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RESUMO

TEIXEIRA, Francisca Maria Vanz Dias. O Conto de fadas e sua heranca para
a atualidade: Uma reflexao feita a partir do filme “Deixe Ela Entrar”. Sao Paulo, 2010.
Trabalho de Conclusédo de Curso em Psicologia. Pontificia Universidade Catdlica de
Séo Paulo. Séo Paulo, 2010.

O presente trabalho € um estudo acerca dos contos de fada e seu legado
para a atualidade. Partindo da Idade Média, e da idéia de que os contos sofreram
inimeras modificacdes até chegarem as versdes que conhecemos hoje em dia (as
mais conhecidas sdo as versdes dos Irmaos Grimm), reflete sobre a questao: sera
gue possuimos, atualmente, novos contos de fadas? E é por meio de um filme
(“Deixe Ela Entrar”) que o trabalho articula este didlogo entre o antigo e o moderno.
Um capitulo do trabalho é dedicado ao narrar o filme, contar a histéria propriamente
dita, a fim de que possa posteriormente localizar alguns elementos para reflexao.
Por fim, a partir de algumas consideracfes sobre o texto “O Estranho” de Freud, &
realizada a reflexdo que pretende discutir alguns elementos do filme e resgatar

elementos das historias de outrora.

Palavras chave: contos de fada, psicandlise, estranho, historia, adolescéncia.
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1 INTRUDUCAO

O presente trabalho pretende resgatar de forma breve a origem dos contos de
fada e pensar, através de um filme, sobre as historias de hoje. Assim, é uma
reflexdo acerca do tema (contos de fada) e de seus desdobramentos em nossa

cultura contemporanea globalizada.

O meu interesse pelo tema "contos de fadas” surgiu a partir de um encontro
com o livro “O grande massacre de gatos e outros episédios da historia cultural
francesa”’, de autoria do historiador Robert Darnton (1984). O livro mostra
documentos, tais como uma versdo antiga de Chapeuzinho Vermelho (uma versao
onde a Chapeuzinho ainda ndo possui o seu famoso chapéu!) e se propde a entrar
no século XVIII através destes documentos, que, apesar de ndo serem tipicos da

época, possibilitam o entendimento do homem que viveu naquele tempo.

“‘Nao vejo porque a histéria cultural deva evitar o excéntrico, ou abragar a
média, porque ndo se pode calcular a média dos significados nem reduzir 0s
simbolos ao seu denominador comum.” (DARNTON, 1984, p. XVII)

Segundo ele, a questao individual e sua expressdo ocorrem dentro de uma
estrutura que ja é fornecida pela cultura. Ao historiador caberia descobrir a dimenséo
social do pensamento e extrair uma significacdo do documento, o que ele chama de

Histéria Cultural, que faz parte de um tipo de ciéncia interpretativa.

Assim ele faz com o conto de Chapeuzinho Vermelho, em uma versao
narrada em torno das lareiras dos camponeses franceses do séc. XVII. Considero
particularmente interessante transcrever esta versdo, apesar de ser datada e falar
sobre camponeses de uma época especifica, pois foi ela quem me chamou para
esse mundo dos contos de fadas, em sua forma mais bruta e primitiva. E porque,

afinal, ao que parece, esta nela a origem do conto que conhecemos hoje em dia.

“Certo dia, a mae de uma menina mandou que ela levasse um pouco de
pao e de leite para a sua avo. Quando a menina ia caminhando pela floresta, um
lobo aproximou-se e perguntou-lhe para onde se dirigia.

- Para a casa de vovo — ela respondeu.



- Por que caminho vocé vai, o dos alfinetes ou o das agulhas?

- O das agulhas.

Entdo o lobo seguiu pelo caminho dos alfinetes e chegou primeiro a
casa. Matou a avo, despejou sangue numa garrafa e cortou sua carne em
fatias, colocando tudo numa travessa. Depois, vestiu sua roupa de dormir e
ficou deitado na cama, a espera.

Pam, pam.

- Entre, querida.

- Ola vové. Trouxe para a senhora um pouco de pao e de leite.

- Sirva-se também de alguma coisa, minha querida. H& carne e vinho
na copa.

A menina comeu o que lhe era oferecido e, enquanto o fazia, um
gatinho disse: “menina perdida! Comer a carne e beber o sangue de sua
avol”

Entéo, o lobo disse:

- Tire a roupa e deite-se na cama comigo.

- Onde ponho meu avental?

- Jogue no fogo. Vocé néo vai precisar mais dele.

Para cada peca de roupa — corpete, saia, anagua e meias — a menina
fazia a mesma pergunta. E, a cada vez, o lobo respondia:

- Jogue no fogo. Vocé ndo vai precisar mais dela.

Quando a menina se deitou na cama, disse:

- Ah, vové! Como vocé é peluda!

- E para me manter aquecida, querida.

- Ah, vové! Que ombros largos vocé tem!

- E para carregar melhor lenha, querida.

- Ah, vové! Como sdo compridas as suas unhas!

- E para me cocar melhor, querida.

- Ah, vovoé! Que dentes grandes vocé tem!

- E para comer melhor vocé, querida.

E ele a devorou.” (DARNTON, 1984, p. 21)

A maioria dos contos franceses foi recolhida entre 1870 e 1914, e quem
narrava 0s contos eram camponeses, antes da alfabetizacdo se disseminar no
campo. Segundo Darnton (1984), estudos revelaram semelhancas bastante
surpreendentes mesmo em aldeia distantes e longe da circulagéo de livros. No caso
de Chapeuzinho Vermelho, Paul Delarue achou trinta e cinco versdées em uma vasta
regido. Cerca de vinte versfes correspondiam a esta citada, porém, com alguns
detalhes diferenciando-as. Duas versdes possuem o capuz vermelho, e as outras

versdes sao misturas de relatos orais e escritos.

Robert Darnton (1984), em seu livro, faz uma critica a psicanalise, dizendo
gue esta possui uma cegueira em relacdo a dimensédo histérica do conto e que as
interpretacbes de Erich Fromm sédo feitas a partir de elementos inexistentes na
histéria, como o cacador e a adverténcia da mae. Darnton (1984) comenta em seu

livro que Fromm nao cita de onde tirou a versdo do conto analisado, porém, aos
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olhos do historiador, ele teria feito a interpretacdo a partir dos contos dos Irmaos
Grimm. Segundo Darnton (1984) os contos de fadas sofreram profundas

modificacdes até chegarem a versao conhecida dos Irmdos Grimm.

Na explicagdo de Darnton (1984), os Grimm tiveram contato com 0s contos
por meio de uma amiga, que ouvia as histérias de sua mae (descendente de
huguenotes franceses). Os huguenotes trouxeram seus préprios repertérios de
contos para a Alemanha, mas ndo os recolheram da tradigcdo popular oral e sim de
escritos de Charles Perrault, que tinha, sim, como fonte os contos populares, porém,
modificou-os bastante para atender ao gosto sofisticado dos saldes franceses.

Assim, para o historiador, tais contos ndo sao representativos da tradicao popular.

Ele também faz uma critica a interpretacdo de Bettelheim dizendo que ele
“aborda-os, por assim dizer, horizontalizados, como pacientes num divd, numa
contemporaneidade atemporal” (DARNTON, 1984, p.26). E diz que a versao antiga
de Chapeuzinho evidencia o fato de os camponeses néo precisarem de um codigo

secreto para falar de tabus.

“‘Na verdade, no entanto, os contos populares sdo documentos
histéricos. Surgiram ao longo de muitos séculos e sofreram diferentes
transformacdes, em diferentes tradicbes culturais. Longe de expressarem as
imutaveis operacdes de ser interno do homem, sugerem que as proprias
mentalidades mudaram.” (DARNTON, 1984, p.40)

O livro “Fadas no divad” do casal Diana e Mario Corso (2006) também carrega
esta dimenséo historica. Maria Rita Kehl (2006), que faz a introducdo do livro,
ressalta que as versdes dos contos conhecidos por nés e por nossos antepassados
sdo “infantilizacdo das narrativas tradicionais” (p.16), e que as modernas versoes
das historias atuais vieram a partir da chamada invencao da infancia e da criacdo de
uma familia nuclear. Isto implicou na exclusdo das pessoas de menor idade do
universo do trabalho (gracas a Revolucdo Industrial, que cria outros espacos de
trabalho longe das casas das familias) e também no fato de as criancas serem
reconhecidas como sujeitos diferentes dos adultos, com direitos e protecdes legais

especificas — idéias que surgiram com a chegada dos ideais iluministas.



Maria Rita Kehl (2006) aponta que no conto mais primitivo de Chapeuzinho
Vermelho (0 mesmo que se encontra inicialmente neste estudo) ndo hé final feliz,
ndo ha o cacador que resgata o lobo e a avo — ndo ha sequer uma moral da historia.
Segundo ela, Robert Darnton afirma que o objetivo da histéria ndo tinha relacdo com
a prevencdo dos perigos de ndo obedecer aos pais (j& que inexiste a conhecida
adverténcia da mae dos contos posteriores). A histdria retratava uma realidade nua

e crua sem uso de mensagens ocultadas por simbolos.

Assim, com esta pequena entrada no mundo dos contos de fada a partir de
um viés histérico, passo a me questionar e pensar justamente no ponto dos
codigos secretos. Sera mesmo que ndo ha como trabalhar com os contos ja
modificados e interpreta-los segundo a nossa cultura? — ja que, se sofreram
modificacdes, se perderam seu teor menos secreto e mais escancarado (como
exemplo, o canibalismo, onde Chapeuzinho come a propria avo), isto ndo se deu
sem razdo alguma, pelo contrario. se hoje 0s contos possuem questbes
“‘camufladas” provavelmente isto se deve também a um motivo histérico. E, afinal,
nao € mesmo impressionante que o conto mais primitivo, do qual Darnton nos fala,
possua muitos elementos em comum ao conto dos irmdos Grimm? E uma mesma
origem, um mesmo conto!, modificado. Nas proprias palavras de Darnton, os contos
mudaram porque “as mentalidades mudaram”. Ora, ndo sera valido, entdo, pensar
nos contos de hoje — através dos irmaos Grimm, por ser a versdo mais conhecida —
para entender a sociedade atual? O que ha de especifico num conto de fadas que
exerce um fascinio tdo grande em criancas e adultos e que sobrevive ao tempo,

mesmo com suas modificacbes?

Estas questbes, embora se restrinjam aos contos de fada, abrem um leque
para outras semelhantes: e quanto as histoérias de hoje? Serd que possuem
elementos semelhantes aos dos contos de fada? Os adultos e criancas de nossa
€época possuem contos capazes de ajuda-los, de acompanha-los, nas suas questdes
de origem mais primitivas e inconscientes? Em outras palavras: existem, hoje, novos

contos de fada?

O casal Diana e Mario Corso (2006) ndo nega a origem histérica de tais

contos; os dois apontam que nem todo material dos contos de fada sao passiveis de
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serem penetrados pela psicandlise, j& que muito do que é recontado, do que foi
modificado, pode ser resultado de més tradugdes, de formas arcaicas narrativas ou
de restos de experiéncia de povos que nao dizem respeito a nossa atual cultura.

Eles dizem que estas transformacdes historicas podem supor que:

“(...)se eles sobrevivem, é porque nos tocam de determinada forma e que
provavelmente algo foi preservado de seu arranjo inicial. Caso contrario, teriam
perdido a forga, o encanto, e cairiam no esquecimento.” (CORSO, Diana e Mario,
2006, p.28)

Portanto, parto para a psicandlise e seu entendimento sobre o homem, a fim

de algum esclarecimento acerca destas questdes.

