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Borges considera que romance nio é narrativa, porque é demasiado albeio as formas
orais, ou seja, perdeu os rastros de um interlocutor presente, a possibilitar o subentendido e a
elipse e, portanto, a rapidez e a concisio dos relatos breves e dos contos orais.

Ricardo Piglia

No primeiro nimero de nossa Revista Literartes,” a escritora, critica literdria, professora e
fundadora da drea de Literatura Infantil e Juvenil da Universidade de Sdo Paulo, Nelly No-
vaes Coelho® (1922-2017), publicou um artigo no qual discorre sobre as linhas do pensamento
pds-moderno e seus reflexos na Cultura, bem como sobre o lugar que o novo homem ocupa
neste tempo de transformacdo. Perfazendo as principais modifica¢des ocorridas, ao longo
dos ultimos séculos, que acabaram por abalar as certezas absolutas sobre as quais a Ciéncia
materialista se alicercava, uma vez que as novas ideias colocam em xeque os sistemas de pen-
samento que davam ancoragem ao mundo social, a pesquisadora avanca com um olhar curio-
so e critico para o universo das novas tecnologias e linguagens, para a invasio das imagens
e para as muta¢des que ocorreram no campo do literdrio. Por um lado, a autora coloca sob
mira o desafio que o homem contemporineo enfrenta por perder parimetros de certeza e de
estar novamente sob a indagac¢io acerca de “quem €” e “para onde vai”. Por outro, dotada de

profunda sensibilidade estética, Coelho evoca para o nosso tempo, em face das grandes des-

1  Este titulo alude a um texto de Ricardo Piglia em Formas Breves, p. 103.
2 Disponivel em https://www.revistas.usp.br/literartes/article/view/47173/50904.

3 Autora da obra O conto de fadas: simbolos, mitos e arquétipos, publicado em 2003 pela Editora DCL.




cobertas e desafios impostos com o desenvolvimento da inteligéncia artificial, o fato de nos
encontrarmos diante de um umbral de um novo maravilhoso.

Nesta 12* edi¢io, voltamos a mirar o universo do Maravilhoso, pela via do Conto de
Fadas. Assunto que, pela perspectiva de nossa mestra Nelly, coloca sob a consideragio a ne-
cessidade de se rever concepgdes sobre os mitos, as lendas, as fibulas, os contos de fadas como
mero “entretenimento infantil”; eles precisam ser redescobertos como auténticas fontes de
conhecimento do homem e de seu lugar no mundo (2008). Desse modo, convird lembrar do
estranho fato de, apesar da inaudita revolugdo tecnoldgica e das dimensdes antropoldgicas que
assume, como diz Santaella (2010), os Contos de Fadas continuarem a viver tio plenamente. E
possivel haver algum mistério que permeia as narrativas ancestrais, a ponto de permanecerem
resistentes aos tempos, apesar das fortes e constantes ebuli¢oes que sacodem a aventura humana.

Convira reter que, se € inevitavel revisitar a tradi¢do com o olhar da contemporaneida-
de, notadamente, serdo indispensaveis lentes que permitam perscrutar aspectos, entre os quais
figuram os didlogos que se estabeleceram entre culturas, linguagens, suportes e tecnologias,
portanto, que engendraram a produc¢io humana e a movéncia dessas narrativas.

Nesta linha de raciocinio, ao recuperarmos serem os humanos constituidos na e pela
linguagem, cabe reforcar o fato de que, se as tecnologias sdo essenciais nestes tempos, o que
nos importa, no entanto, € mirar as tecnologias de linguagem. Isso significa, por um lado,
lembrar da primeira tecnologia que se instalou em nosso corpo — o aparelho fonador —, que
se desenvolveu por questdes de sobrevivéncia adaptativa da espécie humana, e da transmissio
das narrativas necessdrias a preservacgio de suas culturas. As histdrias transmitidas oralmente
constituiam-se em um jogo de forgas entre a voz e a memoria, com uma busca de esquemas
narrativos que dariam forma ao contado — férmulas de narra¢do — que permitiriam a monta-
gem da histéria (CUNHA, 2009).

