¢ o do ser

38 Ibidem.
% ANDERSEN, 2011, p. 68.
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afavel, apesar de ser apresentado na narrativa “muito aflito”, quando o companheiro tenta
ainda demover Joao de sua decisdo de submeter-se as provas e declara: “Eu gosto tanto de ti
[...], bem podiamos continuar juntos, e agora tenho de perder-te! Tu, pobre e caro Jodo, bem
podia chorar, mas ndo quero perturbar a tua alegria na ultima noite em que talvez estejamos
juntos™. Sua afabilidade se concretiza na preparagdo de uma “grande poncheira”, para
brindar a alegria de Jodo e a satde da princesa pretendida; na fineza com que agasalha o
jovem “embriagado” em sua cama. E igualmente, quando dissimula ter sonhado as respostas
das duas primeiras provas, apresenta essa afabilidade, ou mesmo quando demonstra
contentamento quando Jodo conta sobre cada prova vencida.

Duas outras caracteristicas da personagem, o companheiro de viagem, sdo evidentes nas
relacdes imperceptiveis, mas “reais”, entre ele, a princesa e o feiticeiro: a de se tornar
invisivel e a de ser “repressor” para com os dois, quando os acoita com as varas de feto e
vime nos trés voos noturnos até a montanha e no retorno ao palacio. Essa personagem ¢&,
todavia, configurada na narrativa de Andersen com tragos psicologicos, ndo fisicos. Seu perfil
¢ todo revelado na perspectiva de qualidades de seu carater até ser mostrada, ao final da
narrativa, como um ser sobrenatural ou sobrenaturalizado. Suas atribuicdes de auxiliar do
her6i se manifestam em uma personagem diligente, um tipo bizarro, de grande conhecimento,
afavel, solidaria, capaz de se tornar invisivel. Sendo essa ultima, o atributo para os feitos

magnanimos de ajuda ao heroi.

O velho rei ¢ a personagem para a qual Jodo se apresenta como pretendente da
princesa. De fato, o rei € caracterizado, em primeira mao, pelo narrador ququando da a voz a
outra personagem: “O hospedeiro contou-lhe que o rei era um bom homem, que nunca tinha

»41 - Acresce-se no decorrer da narrativa outro

feito mal a ninguém, nem a este nem aquele [...]
trago desta personalidade régia que, além de sentir desgosto pelas desgracas dos pretendentes
enforcados ou degolados [por ndo responderem a contento as provas da princesa], apresentava
uma pratica piedosa. Diz o conto*’: “O velho rei estava tdo aflito com tanto desgosto e tanta
desgraca que, cada ano, um dia todo, ficava de joelhos com todos os seus soldados e rezava
para que a princesa se tornasse boa”. Além disso, percebe-se que o rei ¢ muito receptivo para

com Jodo — ao bater a porta, ele entra — o rei estende-lhe a mao.

0 Idem, p. 73.
I ANDERSEN, 2011, p. 70-71.
2 Idem, p. 71.
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A aflicdo do rei que veste pijama de riscas e pantufas bordadas ¢ manifesta quando sabe
que Joao ¢ um novo pretendente da princesa: “[...] logo que pdde ouvir que era um
pretendente, comegou a chorar de tal forma que tanto o cetro como a maca [de ouro] cairam
no chio, e ele teve de enxugar os olhos no pijama. Pobre velho rei!”*.

Nota-se fazer parte da personalidade do rei a atitude de aconselhar. O rei alerta Jodo a

desistir de seu intento, de ser pretendente: “— Deixa disso! [...]. Estas louco, como todos os
outros. Veras!”**, Para endossar sua a¢do de aconselhamento, de apelo e confidéncia, ele faz
ver a Joao os restos dos pretendentes ja enforcados: “— Aqui podes ver! [...] — Passara contigo
como com todos os outros que aqui vieram. Deixa, portanto, essa ideia, isso me faz
verdadeiramente infeliz, pois me sinto culpado™®. A afli¢cdo do rei o faz “tdo desgostoso que
ndo podia comer nada, e as broas [oferecidas pelos pajens] eram-lhe também demasiado
duras™.
Verifica-se também que o rei figura como um homem de porte atlético e de
personalidade alegre, que estava coarctada. Sua alegria ¢ manifestada quando do sucesso de
Jodo (na primeira resposta): “— Hurra! — como velho rei ficou contente, deu uma cambalhota e
depois ficou de pé, e todos bateram palmas para ele [...]"*". O Velho rei é considerado tdo
bom que, devido ao seu gesto reativo de dar cambalhota pelo sucesso de Jodo a primeira
prova, faz a corte inteira imita-lo, apds o €xito da segunda prova.