“A psicanalise foi criada para capacitar o homem a aceitar a natureza
problematica da vida sem ser derrotado por ela, ou levado ao escapismo”.
(BETTELHEIM, 1980, p.15)

Bettelheim (1980) faz uma critica a literatura infantil geral atual dizendo que
ela ndo coloca para a crianca os conflitos internos mais profundos. A literatura
infantil, segundo ele, estaria deixando de lado questdes como o medo de néo ter
valor, o0 medo da morte e a sexualidade. Questdes de grande valor para o
amadurecimento de uma crianca. Nos contos de fada, a crianca teria a oportunidade
de lidar com estas problematicas, elaborando assim seus conflitos através dos
exemplos que os contos dado de superacdo das situacbes que causam ansiedade;

situacles vividas pelas criancas em seus cotidianos.

Algo de especifico parece haver nos contos que propicia um amadurecimento

psiquico do individuo.

Penso aqui que talvez seja este o motivo para que um conto, de uma origem
tdo primitiva (que carrega questdes como canibalismo em sua origem) fale, de forma
atual, com a crianga da pds-modernidade: a presenca de questdes inconscientes. O
conto fala de pressdes internas e a criangca compreende esta questdo de um modo

inconsciente. Assim, ndo seria de muito valor o adulto ajudar a crianga esclarecendo



para ela o motivo por gostar tanto de um conto — estaria antecipando algo que a

crianga ainda ndo sabe — mas pode sim, compartilhar este momento com ela.

N&o era necesséria a existéncia de codigos secretos para que fossem
transmitidas as histérias as criancas do séc. XVIlI, mas, mesmo diante das
transformacdes que os contos sofreram, eles ainda contém estes aspectos; e 0s

apresentam de forma categorica e simples.

O autor aponta que a crianca...

“necessita (...) de uma educagédo moral que de modo sutil e implicito
conduza-a as vantagens do comportamento moral, ndo através de
conceitos éticos e abstratos, mas daquilo que lhe parece tangivelmente
correto, e, portanto, significativo* (BETTELHEIM, 1980, p. 12).

A mente da crianca é dominada por uma polarizacdo, que esta presente no
conto de fadas, apesar da crianca poder perceber que na vida real as pessoas séo
boas e mas (e intuir que ela mesma pode ser boa e ma). Esta polarizacdo existente
nos contos esta de acordo com o que ainda domina a mente infantil. Porém, a
crianca nado se identifica com o heréi por este ser bom, mas sim pelo apelo positivo
gue este herdi traz para ela; e ai parece estar o significado da vantagem de agir de
forma correta.

Por outro lado, os contos de fada amorais, como o “Gato de Botas” ou “Joao e
o Pé de Feijao” ndo possuem esta polarizagdo, mas indicam que “mesmo o mais
submisso pode ter sucesso na vida” (BETTELHEIM, 1980, p.18).

Os contos ndo se limitam, portanto, em dizer o que € bom ou mau, ndo se
restringem a uma visao moralizante; ensinam que obstaculos na vida séo inevitaveis
e que “se a pessoa nao se intimida, mas se defronta com as opressdes inesperadas
e muitas vezes injustas, ela dominara todos os obstaculos e, ao fim, emergira
vitoriosa” (BETTELHEIM, 1980, p. 15).

Os finais dos contos geralmente possuem frases como “e viveram
felizes para sempre” ou “se ndo morreram ainda estdo vivos”. De acordo com
Bettelheim (1980), estes finais ndo enganam a crianga com a possibilidade de vida

eterna, mas indicam que a unica possibilidade de “extrair o ferrdao dos limites
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reduzidos do nosso tempo nesta terra” (p.18) é através de uma relacdo

verdadeiramente satisfatdria com o outro.

‘Para encontrar um significado mais profundo, devemos ser capazes de
transcender os limites estreitos de uma existéncia auto-centrada e acreditar que

daremos uma contribuic&o significativa para a vida.” (BETTELHEIM,1980, p.10)

Assim, nos contos, o herdi sé pode se encontrar quando parte para 0 mundo,
guando enfrenta suas dificuldades. No caso de Jodo e Maria, por exemplo, eles sao
forcados a separacdo dos pais, indicando que, se nos mantivermos agarrados aos

nossos pais para fugirmos da ansiedade de separacéo, esta ocorrera de forma cruel.

Atualmente muitas criangas ndo possuem mais a seguranca de uma familia
numerosa ou de uma comunidade. Existe um isolamento da criangca moderna que
muitas vezes passa o0 dia sozinha sujeita a sensacbes de profundo medo de
isolamento. A crianca ndo € capaz de expressar estes sentimentos ou o faz sob a
forma de outros medos, por exemplo, medo de escuro. Nos contos de fada, por
falarem exatamente de questdes como estas, a crianca pode encontrar solucdes
para estas questdes que ela mesma ainda ndo compreende muito bem, por ser uma

linguagem que passa por uma dimenséao inconsciente.

Os contos podem ter significados diferentes para as criancas de acordo com
0 momento que estdo passando. Segundo Bettelheim (1980), um mesmo conto pode
servir para um garoto de cinco anos ou uma menina de dez, por exemplo; 0s
elementos do conto estdo presentes, porém, livres para que as criancas facam

diferentes associacfes de acordo com 0 momento em que estao vivendo.

O livro “Fadas no diva”, do casal Diana e Mario Corso (2006), fala de um
modo muito claro para “entendidos em psicologia” e para o publico “leigo” de contos
classicos como Chapeuzinho Vermelho, O Gato de Botas, Jodo e o Pé de Feijao,
Cinderela, O Patinho Feio, Branca de Neve, Bela Adormecida e etc... etc... etc... — e
sdo tantos e tao ricos estes contos! Porém, este livro ndo se restringe ao universo
das histérias cujas origens datam da Idade Média; e tdo pouco faz algum tipo de

afirmacdo sobre as historias de hoje serem pobres — e que nelas esta ajuda na
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elaboracdo de conflitos é inexistente. Pelo contrario, o casal propbe a pensar
também nas narrativas mais recentes que sdo contadas para as criangas, tais como

Harry Potter, A Turma da Monica, Pohh, etc. Segundo eles:

‘(...) novas histérias respondem a novas necessidades subjetivas, as
fantasias traduzem as novidades existentes na vida dos jovens humanos” (CORSO,

Diana e Mario, p.22)

Assim como os contos de fadas mais antigos sofreram suas modificacdes ao
longo dos anos, as histdrias que sdo contadas para as crian¢as (de uma forma
geral) sofreram também inameras modificacbes. Os filmes que o0s pequenos
assistem, muitos deles, passaram a ter uma linguagem mais dindmica, com uma
roupagem mais moderna. Sao filmes que, diferentemente dos contos que surgiram
na ldade Média, parecem ser dirigidos para as criangas, devido a importancia que
esta faixa etaria passou a assumir em nossa cultura e da consequente valorizacao
da infancia como sendo a fase onde principais processos de formacdo de um

individuo ocorrem.

“A partir da modernidade, comegou a haver uma distingdo entre produtos
culturais para adultos e produtos para criancas (...) em funcdo das intencdes
pedagodgicas e mercadoldgicas, passa entdo a ser importante um publico-alvo.”
(CORSO, Diana e Mario, p.26)

Sem pretender contradizer estas afirmacfes, porém, lancando a pergunta
“sera mesmo que estas novas historias sao dirigidas sé para as criangas?”, gostaria
de apontar algumas impressfes, que me parecem pertinentes, acerca destas novas

histérias.

Ao passar pelos cinemas é perceptivel que, nas sessdes de filmes infantis, a
maioria dos adultos estd acompanhada de criancgas; e vai até o cinema para leva-las
a este passeio. Mas, existe uma parcela de pessoas que se interessa por estes
filmes e comparece ao cinema para assisti-los sem a presenca dos pequenos; e
outra parcela composta de dois, trés, quatro!, adultos que acompanham uma unica

crianca. E existem ainda os adultos que assistem a estes filmes no conforto de seus
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lares. Ou seja, muitos adultos gostam verdadeiramente desta diversdo que é

“dirigida para as criangas’.

Alguns filmes recentes parecem possuir uma linguagem também mais adulta,
com piadas ndo so feitas para os menores e sim para “toda a familia”. Unindo isto a
incorporacdo da internet na vida das criangas, da comunicacdo cada vez mais
rapida, o que torna estes pequenos mais ligados ao mundo “de gente grande”,
guestiono se o publico alvo de hoje perdeu, em certa medida, este carater exclusivo
para criancas e, em alguns casos, este tipo de entretenimento passou a ser dirigido
para um publico mais abrangente (adultos e criancas).

Como exemplo, cito o filme Shrek, que parece agradar igualmente o publico
infantil e adulto — é um filme dirigido para os dois publicos?

Se assim ocorre, acredito encontrar ai, ndo a solugédo, mas uma grande pista
gue pode nortear a busca pelo motivo que faz os adultos se fascinarem com estas
historias, e o0 motivo pelo qual parece haver certa tendéncia destes filmes serem
dirigidos também para este grupo de pessoas mais velhas.

Acredito que esta discussdo seja pertinente neste trabalho j& que néao
pretendo trabalhar com os contos infantis mais antigos, mas, pretendo ir um passo
além ao buscar nos filmes contemporaneos (mais especificamente em um filme)
esses elementos dos contos de fadas que Bruno Bettelheim (1980) aponta como

sendo possuidores de fun¢des edificantes ao longo da vida.

A busca por um filme num trabalho sobre narracdo em torno dos contos de
fada se deve ao fato de este meio de comunicacao ter se tornado mais presente na
vida das criancas. Como ja foi tido anteriormente, ha, hoje em dia, um mercado
préprio gerador desta espécie de filme, e as criancas, mesmo quando ndo tém o
“adulto contador de histérias” ao lado, procuram em outros lugares essas narrativas.
Tendo em vista este panorama, num primeiro momento, minha procura foi dirigida
para filmes infantis. Porém, durante o desenvolver do trabalho, um filme chamou
minha atencéo, e um filme “para adulto” (sua censura € de 14 anos).

O questionamento feito anteriormente: se o publico-alvo passou a ser mais
abrangente — antes: dirigido somente para criangas, mais recentemente: para
criancas e adultos — ganha neste estudo uma “inversao”. Agora, trata-se de um filme

“‘de adulto” com muitos elementos do mundo infantil, e também do mundo pré-
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adolescente e adolescente (afinal, os protagonistas sdo personagens de doze anos
de idade).

O presente trabalho ndo pretende, no entanto, responder de alguma forma
mais precisa estas questdes acerca das mudancas (ou ndo mudancas) de publico-
alvo...