Desse modo, a arte de narrar estd intrinsicamente vinculada as nossas atividades ar-
tesanais (performance do corpo e da poténcia vocal) e, e em estreita relagio monadica com o
outro. Estaria também relacionada as primeiras tentativas de leitura dos sinais que o mundo
fenoménico ofereceu a0 homem (para nomear e para engendri-lo em explicagdes e relatos).
E assim, poderia ser concebida como a: “arte da percep¢io errada e da distor¢do”, como diz

Piglia (2017, p.103), porque, se o relato segue um plano incompreensivel, ao final, faz emer-




gir no horizonte a visio de uma realidade desconhecida e a apreensio de que hd “um sentido
secreto que estava cifrado e como que ausente na sucessdo clara dos fatos.” (2017, p. 103).
Ao fim e ao cabo, essa confusio estabelecida entre fatos incertos e “palavras-cegas decidem a
légica intrinseca da ficcio” (PIGLIA, 2017, p 103).

A narracio, assim, andloga as artes divinatérias, desvelaria um mundo esquecido em
pegadas que encerram o segredo do futuro.  Se alguém se colocar a disposi¢do para ouvir
o relato, de algum modo, podera perceber que, naquela histéria, ha ressonincias de sua vida
(de sua participacio na histéria da humanidade) e que, de algum modo, ela define seu desti-
no. Essa fatalidade que se engendrou na tecnologia da fala baseia-se, ao fim e ao cabo, na
secreta aspiragio de que uma histéria ndo tenha fim. Carrega a “utopia de uma ordem fora do
tempo, na qual os fatos se sucedem, previsiveis, intermindveis e sempre renovados” (PIGLIA,
2017, p. 104).

Das narrativas ancestrais, dessa midia em que se constituiu 0 nosso corpo, ao salto
para a hipermidia e suportes que a engendram, o Conto de Fadas € narrativa derivada dessa
arte divinatoria, que se modula ao tempo, as culturas e sociedades, mas acompanha, testemu-
nha e enovela a humanidade na sua (a)ventura imagindria e simbolica. Passando pela Galdxia
de Gutemberg (prensa mecénica), pela Revolucio Industrial (foto, livro, jornal), pela Revo-
lugdo Eletroeletronica (radio, cinema, holografia, computador) e aportando (por enquanto)
na Revolucio Digital (quando nossos objetos passam a derivar de algoritmos computacionais,
fazendo emergir uma nova linguagem — a hipermidia), essas histdrias continuam sendo tecidas
e reencenadas com fios de nossas percepcdes, de nossas paixodes, tramadas com nossa propria
vida, pelos sinais que conseguimos apreender e com os quais enfrentamos o cardter inexoravel
da incompreensio sobre nossas poténcias e limites. E, mesmo distantes da palavra artesanal,
na qual, como humanos, imprimiamos nossos gestos, ¢ narrando que atravessamos a fronteira
incerta que sabemos existir em nosso futuro, como num sonho — modo de nos projetarmos —,
algo possivel tio somente sob a forma da Arte.

Este dossi€, retne artigos, resenhas, ensaios e entrevistas produzidos por investigadores
que perscrutam o universo das Artes, da Literatura Infantil e Juvenil, do ensino de Literatura
e da inextrincivel relagdo que as narrativas ficcionais, mesmo engendradas nos mais novos e

diversos suportes, mantém entre si, sob o manto do maravilhoso. Os artigos aqui reunidos




trazem a lume um corpus variado de textos a serem examinados, todos vigilantes a conexdo
com o universo feérico, das construcdes imaginarias, da mitologia, dos Contos de Fadas ou que
acenam para a representagio do papel do masculino e feminino, antes mesmo de os Estudos
de Género ganharem a visibilidade de nossa época. Sob as lentes da teoria literaria, da litera-
tura comparada, dos estudos do imagindrio, ou sob o enfoque das tradug¢des intersemidticas,
que abarcam a transposi¢do do verbal para outros sistemas signicos, o leitor sera conduzido
ao conjunto de didlogos intertextuais e intersemidticos que as narrativas estabelecem entre
si numa intensa e complexa rede, que as conecta no percorrer de sua movéncia na histéria.

Precedem esses estudos, na se¢io de abertura, entrevistas concedidas por trés notd-
rias especialistas, cada uma sob a luz de seu campo de atuagio, visando debater os contos de
fadas ao abarcar alguns de seus muitos aspectos. A primeira entrevistada, Profa. Dra. Bettina
Kimmerling-Meibauer, referéncia na irea de estudos em que atua, conversou com André
Luiz Ming Garcia sobre a relacio do conto de fadas e da literatura infantil com o seu suporte
primordial, o livro ilustrado, entre outros temas de grande interesse para o desenvolvimento
da pesquisa em literatura para infincia. Regina Célia Ruiz entrevistou a artista visual, escri-
tora, jornalista, professora, pesquisadora, curadora e critica de arte Katia Canton, que com-
partilhou detalhes sobre a sua formacio artistica e sobre a sua atua¢io na pesquisa em contos
de fadas. Ruth Bottigheimer, uma das maiores referéncias mundiais na pesquisa em contos
de fadas, respondeu as perguntas de Paulo César Ribeiro Filho sobre temas como a histéria
dos contos de fadas e os contos de autoria feminina, além de registrar seu progndstico para o
futuro desse campo de estudos.