Em sintese, o velho rei ¢ caraterizado como uma personagem sensivel: sente afligoes
diante do comportamento da filha; tem atitudes piedosas; expressa alegria pelo sucesso de
Jodo na conquista da princesa. Fortes atributos psicoldgicos como a bondade, respeito pela
vida e receptividade para com o outro. E como atributo de conduta revela que sabe
aconselhar. De fato, como conta o hospedeiro da estalagem onde se alojam Jodo e o
companheiro de viagem — replicamos —, “o rei era um bom homem, que nunca tinha feito mal
a ninguém, nem a este nem aquele [...]"*%. O narrador sela a descri¢gdo da personagem régia
com a relagdo rei-avo e netos, ao mencionar que ele permitia aos pequeninos cavalgarem em

seus joelhos e brincarem com seu cetro. Atitude relacional entre as geragoes.

3 Idem, p. 72.

4 Ibidem.

4 Ibidem.

¥ Idem, p. 73.

4 Idem, p. 76.

4 ANDERSEN, 2011, p. 70-71.
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Personagem precipua ¢ a princesa, que ¢ apresentada como um protdtipo da beleza
feminina. Elogiada por sua formosura, desde a fala do pai de Jodo, em seu sonho. A bela
princesa ¢ figurada nas seguintes passagens e contextos: no sonho de Jodo, ¢ o pai dele que
mostra: “— Estas vendo que noiva vieste a ter? E a mais bonita de todo o mundo!”%.

Também o hospedeiro apresentara o perfil da princesa com seus atributos de ser
formosa, ma e feiticeira: “[...] a filha [a princesa], sim, Deus nos livre!, era uma princesa ma.
Beleza ndo lhe faltava, ninguém podia ser tdo bela e encantadora como ela, mas para que
servia isso? Era uma feiticeira ma, terrivel, culpada de muitos principes terem perdido a
vida™",

Essa imagem da bela moga, que estava guardada na memoria da personagem Jodo,
aflora quando da passagem de sua alteza pelos arredores da cidade: “A princesa era tal e qual
a mog¢a bonita com a coroa de ouro na cabega com quem sonhara na noite em que o pai
morrera. Achou-a tdo bonita e ndo pdde deixar de ficar totalmente enamorado dela”>!.

A princesa de tdo espléndida pde Jodo em duvida se ela possa ser uma mulher tao ma...
Seu aspecto encantador, reconhecido por Jodo, manifesta-se entdo no contexto de sua
cavalgada com as doze jovens vestidas de seda branca com tulipas de ouro as maos, montando
corceis negros. A princesa montada em cavalo branco decorado com diamantes, rubis, ouro,
trazia a “coroa de ouro na cabeca” com “pequenas estrelas do céu e o manto [que] era tecido
com mais de mil asas de belas borboletas. Contudo era muito mais bonita do que todas as suas
roupas”>2.

O reconhecimento de tal beleza e seu enamoramento sdo os predicados que movem Jodo
a decidir pela ida ao palacio para encaminhar o pedido da princesa em casamento. A
formosura ou poder de seducao da princesa parece ter um crescendo, a vista de Jodo, pois a
sua entrada no dia da primeira prova, ela estava “ainda mais bonita do que na véspera [...]”>>.

E ¢ na noite de nlipcias, apds as imersdes na dgua, com as trés penas de cisne e as gotas
dadas pelo companheiro de viagem, que a princesa libertada do feitico “estava mais bonita do
que antes e agradeceu-lhe [a Jodo] com lagrimas nos lindos olhos [...]".

Portanto, a princesa ¢ perfilada com seus atributos de formosura com os adornos de

pedras e metais preciosos (diamantes, rubis, ouro), efeitos luzentes e cores vivas; seu lado

¥ Idem, p. 63.

50 Idem, p. 71.

U Ibidem.

32 Ibidem.

3 ANDERSEN, 2011, p. 76.
% Idem, p. 79.
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interior ou comportamental ¢ enunciado como uma feiticeira, cuja maldade manifesta-se
associada aos acordos que faz com o feiticeiro. Assim seu aspecto “bruxesco” aparece no
ambito noturno, quando sai voando “numa grande capa branca e com asas pretas e longas, por

”33 nas trés visitas ao feiticeiro antes de cada

sobre a cidade, dirigindo-se para uma montanha
prova, e também na noite de nipcias quando, submetida ao ritual de imersdo na agua pelo
herdi, ela se transforma, primeiro, em cisne negro, depois em cisne branco com anel preto ao
pescogo.

A terceira imersdo manifesta-se a mais bonita, estd agradecida, a princesa de “lindos
olhos”. Ela havia recuperado também a beleza interior, estd livre do feitico. Esse microenredo
revela o simbolismo ritmico da noite de nupicas, configura ja o ato copulativo dos nubentes.
O conto de Andersen apresenta uma inversdo patente no simbolismo da ave solar. O cisne
negro no qual se metamorfoseara a princesa, imediata e progressivamente, nas imersdes na
agua lustral, converte-se em cisne da luz. Durand (20012, p. 154), lembrando a descri¢ao de
Jung de que a raiz sanscrita de schwan (canto do cisne € morte por amor ou morte amorosa),
afere que este ¢ “a manifestagdo mitica do isomorfismo etimologico da luz e da palavra”
contida quase exclusivamente