“(...) € comum pacientes adultos mencionarem contos de fada ou uma
ficcdo infantil contemporanea que nunca esqueceram e que jamais, desde que
a escutaram, foram os mesmos (...) h4 quem diga que as coisas mais duras
gue ja escutaram estavam contidas num conto de fadas ou numa histéria
infantil e que nunca mais vivenciou uma empatia tdo intensa junto a outra forma
de arte.” (CORSO, Diana e Mério, p.29)

Partindo desta afirmacdo, creio que a relevancia destes questionamentos
citados anteriormente, e suas respectivas “respostas”, ficam no seguinte ambito:
tanto criancas quanto adultos podem se divertir, e se beneficiar de uma mesma
historia; independentemente desta ter sido criada para um determinado publico.
Assim, o filme que relatarei mais adiante, carrega também questdées do mundo
infantil; e talvez a censura dirigida para o filme decorra muito mais de uma violéncia
fisica e explicita que nele fica marcada, do que de um conteddo narrativo improprio
para os pequenos. (Algumas cenas podem ser julgadas como violentas para
criancas, ja que a censura se baseia em uma padronizacdo do que pode ser visto
por uma determinada idade — e ha, ao longo do filme, cenas onde, efetivamente, o

sangue nao foi “economizado”.)
Assim, € por meio do filme em questado, de titulo: “Deixe Ela Entrar’, que

procurarei articular um diadlogo entre os contos de fada de antigamente e as historias

de hoje.
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2 PROBLEMA E METODOLOGIA

A partir da pesquisa feita em psicanalise, e partindo do entendimento do conto
como uma producdo histoérica que sofreu modificacbes ao longo dos anos,
proponho-me, neste trabalho, a pensar na importancia dos contos de fada na
atualidade.

Partindo, primeiramente, dos contos originarios na Idade Média, e pensando
que eles mesmos sofreram inUmeras modificacdes através da Histéria, passo para
as histérias que sao contadas hoje em dia. Sera que nao possuimos, atualmente,
Nnossos préprios contos de fada?

Assim, busco num filme atual um meio de produzir um diadlogo entre o antigo e
0 moderno, norteada pelas seguintes perguntas: existem elementos semelhantes
aos dos contos de fadas nas historias atuais? Quais seriam eles? As criancas e
adultos ainda tém nessas novas historias um auxilio na elaborac¢éo de conflitos?

E por meio do filme “Deixe Ela Entrar’ que pretendo articular este dialogo,

com enfoque na teoria psicanalitica.
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3 DEIXE ELA ENTRAR

“Um conto de fadas aterrorizante.
Um filme poético, delicado e
assustador como vocé nunca viu.”
(Guillermo del Toro)

O capitulo tem o intuito de contar a histéria do filme, e, no decorrer da
narracao, considero importante destacar alguns aspectos que me pareceram
bastante interessantes para falar do tema proposto neste trabalho: os contos de
fada. E claro que ndo é um conto desses criados na Idade Média, € um filme
contemporaneo, e, sendo assim, ndo é um conto tradicional. Porém, creio que o
filme possui muitos elementos semelhantes aos contos produzidos outrora.

Durante o trabalho, pretendo assinalar esses elementos e pensar se as
historias de hoje possuem alguma funcéo edificante, algo que possa fornecer um
auxilio na elaboracao de conflitos, tanto para adultos, como para criangas — algo que
Bettelheim (1980) nos fala sobre os contos de fada mais tradicionais. No caso do
filme “Deixe Ela Entrar”, penso que esta tarefa fica, até mesmo, um tanto “facilitada”:
ao sair do cinema, tive realmente a impressao de ter voltado a Idade Média, e ouvido
um conto perto de uma lareira, em meio a uma turma que — encantada! — “assistia” a
narrativa; a turma: os espectadores imdveis em suas poltronas.

O comentario sobre o filme do cineasta mexicano Guillermo del Toro —
citado logo no inicio do capitulo — acentua este aspecto; o filme €, segundo sua
visdo, um “conto de fada aterrorizante”. Pois bem, e ndo era exatamente esta a
minha procura? Saber das historias de hoje, se possuem alguns elementos dos
contos. Fiquei, portanto, bastante entusiasmada com o fato de que, realmente,
“‘Deixe Ela Entrar’ parece resgatar algo sangrento presente nas histérias do sec.
XVIl. E h&a mesmo, bastante sangue no filme, o que me fez lembrar,
automaticamente, da versdo de Chapeuzinho Vermelho onde a menina bebe o
sangue da propria avd. Ademais, o filme ndo € um filme dirigido para um publico

infantil.

Falar sobre um filme, escrever sua histéria, € certamente uma atividade muito
ardua. Mais ainda quando se trata de um filme onde as imagens, cores e sons
parecem compor um outro personagem, um ser além das pessoas que atuam no

filme. Porém, acredito que as palavras também podem dar uma espécie de cor ao
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que é dito, e é neste sentido que procurarei falar do filme. Sem destrinchar pedaco a
pedaco de seu corpo — sem tantas divisdes. Apesar de nao querer “despedacga-lo”,
considero de extrema importancia contar a trama inteira, a historia propriamente dita
— mesmo que, boa parte dela ndo possa aparecer na andlise; seria até mesmo
impossivel abarcar todos os aspectos e detalhes do enredo. Tentarei, portanto, dar
forma a um corpo; e pensar: o qué emergiu dele, depois de tantas vezes visto e
revisto por mim. Espero que depois do esforco empreendido, esta tarefa chegue, ao

menos, proxima de seu objetivo.

A histéria se passa em Estocolmo no ano de 1982. Oskar € um garoto
de 12 anos, bastante isolado, aparentemente sem amigos, que sofre por ser
constantemente atormentado pelas maldades de seus colegas de classe, que o
chamam, o tempo inteiro, de porco — provavelmente por seu nariz arrebitado e
aspecto levemente rosado (de tdo branco que é, e cabelos tdo claros, Oskar parece
guase albino). Ao conhecer Eli, sua nova e misteriosa vizinha, alguma coisa muda...
E um roteiro aparentemente comum, uma histéria muito parecida com tantas outras.
Porém, sua vizinha ndo € uma menina comum, € um vampiro. De cabelos escuros,
palida, olhos grandes e profundos, olheiras... aspecto cansado; segundo ela mesma
diz no decorrer do filme: “tenho 12 (anos) ja faz muito tempo”.

A trama comeca com Oskar dentro de seu apartamento, olhando para a
janela. Oskar estd sem camisa com uma faca na méao; e a janela, ao mesmo tempo
em que reflete seu corpo, mostra através dela: o que da a ilusdo de Oskar estar
duplicado... um garoto dentro do quarto e outro do lado de fora, sem camisa e na
neve. Vira de costas para a janela e fala: “Grite. Grite como um porco!”. Seu quarto &
diferente de toda a paisagem que cerca o filme: um inusitado papel de parede
entorna sua cama. Nele: uma floresta! Altas arvores e um colorido esverdeado e
amarelado compdem a visdo do comodo.

Durante todo o filme o cenéario é de muita neve. As ruas cobertas de
neve, as pessoas agasalhadas. E um filme onde cores claras predominam. Os
ambientes internos, em sua maioria, sdo de cores frias, e a sensacdo é de uma
grande calma. Porém, crimes estdo acontecendo na cidade. E crimes
sangrentos; com um denominador comum entre eles: em todos os crimes, 0 sangue

7

€ extraido das vitimas. Oskar é um grande leitor destas noticias e parece estar
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fascinado com o que acontece. Coleciona recortes das reportagens e guarda numa

pasta, que esconde embaixo da cama.

Em uma das cenas iniciais um senhor aborda um homem, coloca uma
mascara neste, que desmaia. A vitima é, entdo, amarrada numa arvore de ponta
cabeca, seu pescoco € cortado e 0 sangue coletado pelo assassino em um balde.
Vé-se, em meio ao cenario todo branco da neve, o sangue escorrendo para dentro
do balde transparente-fosco. Um cachorro grande e branco se aproxima; e fica
parado perto das duas pessoas: do homem na arvore e do homem que coleta o
sangue. H4A uma voz ao longe que chama o cachorro, a dona do cdo. A voz se
aproxima cada vez mais e 0 assassino vai embora deixando a vitima pendurada. A
dona da voz, e do cachorro, chega. O cachorro lambe o sangue escorrido. E, a cena
acaba.

Depois, uma outra voz sem corpo, uma voz muito brava que briga com o
Homem que cometeu o crime (vou deixar este personagem com este “home”, para
identifica-lo, ja que no filme ele ndo possui nome algum). E diz: “Era para vocé me
ajudar!!''” O Homem, com um jeito triste e submisso fica quieto. A voz, bastante

grossa, diz para ele falar alguma coisa. Ele pede desculpas. A voz é de Eli.

No inicio ndo ha ligacéo entre essa voz e Eli. Ja que esta € uma menina
de 12 anos, com uma voz bastante diferente da que grita com o Homem. Somente
ao longo do filme é que a conexao é feita. Oskar também ndo sabe de imediato que
Eli € um vampiro, e que sobrevive de sangue humano e mora com alguém que
comete assassinatos para alimenta-la. Oskar ndo poderia imaginar a ligacdo entre

as reportagens que coleciona e sua nova amiga...

A amizade dos dois acontece gradualmente. Alguns encontros em frente
ao prédio onde ambos moram, um encontro seguido de outro, seguido de outro... a

amizade se firma. Antes dela, os primeiros encontros:

Acontecem no patio em frente ao prédio onde ambos moram. As janelas
ficam lado a lado, quase como dois olhos assistindo as duas criancas no patio. Ha

uma espécie de brinquedo, parece uma escada, ou um trepa-trepa desses de
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parquinho, porém esté isolado no patio (¢ neste “brinquedo” que acontecem os

primeiros encontros entre Eli e Oskar).

E é neste momento que Eli se apresenta como sendo sua vizinha...

Oskar, empunhando uma faca, grita para uma arvore: “Grite, grite como
um porco! Qual o seu problema, vocé estda com medo?” Eli estd em cima do
brinquedo-escada. Vestida com roupas claras e de mangas curtas, 0 que chama a
atencao, ja que esta muito frio... Eli aborda Oskar: “O que vocé esta fazendo?” Ele:
“Nada”. Eli d4 um pulo até o chdo e diz: “ E s6 para vocé saber que ndo podemos
ser amigos.” Quando Oskar pergunta o por qué, ela responde que ndo precisa haver
motivo, € sO como as coisas sdo. O garoto parece um pouco irritado com a
presuncao da estranha menina e pergunta a ela como esta tem certeza de que ele
guer ser seu amigo. Assim, a amizade dos dois comeca: alardeada por Eli sobre a

impossibilidade da relacéo.

No encontro seguinte, Eli estd sentada na parte de cima do brinquedo e
Oskar brinca com um cubo magico de costas para Eli. A garota diz que quer ficar
sozinha, ele responde que também quer, Eli diz: “Entdo, va para casa”. Oskar: “Va
vocé, eu moro aqui ha mais tempo que vocé”. E da um sorriso de satisfagao. Eli se
interessa pelo brinquedo de Oskar, curiosa, pergunta o que € isso, 0 menino explica
como o brinquedo funciona: diz que todos os lados do cubo devem ficar da mesma
cor, mostrando um lado em que o cubo esta todo branco com excecédo de uma peca
vermelha, que ele “desmonta” para que um dos lados fique inteiramente branco.
Oferece a nova amiga o brinquedo para que esta fique com ele até “amanha”. Eli:

“Mas eu posso nao estar aqui amanha”. Oskar diz: "Entao, depois de amanha”.

Um laco de confianca parece surgir neste segundo encontro. Sem
perguntas sobre “por que a menina ndo estaria amanha?”’, Oskar entrega seu
brinquedo a ela e confia que “um dia o tera de volta”. O que realmente acontece. Em
outra cena o cubo é encontrado pelo garoto em cima da escada-brinquedo onde
conversavam. Ao retirar o gelo que cobre o cubo, o garoto percebe que este esta

montado, cada lado de uma s6 cor. Sorri fascinado com o que parece ter sido
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realizado num passe de magica. O cubo “magico”, a solugéo tdo rapida, “magica”,
realizada por uma garota estranha (Oskar acha até mesmo que Eli tem um cheiro
engracado e estranha seu nome), uma pessoa que ndo sente frio (Eli diz que
‘esqueceu-se de como sentir’), e que nem ao menos conhecia o brinquedo! Tudo
parece atrair e seduzir Oskar cada vez mais — oral, e ndo sdo 0s vampiros 0sS

mestres da seducao?