A secio de artigos conta com relevantes pesquisas que conversam diretamente com
o tema de nosso segundo dossié dedicado ao maravilhoso feérico. Em “As narrativas longas,
o retorno para casa e o prazer literdrio”, Ana Leticia Adami nos convida a revisitar trés dos
maiores cldssicos mundiais da literatura de fantasia (Odisseia, O Senhor dos Anéis e A Historia
Sem Fim), a fim de averiguar o simbolismo do movimento heroico de retorno ao lar, espaco
de restauracdo. Mais um titulo tolkieniano é retomado na presente edi¢do: em “Dialogismo
entre géneros intercalados na narrativa O Hobbit, de ].R.R. Tolkien”, Charles Albuquerque
Ponte, Ismael Arruda Nazario da Silva e Jailma Pereira Martins analisam dois poemas que

entremeiam o corpo do romance, investigando o funcionamento desse recurso estético-lite-




ririo na dinimica interna da obra. H4, ainda, um terceiro trabalho dedicado aos estudos sobre
a literatura do autor inglés: “Do conto de fadas ao épico: a mudang¢a no tom narrativo em O
Hobbit de ].R.R. Tolkien”, por Fabian Quevedo da Rocha, que, em lingua inglesa, contempla
tanto a obra ficcional quando a obra ensaistica de Tolkien ao trazer o ensaio “On Fairy-Sto-
ries” como um de seus aportes tedricos.

Um segundo trabalho em lingua estrangeira complementa a se¢do de artigos: “Trans-
lating Lucy: An analysis of cinematic strategies to the empowerment of a female character in
The Chronicles of Narnia, by C. S. Lewis”, escrito por Francisco Wellington Borges Gomes e
Isabella Nojosa Ribeiro, revelando uma pesquisa que analisa uma das personagens femininas
da obra-prima de Lewis em dois suportes, o livro e a adaptacio cinematogrifica, tendo por
base os pressupostos tedricos dos Estudos da Tradugio. O protagonismo feminino também é
tema do artigo “Aco mais brando que a seda: papéis de género e a donzela travestida nos con-
tos de fadas”, de Samira dos Santos Ramos, que revisita teorias de diferenca sexual e estudos
de género a fim de compreender a simbologia da personagem feminina que precisa se passar
por homem para realizar seu percurso heroico.

Pedro Afonso Barth traga o percurso histérico-literdrio do conto de fadas em seu
trabalho “A influéncia dos contos de fadas na literatura juvenil brasileira”. O pesquisador lo-
caliza as reverberacdes do género na literatura nacional; para tanto, lanca mio de categorias
intertextuais como adaptacgdo, reconto, recriacio e ressignificacio. A intertextualidade também
perpassa o artigo “Caperucita Roja: a Chapeuzinho Vermelho na poesia de Gabriela Mistral”,
de Sandra Trabucco Valenzuela, que convida seus leitores a redescobrirem a obra poética da
autora chilena.

Ja a formacgio de leitores literarios na escola foi o tema escolhido por Andréa Scopel
Piol e Poliana Bernabé Leonardeli, pesquisadoras que levaram o conto de fadas a campo e
investigaram o potencial do género como corpus primordial para projetos de leitura destina-
dos a alunos do Ensino Fundamental.

Dois preciosos ensaios também figuram neste nosso segundo volume dedicado aos
contos de fadas: Ruth Bottigheimer apresenta uma andlise pormenorizada sobre a relagio
entre conteudo e suporte literdrio em “As diferencas entre a midia manuscrita e a impressa:

formas dos (proto-)contos de fadas Liombruno de Cirino d’Ancona e Lionbruno de Vindalino




da Spira, dos anos de 1470”, estudo que conjuga dreas do conhecimento como a filologia tex-
tual, a histdria do livro e a histéria social da literatura maravilhosa. Em “Um pouco além do
espelho de Bela”, Susana Ventura tece importantes elucubragdes teéricas e histéricas acerca
de uma série de topicos suscitados pela leitura critica e analitica do cldssico A Bela e a Fera de
Jeanne-Marie Leprince de Beaumont, de 1756.