(Aqui, considero de particular importancia destacar o fato de que o cubo
magico € um brinquedo inventado na década de 70, que ganha maior popularidade
da década de 80, portanto, muito provavelmente Eli realmente ndo conhecia o
brinquedo; sendo ela um vampiro, e tendo vivido muito mais tempo que Oskar, Eli
conhecia muito mais coisas que o menino. Curioso ser justamente na introducao
deste novo objeto, apresentado pelo garoto, que a amizade entre eles efetivamente

comeca.)

Em uma outra cena, Eli ensina Oskar a solucionar o “quebra-cabecgas”
gue é o cubo, e Oskar ensina Eli um codigo Morse pelo qual os dois passam a se
comunicar através da parede existente entre os dois. Sendo vizinhos, sao
separados apenas por uma fina parede, por onde o som € capaz de passar. Este
fato fica claro em uma cena onde o Homem briga com Eli e Oskar encosta o ouvido
na parede para tentar escutar a briga, depois, acaricia a parede, como se estivesse
acariciando a menina. A briga ocorre pois Eli havia atacado um homem e deixado o
corpo no local do crime — neste crime uma testemunha presencia o ocorrido e
percebe que o assassino foi, como ele diz: “uma crianga”; toma a decisdo de nao

depor como testemunha, mas conta o fato para os amigos da vitima.

Ao longo do filme fica claro um processo acontecendo: Eli fica cada vez
mais impaciente com o Homem, e cada vez mais proxima de Oskar. H4 uma cena
onde o Homem fala para Eli que as pessoas ja reconhecem seu rosto e sabem que
ele mora com a garota. Eli diz que ele nao precisa... (morar com ela) e ele... que néo
sabe fazer outra coisa. E um homem que vive para Eli, e pede para esta parar de
falar com o garoto. Ela ndo responde, apenas acaricia seu rosto e sai do comodo

onde estao.
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Um pouco mais para frente no filme, o desfecho da historia entre os dois
se da da seguinte forma: O Homem, assim como no primeiro crime relatado neste
capitulo, prende uma vitima de cabeca para baixo, porém isto ocorre no vestiario da
escola — ao que parece, a mesma escola que Oskar estuda. Também como no
primeiro crime ha a presenca de vozes, dessa vez, em busca da vitima. Essas vozes
percebem que o rapaz estd preso no vestidrio e iniciam um movimento para
arrombar a porta onde o rapaz esta preso. O Homem, trancado na sala (trancado em
sua prépria armadilha, por assim dizer), ndo tem como fugir. E joga um &cido no
rosto, desfigurando sua face, e dizendo o nome de Eli. Ele sabe que as pessoas ja
associam os dois e faz isso para salvar a pele de sua companheira. Eli ouve no radio
a noticia sobre o crime e vai até o hospital onde o0 Homem esta internado. L4, da o
golpe final: 0 Homem oferece seu pescoco para a menina, que o morde. Entéo, ele

cai do alto de uma janela e morre.

Assim, Eli fica s6 no mundo. Sendo Oskar seu unico amigo.

Algumas cenas onde esta amizade se fortalece destacam-se no filme.
Os dialogos entre eles sédo bastante singelos e, a0 mesmo tempo, muito ricos.
Portanto, opto por transcrever algumas destas conversas entre Eli e Oskar, ao invés
de descrevé-las, deixando, desta maneira, as cenas mais “puras”. Antes de Oskar

descobrir que Eli € um vampiro, esta sempre foi uma garota estranha...

Oskar estd com um curativo no rosto escondendo uma ferida causada

por um de seus colegas — que o atormenta o tempo todo.

Eli: O qué aconteceu com vocé?

Oskar: Alguns colegas... Onde vocé estuda?

Eli: Oskar, ouca... Revide. Vocé nunca revidou. Ja revidou? Entdo faca. Revide.
Com forca.

Oskar: Tem trés deles.

Eli: Revide com mais forga ainda. Bata com a maxima forca que puder e entdo eles
irdo parar.

Oskar: Mas e se...?

Eli: Ai eu ajudarei vocé. Eu posso fazer isso.

21



Apo6s Oskar oferecer balas para Eli, esta, primeiramente recusa, depois diz

gue pode experimentar; passa mal e vomita. Eis o didalogo que segue:

Oskar: Desculpa.

(E abraca Eli, que fica imodvel.)

Eli: Oskar, vocé gosta de mim?

Oskar: Sim, gosto muito.

Eli: E se eu ndo fosse uma garota, gostaria de mim mesmo assim?
Oskar: Acho que sim.

(Deixa de abraca-la e olha de frente para Eli.)

Oskar: Por que pergunta?

E a cena acaba sem a resposta de Eli.

Depois de dar o “golpe final” no Homem, ainda com a boca suja de sangue,

Eli vai até a janela de Oskar (voando).

Eli: Oskar, posso entrar? Nao me olhe. Vocé deve dizer que posso entrar.
Oskar: Vocé pode entrar.

(Eli entra, descalca, pela janela)

Eli: Feche os olhos.

(Eli tira a roupa e deita-se ao lado de Oksar, que fica de costas para ela.)
Oskar: Como chegou aqui?

Eli: Eu voei.

Oskar: Ah, claro...

()

Oskar: Eli, quer ficar sério?

Eli: Como assim?

Oskar: Quer ser minha namorada?

Eli: Oskar, ndo sou uma garota.

Oskar: Mas quer ficar comigo ou néao?

Eli: Nao podemos apenas deixar as coisas do jeito que estao?

Oskar: Pode ser...

Eli: Faz-se alguma coisa quando se fica?
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Oskar: Nao.

Eli: Entdo, continua tudo na mesma?
Oskar: Sim.

Eli: Entao ficaremos sério. Sera eu e vocé.

Oskar: Seério? Legal.

Conforme a amizade se estreita, Oskar fica mais confiante. Passa a fazer
aulas de levantamento de peso e ha uma cena onde ele, enfim, revida. Assim como
Eli o aconselha, Oskar bate ainda mais forte no colega que tanto o importuna. A

cena € a seguinte:

As criancas do colégio de Oskar estdo no gelo patinando numa espécie de
excursdo. Algum adulto que supervisiona 0s estudantes grita, insistentemente:
“Cuidado com o buraco no gelo! Cuidado com o buraco no gelo!” Oskar é cercado
pelos colegas “maus” — ndo sendo esta a primeira vez que isto ocorre. Eles o
ameacam, justamente, de joga-lo em algum buraco no gelo. Ao perceber que Oskar
carrega uma espécie de vara, um dos colegas — ao que parece, o “chefe da turma” —
pergunta “o que é isso0?”, o garoto responde que € para se defender deles, caso
tentem alguma coisa. O “chefe”: “Entéo, o porquinho agora ficou valente!” Perto dali,
duas criancas de aparentemente 8 ou 7 anos de idade chamam Oskar de porco.
Oskar, envolto nesta cena, ja tdo conhecida, toma sua nova atitude: revida. Com a
vara, da uma forte pancada na orelha do menino, que cai no chdo aos prantos, o
sangue escorrendo de seu rosto sem parar. Oskar: triunfante, maravilhado, olha

para o céu; e uma musica comeca a tocar ao fundo.

Ao ouvir os gritos do garoto, os professores correm até o local onde a luta foi
travada. Enquanto este fato ocorre, um carro de bombeiros é focalizado carregando
um corpo congelado. Havia sim um motivo para tanto “cuidado com o buraco”. Mas
nao era o perigo de Oskar cair. O corpo era da vitima de Eli, aquela que a menina
abandonou morta na rua, e que — e isto eu ndo havia mencionado — o Homem jogou

no rio depois. O perigo era Eli.
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A descoberta de que Eli € um vampiro acontece logo depois desta cena. Eli e
Oskar entram em um quarto escuro, 0 menino conta para Eli sobre o que acontecera
na patinacéo, ao que Eli responde: “Bravo!”. Oskar pega a faca (a mesma que utiliza
no comeco do filme, para ensaiar uma ameaca) e faz um corte em sua prépria mao:
guer fazer um pacto de sangue com Eli. Esta, assustada — com a mao de Oskar
sendo explicitamente ofertada a ela — recua. O sangue pinga da méo do garoto até o
chdo. Uma, duas, trés... muitas vezes. Eli, numa espécie de metamorfose, cai ao
chédo agachada feito um bicho, lambe o sangue fazendo barulhos animalescos. Seu
rosto parece envelhecer, sua voz fica mais rouca. Grita para Oskar: “Va embora!”

Depois, com seu rosto de menina, e voz mais doce: “Por favor, va!”.

Neste momento, outro ataque sangrento. Eli, provavelmente “aticada” pela
prova que teve do sangue de Oskar, ataca uma mulher. Porém, esta ndo morre
como as outras vitimas, ja que seu companheiro chuta Eli antes mesmo de que a
menina termine sua refeicdo. O nome da mulher € Gina, e ela era amiga da vitima
encontrada no gelo (que a € mesma vitima do crime que foi testemunhado por um
senhor); ela era amiga assim como seu companheiro também era. Em uma cena
anterior, ele fala para Gina sobre Eli: “queria destruir essa maldita crianga membro a
membro”.

Como nao morre, Gina comeca a sentir os efeitos de ter se tornado um
vampiro. Nao suporta a luz do Sol e os gatos a atacam ou a repelem (como ocorre,
certa feita, com Eli). Diz, em determinado momento, para seu companheiro: “Aquela
crianca... ela deve ter me infectado com algo. Nao quero viver.” Seu fim: internada
em um hospital, pede para o médico abrir a janela, ja sabendo da impossibilidade de

sobreviver a luz solar. Morre em chamas que cobrem quase o quarto todo.

Nos dialogos que escrevi anteriormente, Oskar ndo sabia, de fato, que Eli era
um vampiro. E a descoberta d& inicio a outros encontros... Oskar procura por Eli; vai
até sua casa onde a menina o recebe. Os dois entram no apartamento, porém, desta
vez, Eli fecha uma porta de vidro, que fica entre os dois, 0 som passa através da
porta e eles podem se comunicar verbalmente. Ficam frente a frente e, durante parte
da conversa, suas maos “quase se tocam”, ficam como se realmente estivessem
encostando as maos, porém ha essa barreira transparente impedido o contado de

carne com carne.
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Oskar: Vocé é um vampiro?

Eli: Vivo de sangue. Sim.

Oskar: Vocé esta morta?

Eli: Nao. Vocé n&o consegue perceber?

Oskar: Mas... Quantos anos vocé tem?

Eli: 12. Mas eu tenho 12 ja faz muito tempo.

(Eli abre a porta, pde uma blusa vermelha)

Oskar: Vocé é pobre?

(Diz isso talvez pelo fato da casa de Eli ser bem vazia, com alguns objetos um tanto
exoticos espalhados pela casa.)

Eli, entdo, mostra um pequeno ovo que fica sob uma mesa redonda, um dos
unicos moveis na casa, e diz a Oskar que com esse ovo ele poderia comprar uma
usina nuclear. Quando Oskar toca o ovo — a pedido de Eli —, este se despedaca e de
dentro surge uma bola de um dourado exuberante e alguns anéis. A delicadeza com
gue o ovo se despeca, apenas com um leve toque, faz lembrar algo fora do comum,

extraordinario...