As resenhas constantes nesta edi¢io apresentam obras de leitura altamente recomendavel
para os pesquisadores do conto de fadas: Gabriela Silva analisa Na Companbia de Bela: contos
de fadas por autoras dos séculos XVII e XVIII, de Susana Ventura e Cassia Leslie (Florear Livros,
2019), enquanto Mauricio Silva reflete sobre Literatura infantil brasileirva: uma outra nova histo-
ria, das professoras e pesquisadoras Marisa Lajolo e Regina Zilberman (PUCPRESS, 2017).

Por fim, o décimo-segundo nimero da Literartes presenteia seus leitores com um
par de tradugdes: “O paradoxo de Charles Perrault: como contos de fadas aristocraticos se
tornaram sindénimo de conservagio folclérica”, de Lydie Jean, traduzido do inglés por Paulo
César Ribeiro Filho, e “Conto e mito”, de Eleazar Meletinski, traduzido do russo por Rafael
Bonavina Ribeiro.

Esse conjunto de textos convida para uma renovacio do repertério analitico que en-
volve a apreensido dos contos de fadas e sua movéncia em variadas formas de expressio — em
diferentes linguagens, suportes e materialidades —, abracando a pluralidade constitutiva tanto

da experiéncia literdria, quanto da atividade critica.

Boa leitura!

Maria Auxiliadora Fontana Baseio
Maria Zilda da Cunha
Nathadlia Xavier Thomaz

Paulo César Ribeiro Filho
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Bettina Kiimmerling-Meibauer destaca-se, na atualidade, como uma das mais impor-
tantes pesquisadoras das temadticas elencadas no titulo do presente texto, possuindo
uma visdo ampla e muita experiéncia acerca desses campos de pesquisa. Na presente
entrevista, debate conosco temas atuais e até polémicos envolvidos no 4mbito do con-
to de fadas, oferecendo-nos uma visio privilegiada dessas questoes decorrente de sua
notoria expertise. Em sua obra Die Kunstmdrchen von Hofimannsthal, Musil und Doblin
(Bohlau, 1991), inter-relaciona o conto de fadas popular, o conto de fadas literirio e
o conto de fadas artistico, além de questionar as origens romanticas do conto de fa-
das literdrio alemio, o estatuto de conto de fadas de determinadas narrativas contidas
na coletinea dos Irmdos Grimm e, assim, abordar com aguda criticidade e com tom
inovador questdes por muitos consideradas encerradas ou envolvidas pelo consenso,
demonstrando a necessidade do dissenso l6gico no movimento de expansio do estado
da arte de um tema de investigacio académica.

O texto que ora se oferece para apreciacio pde-nos em privilegiado didlogo com
aspectos da pesquisa internacional acerca do conto de fadas. Kiimmerling-Meibauer
mostra-nos como os estudos acerca desse género literario sio abordados de formas e a
partir de perspectivas distintas na Europa onde, geralmente, o género é dissociado dos
estudos de Literatura Infantil, por razdes a respeito das quais a entrevista nos leva a refletir.

Para além disso, como autora de Kinderliteratur, Kanonbildung und litevarische
Wertung [“Literatura infantil, formacio de cinone e valoragio literdria”] (Metzler,
2003), também tem muito a nos dizer a respeito do cariter infantil ou nio dos contos
de fadas e outras textualidades artisticas.

A seguir, encontra-se a entrevista que gentilmente nos cedeu e, ao final, um

resumo de seu curriculo académico e de suas principais publica¢des. Boa leitura!

w17 %
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Em primeiro lugar, informacdes gerais: a pesquisa de contos de fadas
e a literatura infantil sdo duas disciplinas separadas (inclusive com cadeiras
proprias e distintas na estrutura universitdria), que se sobrepdem apenas em
algumas dreas. Embora tenha feito meu doutorado em contos de fadas, lidei
com a pesquisa de contos por anos e também ofereco cursos sobre contos de
fadas, mas meu foco esta claramente na pesquisa de literatura infantil e ndo
nos estudos sociais. Portanto, as respostas abaixo sempre devem ser vistas
sob a perspectiva da pesquisa em literatura infantil a despeito dessa tendéncia
europeia. Consequentemente, ndo poderei responder a algumas perguntas
com tantos detalhes quanto um pesquisador de contos de fadas de fora da

literatura infantil certamente faria.

1. Como a Sra. vé o estado da pesquisa sobre contos de fadas na Euro-
pa neste momento? Quais topicos e aspectos estio sendo pesquisados

atualmente com mais frequéncia?