Oskar quer ir embora, diz que precisa distribuir alguns panfletos, Eli, entéo,
fala para o amigo que poderia dar dinheiro a ele, mas Oskar recusa dizendo que Eli
roubou o dinheiro das pessoas que matou. A menina nega, afirmando que as

pessoas dao o dinheiro a ela.

Logo em seguida hd uma cena onde € Eli quem vai até o apartamento de
OskKar...

Eli: Oi.

Oskar: Oi.

(E faz um sinal com a cabeca para Eli entrar.)

Eli: Vocé tem que me convidar.

Oskar: O que acontece se nao o fizer? O que acontece se vocé entrar de qualquer

maneira? Tem alguma coisa que impede?
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Nesse momento, Oskar faz gestos com a mao chamando Eli para dentro, e
gestos com a palma da médo como se houvesse um vidro entre 0s dois; como um
mimico apalpando uma parede invisivel. Mas ndo ha nada aparente impedindo a

entrada da menina...

Eli entra no apartamento e fica de frente para Oskar, como quem espera um
destino ja previsto. Por um curto instante nada acontece... apenas alguns segundos
depois... Eli, ali: im6vel na sala... e algo extraordinario se da... ela comeca a sangrar
pelo corpo inteiro... sangra pelos olhos, ouvidos, couro cabeludo; sua roupa, branca,
fica manchada de vermelho. Seu rosto de crianca fica coberto de sangue. Oskar
num grito desesperado — “Nao! Vocé pode entrar!” — corre e abraca a garota.

Finamente:

Oskar: Quem é vocé?

Eli: Sou como vocé .

Oskar: Como assim?

Eli: O que esta olhando, entdo? Esta me olhando? Entédo grite! Grite! Essas foram
as primeiras palavras que ouvi vocé dizer.

Oskar: Eu ndo mato pessoas.

Eli: Mas gostaria, se pudesse, para se vingar. Nao é€?

Oskar: E.

Eli: Oskar, eu mato porque preciso.

(Entdo se aproxima do garoto, ficando com o rosto muito proximo dele)

Eli: Ponha-se em meu lugar um pouco.

(Oskar fecha os olhos e Eli aparece rapidamente, numa cena de pouquissimos

segundos, com o rosto envelhecido.)
Eli: Por favor... ponha-se no meu lugar um pouco.

(Voltando a ter o rosto jovem.)

Na cena seguinte, os dois se divertem ouvindo musica, Eli toma banho na
casa do amigo e usa um vestido de sua mée. Esta, ao chegar em casa, encontra a

porta trancada, bate na porta e diz, repetidas vezes, a ja conhecida frase: “Oskar,
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deixe-me entrar!”. Oskar justifica a demora para abrir a porta, dizendo que esta no

banheiro, vai com Eli até a janela e garota sai voando para o apartamento ao lado.

(Nesta cena ha um momento onde Eli esta de toalha e, ao trocar de roupa,
Oskar, por um breve instante, enxerga o sexo de Eli. Na cena néo fica muito claro se

Eli ¢ mesmo uma menina ou se h4 algo de estranho em seu sexo.)

As Ultimas cenas dao o desfecho do filme, que é composto de basicamente
dois grandes acontecimentos. Porém, antes de terminar a histéria gostaria de falar
um aspecto que ficou pouco presente nesta descricdo: as cenas onde os pais de
Oskar aparecem.

O filme mostra uma relacdo um tanto afastada do garoto com a mae: esta
aparece no geral brigando com o filho, ou assistindo televisdo. Ha uma cena onde 0s
dois parecem interagir mais (quando estdo escovando os dentes e rindo, um para o
outro).

Em outra cena, a mée fala com o pai de Oskar no telefone (depois de Oskar
ter batido no menino que o atormentava) e chama o filho para falar com seu pai. O
garoto, entéo, vai até o telefone, e o filme da a entender que o pai muda de assunto,
nao procura falar sobre o acontecimento na escola.

Em outros momentos, Oskar fica na casa do pai, que parece ser um refagio
para ele; € uma casa grande, afastada da cidade, onde ele brinca livremente. Bem
diferente do apartamento pequeno, e do perigo anunciado nas ruas perto de onde
mora (sua mae, no decorrer do filme, o alerta mais de uma vez sobre os crimes
sangrentos que ocorrem nas redondezas, dizendo para ele evitar ficar na rua).

Porém, o filme ndo parece pretender problematizar profundamente a relacéo
do garoto com seus pais; 0 que aparece € apenas um recorte dessa relacdo. Nao ha
elementos suficientes para uma analise desta natureza.

Assim, penso que nao seria uma boa idéia dar alguma explicacdo acerca da
relacdo pai e filho, mae e filho ou mae e pai. Neste contexto, eu seria levada,
provavelmente, a fazer uma analise bastante superficial. Talvez o mais importante, o
necessario a ser dito acerca desta questao, seja o fato de Oskar ser, realmente, uma

crianca bastante solitaria.
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Os ultimos momentos

Oskar salva Eli:

O companheiro de Gina, ja desconfiado de que quem a matara — ou melhor,
guem infectara a mulher que, depois, ndo suportando uma vida de vampiro, decide
pelo suicidio — era justamente a crianga vizinha de Oskar, entra no apartamento com
a intencdo de vingar a morte de sua mulher. Oskar esta agachado na cozinha,
embaixo de uma mesa e presencia a entrada do homem na casa de sua amiga. O
homem entra na cozinha e néo percebe Oskar ali, ele fica escondido e vé quando o
senhor pega uma faca de uma gaveta.

A casa esta toda escura, com papeis, ou papeldes, cobrindo as janelas para
impedir a entrada da luz do Sol. O senhor entra no banheiro. La ha uma pequena
banheira coberta com uma manta, ele levanta a manta e descobre Eli, dormindo,
com o rosto angelical de crianca. Pega a faca e a posiciona perto do rosto de Eli,
gue continua em sono profundo. Oskar esta atras do homem, observando seus
movimentos... €, como que automaticamente, retira sua faca do bolso. Esta muito
escuro e o homem diz: “Nao consigo enxergar nada”; ele abre uma fresta na janela,
retirando o papel que cobre o vidro. Oskar, antes que o homem complete a acéo (e
deixe entrar calor e luz do Sol suficientes para matar Eli), grita: "Nao!” e aponta a
faca para o homem; este, vira-se para Oskar e solta a faca que ha poucos instantes
apontava para a garota. Com o grito de Oskar, Eli acorda e, num pulo, ataca o

homem.

Oskar fecha a porta, deixando apenas uma fresta aberta e se afasta devagar,
com um olhar assustado. Vindos do banheiro, barulhos do ataque podem ser
ouvidos. E, depois, uma mao sangrando sai pela fresta e cai ao chdo. O homem esta
morto.

Oskar larga sua faca no chao do apartamento. Eli se aproxima, com a boca
suja de sangue, abraca Oskar, que fica imovel de costas para a menina; ela diz:
“Obrigada”.
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Eli: “Oskar, Tenho que ir embora.”

(E d& um beijo nos labios de Oskar)

O menino volta para a sua casa. Uma musica cobre o som de sua mae, que
parece gritar com ele pelo seu sumico. Oskar, por sua vez, ndo da ouvidos a ela, e,
num transe — a muasica, o seu olhar, e 0 modo como caminha déo essa sensac¢éo de
gue o garoto esta totalmente alheio, ou melhor, absorvido pela experiéncia que
acabara de acontecer — entra em seu quarto e tranca a porta. Depois, enxerga,
através da janela, um carro branco partindo, muito provavelmente um taxi. O carro

aponta a partida de sua amiga.

As cenas que seguem sao da casa vazia de Eli, e dos lugares por onde os
dois passaram, todos vazios... (como o patio onde fica o brinquedo das primeiras
conversas).

Ha uma cena, neste momento do filme, muito parecida com uma cena inicial:
Oskar estd sem camisa olhando para a rua e o vidro da janela de seu apartamento
reflete seu corpo, novamente aparece “duplicado”, o menino encosta a mao no vidro,

e uma marca — a marca de sua mao na janela fria — aparece.

Eli salva Oskar:

Os meninos da escola de Oskar armam uma armadilha para ele.

Ligam para o garoto dizendo que o professor quer saber se ele vai até a aula
de natacdo. O menino que faz a ligacao parece ser um “ajudante do professor”. Ele
diz: “A propdsito, muito legal o que vocé fez com Conny, ele merecia” (em referencia
ao fato ocorrido na patinacédo). Todos do grupo dao risada e cometam que 0 menino
€ um Otimo ator. Esta pronta a isca para que Oskar va até o local onde os garotos

pretendem se vingar...

Na aula de natacdo, o mesmo garoto que liga para Oskar cochicha para o
professor algo... E, la fora, na rua, entulhos queimando com grandes labaredas de
fogo: os garotos haviam preparado esta fogueira justamente para tirarem o professor

da aula e ficarem a s6s com Oskar.
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Um garoto (ao que parece, irmao de Conny), visivelmente mais velho que os
outros, entra no local onde ocorre a aula de natacao e ordena para algumas criangas

gue estdo ao redor da piscina: “Vazem!!” Conny e outros meninos entram com ele.

Entdo, este mesmo rapaz, inicia uma cruel conversa com Oskar, que fica

sozinho, apenas com a cabeca de fora, na grande piscina azul...

Garoto: Sabe quem sou eu?

Oskar: Sei.

Garoto: Entdo vocé entende. Vamos fazer uma pequena competicdo. Vocé fica
debaixo d’agua por trés minutos, se conseguir, apenas corto vocé. Se nao
conseguir, furo um dos seus olhos. Um olho por um ouvido, certo?

Oskar: Mas é impossivel.

Garoto: O problema é seu.

Conny joga um radio que estava ao lado da piscina e a masica que tocava
cessa.

O irmao de Conny, fazendo um sinal com a méao, chama Oskar, este, sem
saida, se aproxima ainda mais da borda da piscina onde o rapaz esta. Puxado pelo
cabelo, Oskar fica debaixo da agua, a médo do garoto mais velho o pressionando
para baixo... e uma expectativa aterrorizante toma conta do ambiente. Oskar fica
submerso e sem saida; e nos, espectadores 0 acompanhamos num suspense um
tanto claustrofébico — ndo sabemos, mesmo, até onde “a maldade” podera chegar! —

e ficamos sem outra saida a ndo ser a de esperar o desfecho da historia...

O tempo passa. Os garotos ao redor ficam assustados e pedem para ele

parar, e soltar Oskar; ele responde com um seco “cala a bocal!”.

O tempo passa... a aflicdo das criancas aumenta.

O tempo passa e... em meio ao siléncio causado pela tensao...

Pés aparecem na piscina como que caminhando na agua, e muito

rapidamente. Uma cabeca sem corpo cai dentro da piscina espalhando sangue na
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agua. O bracgo que segura a cabeca de Oskar cai... mais sangue; e Oskar fica livre.
J& estava desacordado — tanto tempo sem respirar! — e € puxado para cima. Entao,
ele acorda. Oskar esta na piscina, com a cabega fora d’ agua, quando abre os olhos:
se depara com os olhos de Eli, suja por algumas gotas de sangue em sua testa.

Apenas um garoto permanece vivo, e, sentado, chora sozinho.
Ultima cena:

Oskar em um trem, com uma mala muito grande ao seu lado. Sons curtos e
secos saem de dentro da mala: o mesmo som que fazia quando os dois vizinhos se

comunicavam pela fina parede que os separava. E o codigo Morse.

Oskar e Eli estao juntos.
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4 “OS ESTRANHOS”

4.1 O “estranho” do Freud, o “estranho” do filme

Dedico um capitulo deste trabalho para falar, especialmente, de um texto do
Freud intitulado “O estranho”. Frisando que o trabalho tem o intuito de pensar as
historias de hoje — se possuem elementos em comum com 0s contos de fada, e se
essas auxiliam ndo s6 as criancas, como também os adultos na elaboracdo de
conflitos — pretendo articular o texto em questdo com o filme relatado no capitulo
anterior.

O filme utiliza recursos visuais, 0 que o torna, neste sentido, mais real e mais
proximo de quem o assiste, e isto, é claro, ndo acontecia na época dos contos de
fada da Idade Média. Estes recursos, que, em forma de narrativa, pretendi ilustrar
em um dos capitulos (sem deixar de pensar que o filme é outra forma de
comunicacado, e que, assim, minha narrativa ndo aborda todos os recursos de que
ele se utiliza) acabam por trazer o espectador para outra vida. A vida que é fabricada
no cinema e nos transporta para uma realidade fantastica, do maravilho. A esse
respeito, Carolina Marinho em seu livro "Poéticas do Maravilhoso no Cinema e na

Literatura” fala que:

“‘Quando falamos na poeticidade do maravilhoso ndo estamos evocando
rigorosamente procedimentos artisticos no que diz respeito as inscricoes
estilisticas e outras caracteristicas afins. Entretanto, o maravilhoso, em sua
concepgdo mais fundamental, opera com a utilizagdo excessiva de metaforas
— e esse sentido é especifico da arte (...). O maravilhoso é, ao mesmo tempo,
imanente e transcendente as narrativas (...). O cinema € um grande simulador
gue se apodera de nds, num primeiro momento, pelo gigantismo de suas
imagens. Seu poder também se revela na manipulagdo do tempo e do espago
da encenacéo e conduz assim o espectador a um mergulho no mundo onirico,
gue, ao fim e ao cabo, possibilita a penetracdo nessa realidade proposta por
ele. (MARINHO, 2009, p.63)

Porém, antes de entrar na discussdo sobre o filme, gostaria de fazer uma
observacdo um tanto pessoal sobre minha pequena histéria com os dois: filme e
texto.

O filme causou-me grande impacto e impressdo de que muitos no cinema
sairam com rostos de alivio, algumas pessoas estavam, realmente, sorridentes

diante do fim, do resultado da histéria — mas disto falarei melhor mais adiante. O
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sangrento “Deixe Ela Entrar” pareceu ecoar de forma intensa nos expectadores — e
faco esta afirmacdo pois, além de minha experiéncia pessoal com o filme, pude
conversar com outras pessoas que também o assistiram e fizeram esta mesma
observacgéao: sobre um forte efeito que o filme exerceu sobre elas.

Assim, uma espécie de estalo me ocorreu: trocar o filme que até entdo eu
havia escolhido para trabalhar o tema dos contos de fada — um filme voltado para o
publico infantil — por filme “de adulto” e sobre vampiros! Tema que nunca me
ocorrera antes, e que, por assim dizer, nunca fez parte de minha histéria.

Enfim, escolhido o filme, e depois de assisti-lo algumas vezes mais em casa,

passei a reconta-lo...

"Antes de Oskar descobrir que Eli € um vampiro, esta sempre foi uma garota
estranha...”

“O cubo “magico”, a solugao tao rapida, “magica”, realizada por uma garota
estranha.”

“Oskar acha até mesmo que Eli tem um cheiro engracado e estranha seu
nome.”

“O garoto parece um pouco irritado com a presuncéo da estranha menina.”

“Na cena néo fica muito claro se Eli € mesmo uma menina ou se ha algo de

estranho em seu sexo.”

Com a descricao feita sobre o filme, e certa predilecdo por descrever Eli como
uma garota “estranha”, qual nao foi minha surpresa quando me foi indicado
justamente um texto denominado “O Estranho”?

E claro que esta pequena “coincidéncia” sobre minha descricdo do filme e a
indicacdo, feita por minha orientadora, ndo parece, a primeira vista, nada
excepcional. Porém, ndo pude evitar uma sensacdo de estranhamento,
especialmente ao ler o texto do Freud.

Freud, ao se referir ao tema diz, em certa passagem, logo no inicio do texto:

‘O estranho é aquela categoria do assustador que remete ao que é
conhecido, de velho, e ha muito familiar.” (Freud, 1919, p.238)
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Entao, seria o estranho algo familiar? Surpreendi-me ao ver, tdo cedo no texto
uma definicio que quebrava com a idéia corrida, de senso comum, de que o
estranho se refere exclusivamente ao que é desconhecido. E minha sensacao de
estranhamento — pela coincidéncia de termos — passou a ter (como eu poderia

descrever?) um aval teorico.

Partindo da definicdo de Freud, minha sensa¢cédo passa de um departamento
subjetivo desligado do texto que eu escrevia, para um outro departamento: um lugar
diretamente relacionado com meu trabalho. Esta sensacao tomava corpo a medida
em que eu lia o texto, e quanto mais associacdes eu fazia (na maioria das vezes,
associacfes extremamente difusas), acerca da relacdo texto-flme, maior era o

“‘estranhamento” que eu sentia...

Assim, feita esta observacao inicial, comeco esta pequena analise sobre o
filme. N&o é uma analise que pretende esgotar as possibilidades de interpretacéao, ja
que, assim como foi dito em outro capitulo, a psicanalise nado tem um “poder
supremo” que a capacita para esgotar todas as interpretagdes que os contos de fada
podem oferecer. No caso do filme, acredito que também haja muito material nao
penetravel por ela, ja que € um filme que contém, em sua estrutura, aspectos muito
semelhantes com os dos contos de fada — € como se o filme carregasse uma

heranca antiga advinda dos contos.

“Os contos sao formados como imagens de um caleidoscopio, o que muda
sdo as posicoes dos elementos. Certos arranjos particularmente felizes por

equilibrio, beleza e forga cristalizam (...)” (CORSO, Diana e Mario, p.28)

E é tomando esta imagem emprestada que pretendo que esta pequena
analise ndo entre em um caminho rigido. Neste sentido, o trabalho aproxima-se mais
da idéia de uma reflexdo acerca de alguns elementos do filme. A analise pode ser
uma cristalizacdo de elementos, sem que, no entanto, ndo se possa mover o

caleidoscopio para que outras imagens, novas formas de interpretacdo, acontecam.

Durante minha leitura do texto “o estranho” ocorreu-me que eu poderia

percorrer dois caminhos distintos. Primeiro: pensar no estranho na narrativa, e
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colocar-me no lugar de um analista que percorre o filme e pensa sobre o que o
diretor, e os envolvidos na historia do filme, tém a dizer sobre a fabricacdo da
sensacao de estranhamento que uma narracdo pode causar no espectador. Sobre
isso, Freud afirma que “o estranho, tal como é descrito na literatura, em histérias e
criagOes ficticias (...) € um ramo muito mais fértil do que na vida real, pois contém a
totalidade deste ultimo e algo mais além disso.” (Freud, 1919. p.266).

O segundo caminho é ficar ao lado de quem assiste ao filme e se identifica
com os personagens. No trabalho em questao, penso que esta segunda opcao é a
gue “cabe melhor”, e deve prevalecer sobre a primeira. J& que estamos tratando de
pensar sobre os possiveis efeitos desse filme nos expectadores, se ele possui
elementos “de auxilio” tal como os contos de fada parecem possuir. Assim, €, em
certa medida, identificando-me com o0s personagens, como as criancas se

identificam com Rapuzel, ou Jodo e Maria, que seguirei o trabalho.

4.2 Unheimlich e heimlich

Freud (1919), no capitulo em questdo, que pretende tratar o tema do
“estranho”, faz uso de definigées das palavras unheimlich e heimlich (do aleméo). A
primeira, unheimlich, estaria ligada ao que €, justamente, estranho, assustador; a
segunda, heimlich, seria o oposto: o familiar, e, portanto, o que ndo é estranho.
Estas defini¢cdes, entretanto, vao modificando-se e ganhando maior maleabilidade na
medida em que o texto caminha. Em certo momento, Freud chega num “ponto

comum” onde as definigdes ndo apenas se assemelham como coincidem:

“O que mais nos interessa nesse longo excerto € descobrir que entre os seus
diferentes matizes de significado a palavra ‘heimlich’ exibe um que ¢é idéntico ao seu
oposto, ‘unheimlich’. Assim o que € heimlich vem a ser unheimlich. (Cf. a citacdo de
Gutzkow: ‘N6s os chamamos unheimlich’, vocés o chamam ‘heimlich’.)” (Freud, p.
242)

O que o autor do texto denomina “longo excerto” € um apanhado de
definicbes bastante interessantes das palavras heimlich e unheimlich. As definicdes
percorrem um trajeto até chegarem ao ponto acima citado: inicialmente opostas, elas

vao aos poucos se assemelhando e, por fim, coincidem. Interessante notar o fato de
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que o préprio Freud, ao iniciar o texto com estas definicbes, “avisa” os leitores que a
pequena pesquisa por ele realizada, e a prépria conclusdo de que as duas palavras
possuem um encontro, foi feita posteriormente ao inicio do estudo do “estranho” que
trata no decorrer do texto. Sua “investigagdo comecgou realmente ao coligir uma série
de casos individuais, e s6 foi confirmada mais tarde por um exame de uso

linguistico”.

(Entéo, seria esta confirmacdo um retorno ao que ele ja havia constatado em
casos individuais, e, assim, a prépria confirmacdo teria este carater de
estranhamento — tal como me ocorreu quando li “O Estranho”? Nao pude me privar
de fazer esta questao, ja que estes retornos, e as coincidéncias de termos, parecem

insistir em “aparecer” no trabalho.)

Freud (1919) aponta que as novidades podem ou néo ser assustadoras, que
“algo deve ser acrescentado ao que é novo e nao é familiar para torna-lo estranho”.
(p. 239). Se nédo sao estas (a novidade, o desconhecido, 0 que traz “incerteza
intelectual” e etc.) condigbes exclusivas para o “estranhamento”, o que deve ser
acrescentado para que se torne estranho? E, partindo para o filme: o que, no caso
de Eli, torna-a assustadora, estranha — ja que a principio esta ndo era, para Oskar,

um ser sobrenatural; era apenas uma menina — era mesmo apenas uma menina?

Por hora, deixo as pergunta em suspenso, e retorno as definicoes
pesquisadas por Freud (1919) acerca das palavras heimlich e unheimlich. Apontarei

algumas das definicdes que considero de particularmente interessantes:

- Heimlich:

“‘De animais: domesticado, capaz de fazer companhia ao homem. Em oposi¢do a
selvagem.”

“Intimo: amigavelmente confortavel; o desfrutar de um contentamento tranquilo etc.,
despertando uma sensacdo de repouso agradavel e de seguranca, como a de
alguém entre as quatro paredes da sua casa.”

“O lugar era tao sereno, tao isolado, tdo sombreadamente-heimlich.”
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“Heimlich’? O que vocé entende por ‘heimlich’? Bem,... s&o como uma fonte
enterrada ou um acude seco. Ndo se pode passar por ali sem ter sempre a
sensacao de que a 4gua vai brotar de novo.”

“Escondido, oculto a vista (...) fazer alguma coisa heimlich, isto &, por trds das costas
de alguém. (...) comportar-se heimlich, como se houvesse algo a esconder; caso de
amor, amor, pecado heimlich.

“A arte heimlich (magica).”

- Unheimlich:

“Parecendo-lhe bastante unheimlich e fantastico.”

“As horas unheimlich e temiveis da noite.”

“Esses jovens palidos sdo unheimlich e estdo tramando Deus sabe que desordem.”
“Unheimlich € o nome de tudo que deveria ter permanecido... secreto e oculto mas
veio a luz.” (Schelling).”

“Encobrir o divino, cerca-lo de uma certa unheimlichkeit.”

Unheimlich parece ser ‘de um modo ou de outro, uma subespécie de
heimlich” (Freud, 1919, p.244). Assim, cito estes exemplos com a finalidade de
ilustrar este encontro dos dois termos. O que é heimlich, parte do confortavel,
familiar, da idéia de “caseiro”, doméstico, intimo, isolado... e, dessa forma, chega a
um termo que nédo exclui a primeira definicdo, mas lhe da um sentido ampliado: o
gue € doméstico e familiar pode ser também segregado (feito escondido e, até
mesmo, algo feito por tras das costas de alguém!). Ja a palavra unheimlich
inicialmente € oposta ao que € confortavel: € algo aterrorizante, assustador, e por
isso, deveria ter permanecido secreto... Ganha um sentido semelhante ao seu
oposto heimlich: também é algo “encoberto”.

Sobre a palavra heimlich, e sobre o uso de unheimlich, Freud nos diz que:

“Em geral, somos lembrados de que a palavra ‘heimlich’ ndo deixa de ser
ambigua, mas pertence a dois conjuntos de idéias que, sem serem
contraditérias, ainda assim sdo muito diferentes: por um lado significa o que
é familiar e agradavel e, por outro, 0 que esta oculto e se mantém fora da
vista. ‘Unheimlich’ é habitualmente usado, conforme aprendemos, apenas
como o contrario do primeiro significado de heimlich, e ndo do segundo.”
(Freud, pg. 243)
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As definicbes de heimlich e unheimlich parecem abrir um trajeto para alguma

interpretag&o sobre o filme... como veremos mais adiante.

Unheimlich é o nome de tudo que deveria ter permanecido... secreto e

oculto mas veio a luz.” (Schelling).
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5 REFLEXAO

“O encontro com o duplo é, antes de
tudo, uma experiéncia de
esvaziamento, significando, por isso
mesmo, a extrema soliddo.”
(ZYGOURIS,1995, p.149)

Oskar € um garoto sozinho. Este fato, ja assinalado anteriormente, € um dos
temas principais do filme, que parece tratar de um conhecido “cliché”. o do
adolescente sem grupo. E digo “cliché”, ndo para diminuir ou menosprezar o caso,
mas sim porque € mesmo um tema recorrente nos filmes para adolescentes, o que
revela sua importancia — e cito, na literatura, um classico: “O apanhador no campo
de centeios”; que ao tratar deste mesmo tema, fala das dificuldades da entrada de

um jovem no mundo adulto.

Seus pais estéao distantes, tudo parece tao distante... O filme € marcado por
um ambiente frio que permeia a casa, as ruas, a escola... Porém, tal como foi
acentuado na narrativa do filme, nédo se trata de problematizar a relacdo dos pais
com o garoto de forma muito profunda; mas salientar que esta etapa da vida possui
esta caracteristica de extrema soliddo e mesmo o préprio distanciamento dos pais é

de alguma maneira “natural”.

“A queixa da incompreensdo da mae e do pai, ou de ambos, € algo banal,
sobretudo entre adolescentes. Na maioria das vezes, encontram a solucdo
voltando-se para outros iguais a eles. As amizades e 0s amores passam a
ocupar o lugar do entendimento momentanea ou definitivamente rompido com
os adultos. Os lagos ‘verticais’ sdo substituidos por lagos ‘horizontais’,
substituicdo que raramente evita a experiéncia de momentos de solidao.”
(ZYGOURIS, 1995 p.140)

O filme revela, entre outras questdes, as dificuldades de relacionamento de
uma crianca que estad em vias de entrar na adolescéncia (ou, usando outro termo:
um pré-adolescente) em estabelecer algum didlogo com sua mae e com seu pai.
Oskar ndo é mais uma crianca, ainda néo é de fato um adolescente, e tdo pouco um
€ adulto. (Até mesmo o préprio estudo ficou com esta marca “indefinida”: acabo por
chamar Oskar ora como “crianca”, ora como “adolescente”, sem me ater a uma

definicdo muito precisa.)
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Ao tratar sobre esta dificuldade e distanciamento dos pais, penso que alguns
exemplos de como o filme retrata, em recortes, essa relagdo, podem ajudar a

esclarecer melhor esta etapa tdo dura para a crianga quanto para os pais... E um

“problema” que é reciproco — nao “brota” somente de um dos lados da relagao.

- A mae de Oskar grita por diversas vezes “Oskar, deixe-me entrar’, mas o
menino parece mais atento a sua nova amiga... (e sabemos que é mesmo na
adolescéncia onde essa quebra na relagdo com os pais e a procura por “iguais”

ocorre).

- A mae quer entrar na vida de Oskar, e se preocupa com o filho (alertando-o
constantemente dos perigos nas ruas); mas, concomitantemente, o didlogo entre os
dois é quase inexistente (acentuado, talvez, por uma cultura de maior “frieza” em

relacdo a nossa).

Penso que, a partir destas consideracdes, pode-se dizer que ha uma
dificuldade inerente ao processo de “adolescer”; e esta dificuldade ganha maior peso
nas condicdes particulares que o filme retrata (por exemplo, o fato de Oskar nao

possuir um grupo de amigos; ou mesmo um Unico amigo).

A fala da mae quando esta pede para Oskar “deixar ela entrar’ carrega
também um carater admonitorio... Tal como aconteceu com o aviso: “Cuidado com o
buraco no gelo”; e tal como Chapeuzinho Vermelho é alertada sobre o perigo de
seguir o caminho errado, Oskar recebe esta espécie de “aviso enviesado”: nao é
feito diretamente, mas € um pedido da mée para que ele possa, também, contar com

ela — apesar de suas dificuldades.

(Assim como nos contos ha essa presenca do adulto que alerta os menos

experientes, Oskar é constantemente alertado sobre os perigos da vida... )
A imagem de Eli, uma pubere ha tanto tempo — e, neste caso, eternamente

pubere por sua condicdo de vampiro — despertou-me para o0 tema que aqui

descrevo: que é este da passagem da vida infantil para a adolescéncia.
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Eli pode ser vista como uma garota que esta presa nesta condigdo; Oskar, no
entanto, ndo estd. E um garoto que crescera (assim como o Homem que morava
com Eli um dia foi um menino e cresceu). Eli, a0 mesmo tempo em que esti
paralisada num corpo de menina, € uma “mulher experiente”. E esta condicédo, que
inicialmente produz um carater misterioso ao seu ser, atrai Oskar (ela ndo diz o que
€, mas diz que n&o € uma menina; o garoto “aceita” Eli sem questiona-la).

Oskar sente-se um estrangeiro em um mundo a parte: recolhe-se solitario
como um eremita em sua floresta (seu quarto) e distrai-se com livros e reportagens

sobre crimes. Por sentir-se um estrangeiro, Oskar aceita as “estranhices” de Eli.

H4a, neste sentido, alguma necessidade para este adolescente “desgarrado”
de encontrar uma saida para esta fase que é, por si so, tdo solitaria. Mas qual seria
a saida para um garoto que, aparentemente, encontra-se indefeso, sem ter a quem
recorrer? Em casa, na escola e nas ruas o ambiente & nitidamente pouco afetivo... —
h& uma cena ndo mencionada anteriormente: na escola até a mesmo a professora ri

guando 0 menino conta que costuma ler livros sobre crimes!

Neste cenario, Oskar parece estar sempre a procura de uma companhia, de

um duplo, em outras palavras, de uma “alma gémea”.

“O tema do duplo foi abordado de forma muito completa por Otto Rank
(1914). Ele penetrou nas ligacdes que o ‘duplo’ tem como reflexo em espelhos,
com sombras, com espiritos guardides, com a crenca na alma e com o medo da
morte; mas lanca também um raio de luz sobre a surpreendente evolucédo da
idéia. Originalmente, o ‘duplo’ era uma seguranca contra a destruicdo do ego,
uma enérgica negac¢ao do poder da morte’, como afirma Rank, e provavelmente,
alma ‘imortal’ foi o primeiro ‘duplo’ do corpo.” (FREUD, 1919. p. 252)

No filme, hda uma imagem que aparece por mais de uma vez: Oskar olhando
seu reflexo no vidro da janela.

A imagem refletida € um Oskar que néo tem frio, que esta sem camisa e na
neve; assim como Eli aparece na neve sem frio — menina forte que €, esqueceu-se,
até, de como senti-lo!

Nestes momentos, ele esta dentro de seu quarto, local que pode representar
seu mundo interno; com a floresta no papel de parede opondo-se ao quase deserto

da paisagem “la fora”.
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(J& que a floresta est4 dentro do quarto de Oskar, o que por si sO ja é
inusitado, penso que seja valido fazer esta pequena analogia com o mundo interno
do garoto — ademais, esta reflexdo nédo pretende que as analogias digam uma
verdade sobre as imagens e o que podem representar, apenas utilizo-as por

considerar que ha nelas alguma forca passivel de interpretacao).

Pois bem, é la a busca de Oskar, e € uma busca interna. Assim como 0s
herdis dos contos de fada partem para a floresta partindo para o mundo, Oskar parte
para um mundo interno, mas isto ndo se da “entre quatro paredes’. E preciso, sim,

partir para fora, como os personagens dos contos.

Para exemplificar esta partida para a floresta, e propria dificuldade em se
desligar dos pais e partir para o0 mundo, acredito que o conto “Jodo e Maria” pode
ser de grande auxilio. Os personagens partem para a floresta, expulsos de casa
pelos préprios pais... Mas, da primeira vez, retornam a casa, 0 que ndo o0s torna

“bem sucedidos...”

“‘De fato, na primeira vez em que o sdo (abandonados), Jodo consegue
encontrar o caminho de volta da floresta. Antes de uma crianca ter a coragem
para empreender a viagem em busca de si propria, em busca de se tronar uma
pessoa independente ao arrostar o mundo, s6 pode desenvolver a iniciativa
tentando retornar a passividade, para garantir para si uma gratificacdo
eternamente dependente. ‘Jodo e Maria’ mostra que, a longo prazo, isso nao
funcionara.” (BETTELHEIM, 1980, p. 224)

(E cito aqui uma curiosidade: outra floresta aparece no texto de Freud: este,
quando recorre a exemplos cotidianos para definir o “estranhamento”, fala dessa
sensacao como sendo a mesma de uma pessoa que, perdida em uma floresta, volta

sempre ao mesmo lugar; sem conseguir livrar-se deste “destino”.)

O filme retrata de forma poética a barreira invisivel entre interno e externo... O
“quarto-floresta” e o “frio-la-fora”. Ao tratar destes lugares invisiveis, trata também da
barreira entre o “eu” e o “outro”; entre Oskar e Eli. Eli chega a pedir, mesmo, que
Oskar figue em seu lugar por um instante, e, quando isso acontece... ela envelhece.
Descansa. Como num descanso de ser a menina que é, com 12 anos ha tanto

tempo....
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“Existe, entretanto, um lugar de passagem obrigatéria, uma encruzilhada
dos desastres, um lugar de mudanca brusca de dire¢&o, no qual o interior
e 0 exterior podem, para qualquer um, vir a perder seus contornos
imaginarios que os tornam visiveis, no qual espreitam 0s momentos de
loucura caso se produza o colapso assustador, no qual o sujeito pode se
sentir abandonado, sem lugar, fora de si, fora de lugar , fora do corpo.
Essa passagem obrigatoria é o rosto do outro. Nem dentro nem fora.”
(ZYGOURIS, 1995, p.147)

Oskar experimenta estar em seu lugar. Ser Eli por um tempo (a legenda em
inglés diz: “Be me for a while”). O proéprio titulo do filme “Deixe Ela Entrar’ nos
remete a esta cena... e anuncia, desde o inicio (com as imagens no espelho), que

este outro que Oskar procura é a procura de um Oskar “mais forte”.

(A cena onde Oskar esta apontando uma faca para a arvore e diz: “Grite!
Grite como um porco!” aponta que essa busca por um duplo tinha para ele nao
somente a funcdo de ser uma companhia para sua soliddo, como a propria protecao
de sua existéncia fisica — como percebemos nas ameacas posteriores dos colegas.
Faz, como um ator se preparando para uma grande cena, um ensaio de um desejo

nao realizado.)

Na primeira cena em que Oskar esta olhando sua imagem no espelho, este
pde a mao sob vidro e nao obtém nada, nenhuma “resposta”. O menino, entéo, volta
para seu quarto...

Ja na segunda cena...

Quando Oskar p6e a mado no vidro uma marca fica na janela!, como um
indicio de que Oskar ja esta apropriado de sua forca (que descobriu com ajuda de
Eli, pois ela havia aconselhado o menino a revidar, e assegurado que, caso ele
precise, ela podera defende-lo — e ele revidou, sozinho!).

E importante frisar que, neste momento, quando a marca fica na janela, Oskar
estd no mundo sem Eli — j& que esta, depois do ultimo assassinato que cometera,
nao poderia ficar mais na vizinhanca.

A marca parece ser a confirmacdo de um encontro entre semelhantes

aconteceu; e de que houve uma separacdo... AO menos, uma separacao temporaria.

“Ora, se o seio, metafora ao mesmo tempo da fome do corpo e da fome de
amor pode ser considerado como o ponto zero da interiorizacdo do mundo, a
humanizacdo propriamente dita se faz pelo rosto do outro e seu dominio
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sobre a imagem de si. Se, mais tarde, a crian¢a se reconhece no espelho e
vé seu rosto como diferente do rosto do outro, 0 homem continuara com
esse ponto de fragilidade, que mantera em aberto sua procura do outro, cujo
rosto tem o poder de lhe dizer em seus momentos de desamparo quem €
ele, de se reconhecer em seu semelhante, ou de ser rejeitado no inominavel
ou na desolagéo.” (ZYGOURIS, 1995 p. 148)

Radmila Zygouris fala novamente desta fronteira invisivel, e localiza um ponto
zero onde a criagdo do mundo interno acontece, por assim dizer. Tal como a porta
invisivel, de vidro (que Eli fecha ao iniciar a conversa com Oskar quando este vai até
a sua casa); as barreiras entre o “eu” e o “outro” sdo também invisiveis. A meu ver
esta cena pode indicar que Eli, experiente que é, sabe dos perigos contidos numa
relacdo... e toma este “cuidado inicial’... para, depois, abrir a porta. E quando ela

deixa Oskar entrar.

O Oskar do inicio do filme esta desamparado, e vé em Eli uma abertura
possivel para descobrir quem ele é... e de reconhecer um semelhante. A marca de
mao no vidro da janela parece ser mesmo reveladora desta descoberta, que

pertence a ele — sua forca.

Pois bem, entdo Eli possui mesmo esta caracteristica (de forca, ou talvez seja
melhor dizer: de coragem) que Oskar tanto buscava para se defender e enfrentar o
mundo... Nesse momento, assinalo que, inicialmente, Eli era é um mistério para
Oskar, que nao sabe de seus “poderes”: ele ndo pdéde compreender, pelo menos
nao racionalmente, o que a tornava tdo poderosa a ponto de poder protegé-lo com
tanta certeza. O garoto confiou em Eli, e utilizou essa confianca quando atacou, ele
mesmo, seu colega Conny. Ele tomou para si a forca que Eli tinha, e descobriu sua

prépria forca.

Ja foi dito anteriormente que € depois da descoberta de que Eli € um vampiro
gue Oskar pbde, enfim, ficar de fato em seu lugar. Penso que a cena em que Oskar
concorda com a menina quando esta diz que ele mataria, se pudesse (para se
vingar) parece ser de extrema importancia neste sentido. A cena corrobora com a
idéia de que um dos temas do filme refere-se a esta busca por uma dupla — ele néo

pode matar, mas sua parceira pode. E é isto, também, que a tona familiar: seus
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desejos séo atos que a amiga comete. (E ele mesmo ja se fascinava com os crimes
antes mesmo de conhecer Eli!)

Aqui, ndo se trata do fato de que efetivamente ela poderia matar os colegas
‘maus” e deixar Oskar livre: Eli diz que mata para sobreviver... ndo para se vingar.
Porém, acredito que a forca contida nesta descoberta (onde h& duas polaridades:
Oskar-pacifico e Eli-atuante), potencializa a dupla ja formada. A meu ver, esta
descoberta, num primeiro momento, afasta Oskar de Eli (sua primeira atitude € um
tanto grosseira: quando, ironicamente, apalpa uma parede invisivel); porém, depois
da conversa com Eli (quando o menino “fica em sem lugar”) a aproximagao dos dois
€ concretizada, e o segredo revelado faz com as duas criancas enfim se encontrem,
coincidam. Como as palavras unheimlich e heimlich, Oskar e Eli parecem se
encontrar; o que era unheimlich passa a ser heimlich. Eli, tdo estranha e diferente
das outras criancas que Oskar conhece (quase selvagem, um tanto descabelada,
um cheiro estranho e sem roupas de frio em plena neve!) torna-se sua amiga; e uma

amiga muito proxima...

Oskar fica amigo de Eli, apesar da nova companheira “ser uma assassina”
das acusacOes que ele faz quando diz que seu dinheiro € fruto de roubos. O filme
nao deixa claro se efetivamente o dinheiro de Eli € roubado, ou se ela ganha dos
outros, como afirma; porém, o discurso de Oskar pode ser revelador de um desejo
seu: o de ter essa facilidade que a menina possui. Facilidade que é acentuada em
relacdo a vida de Oskar: Eli rouba (ou ganha), Oskar entrega panfletos; Eli mata,

Oskar apanha.

Como nos contos, o filme possui este carater de traduzir em palavras e
imagens algumas questdes inconscientes, medos e desejos que costumamos nao

nos haver cotidianamente.

Voltando para o tema da adolescéncia, podemos pensar que...

Eli € um ser, estranho, um vampiro, uma crian¢a-adulta. Sendo esta uma
caracteristica marcante do personagem, sera que Eli poderia representar para Oskar
esta passagem para o mundo adulto e suas dificuldades (o frio e a neve la fora em

oposicao ao quarto-floresta quente e aconchegante)?
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Eli parece ser, de alguma maneira, uma oportunidade para Oskar crescer.
Dentro desta visdo, penso que o cubo magico, resolvido por Eli de maneira
tdo certeira, e magica (a arte heimlich!), poderia representar a solu¢édo nada facil que
€ superar as dificuldades da passagem para o mundo adulto. Oskar torce, torce, e
nao chega a lugar nenhum: resolve apenas um dos lados; Eli, com uma sagacidade
fora do comum, facilita a solugéo e ensina Oskar como resolver o cubo — ela pode,

sim, acudi-lo!

Assim, encerro o capitulo com este desfecho enfatizado na adolescéncia, ja
gue € um tema que fica expresso mais claramente na narrativa. Porém, é claro que
a histoéria, assim como os contos, ndo esta restrita a esta etapa da vida. E os adultos
também podem “tirar proveito” das questdes levantadas. Como um conto pode servir
para diferentes faixas etarias, esta historia também o faz (e, afinal, todos que séo

adultos hoje ja passaram pela adolescéncia).
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Resgatando as historias da ldade Média, e salientando que passaram por
modificacdes ao longo dos anos, o trabalho pretendeu buscar alguma reflexdo
acerca das historias de hoje. E foi por meio de um filme (“Deixe Ela Entrar”) que esta
busca ocorreu. Embora dar uma resposta fechada acerca do resultado positivo ou
negativo desta busca seja de alguma forma uma idéia bastante tentadora, penso
que ndo é uma tarefa muito simples.

Alguns elementos dos contos podem ser encontrados no filme, como pode-se
perceber no capitulo anterior... Tais como os avisos da mde que parecem alertar
Oskar como os herois sdo alertados nos contos; a polaridade existente entre o bem
e 0 mau (Oskar e os meninos que o atormentam); e a propria idéia de que o filme
dialoga com uma questdo de extrema relevancia (a do adolescente sem grupo).

Deixei, poréem, o final da reflexdo para estas consideracdes finais, pois creio
gue alguns elementos podem ser encontrados no final do filme que ddo maior
énfase ao objetivo deste estudo. O final do filme parece resgatar alguma idéia inicial

do trabalho...

Assim, deixo as conclusdes deste trabalho com seu fim — o fim da histéria e o

fim da reflex&o juntos.

Nao parece ser “um final feliz”, ou um “felizes para sempre”, como os contos
de fada costumam abocar. Mas creio que a reflexdo pode apontar para novas

interpretacodes.

“S6 para vocé saber, ndés nao podemos ser amigos.”

Eli alerta Oskar que este ndo pode ser seu amigo... Oskar é alertado sobre o
perigo no gelo... A mae de Oskar o alerta sobre os perigos nas ruas...

Neste sentido, pode-se pensar que o perigo seria Eli, que é de fato alguém
gue mata para sobreviver. Oskar nao corre perigo de morte ao seu lado, porém. O
perigo, para ele € outro: o de que sua vida ganhe o mesmo destino do Homem, que

vive s6 para a menina.
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Porém, algo interessante acontece no final do filme....

Como relatado em outro capitulo, percebemos que o fim causa certo alivio
nos espectadores. Eli ndo € apenas causadora de uma “desgraga” na vida de Oskar:
ela salva o garoto dos meninos que o ameacavam (de morte!). E Oskar sente-se
agradecido. Talvez por este motivo — e, sobre isto, o filme ndo nos esclarece — ele
decide acompanhar sua salvadora em sua jornada pelo mundo.

Mas Oskar ndo sabe o que o espera. Nés, os espectadores, sabemos. Ou,
por outra: temos uma grande dica de que o destino de quem a acompanhar ndo sera
dos melhores... E o destino do Homem.

E dai, a sensacdo contraditoria, a ambiguidade do final, que pode causar
tanto um alivio, quanto um sentimento de terror (ou mesmo as duas sensacgdes ao
mesmo tempo).

Penso que o desfecho de “Deixe Ela Entrar’ parece retomar as origens dos
contos de fada... Quando ndo havia final feliz, ndo havia moral da historia — e
tampouco havia um cacador disposto a tirar todos da barriga do lobo maul!

O comentario do cineasta Guilhermo del Toro (de que o filme é “um conto de
fadas aterrorizante”) corrobora com a idéia de que de fato o filme parece ser mesmo

um conto de fadas para adulto.

“Escondendo-se através das sombras, correndo rapidos e silenciosos, e
mantendo-se afastados do Sol, cedo ou tarde eles voltaram, resmungando e
amaldigcoando para vigiar a porta.” (Fala da professora de Oskar, ao ler um

trecho de um livro.)
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