A pesquisa de contos de fadas é — pelo menos na Alemanha — fre-
quentemente atribuida aos assuntos de antropologia cultural, folclore, as ve-
zes também pedagogia. Quase nio existem, aqui, pesquisadores de contos de
fadas nos estudos literarios. Os caminhos entre pesquisadores de contos de
fadas e pesquisadores de literatura infantil geralmente nio se cruzam. Mesmo
que haja conferéncias de contos de fadas para criangas, hd mais estudiosos,
educadores e educadores literarios. Isso é certamente lamentivel, mas tem a
ver com diferentes interesses. A pesquisa europeia sobre contos de fadas —
existe a “European Fairy Tale Society e.V.”, com sede em Rheine e a “Fairy
Tale Foundation Walter Kahn”, com sede em Volkach — se baseia mais nos
chamados contos populares, incluindo os contos de Grimm, mas mostra me-
nos interesse em pesquisa de contos de fadas artisticos — que, por sua vez,

s30 objeto de pesquisas em estudos literdrios. Embora a Sociedade Européia
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de Conto de Fadas apoie o intercimbio académico, é claro pelos estatutos
que o interesse é muito mais focado em promover a narrativa e transmitir os
contos de fadas como uma heranca cultural. Pelo menos na pesquisa alema

de contos de fadas, o foco continua nos contos de Grimm.

2. Sua tese de doutorado foi sobre contos de fadas artisticos. Mas
hoje a Sra. desenvolveu muita experiéncia em livros ilustrados. Como

foi esse processo?

Isso mesmo. Minha tese examinou os contos de Hugo von Hofmanns-
thal, Robert Musil e Alfred Doblin, bem como a influéncia do conto de fadas
em suas obras completas. Eu estava particularmente interessada no significado
do conto de fadas a partir de sua visio de mundo, porque todos os trés autores
tinham um interesse eminentemente cientifico. Como a orientacio cientifi-
ca, que também se reflete em suas obras literdrias, pode ser conciliada com o
conto de fadas? Embora esses trés autores nio tenham escrito contos de fadas
para criangas, indiretamente, € tracada uma linha no meu estudo subsequente
da literatura infantil, simplesmente porque o conto é equiparado por muitas
pessoas a literatura infantil (mais sobre isso abaixo). Apds minha dissertagio,
reorientei-me e primeiro escrevi um diciondrio de dois volumes, “Cldssicos
da literatura infantil e juvenil”, publicado em 1999 pela Metzler-Verlag. Este
diciondrio apresenta cerca de 530 clissicos infantis de 65 paises (incluindo
o Brasil). Minha tese de livre-docéncia “Literatura infantil, formacio de ca-
nones e avaliacio literaria” (Metzler, 2003) é a contrapartida tedrica desse
léxico, refletindo sobre os processos de canonizagio subjacentes aos quais os
clssicos das criangas estdo sujeitos.

Desde que estudei Histdria da Arte, estou particularmente interessada
nas relagdes texto-imagem na literatura infantil. Consequentemente, lidei
extensivamente com o livro ilustrado e também colecionei livros ilustrados.

Um primeiro resultado dessa atividade coletora e discussdo cientifica
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surgiu em colabora¢io com meu marido Jorg Meibauer, professor de Lin-
guistica da Universidade de Mainz [Moguncia]. Adotamos os chamados livros
de figuras para bebés, assim como livros ilustrados para criancas a partir dos
doze meses, que retratam apenas objetos individuais do ambiente da crianca,
como uma bola, uma banana, um par de sapatos ou uma colher. Esses livros
ilustrados sdo negligenciados na pesquisa de livros ilustrados até hoje. No en-
tanto, tentamos mostrar que esse tipo de livro ilustrado promove a aquisi¢io
da linguagem, a aquisi¢do do letramento visual e literdrio da crianga pequena
e introduz a crianc¢a no meio dos livros de figuras. Desde entdo, preocupamo-
-nos principalmente com os aspectos cognitivos do livro ilustrado.

Em 2007, foi realizada uma conferéncia internacional de livros ilus-
trados em Barcelona, organizada por mim e duas colegas de ld. A partir dis-
so, desenvolveu-se uma rede europeia informal de pesquisadores de livros
ilustrados. Desde entio, as conferéncias sobre ilustracées acontecem a cada
dois anos na Europa, até agora em Glasgow, Tiibingen [Tubinga], Estocol-
mo, Danzig e Pidua, este ano em Bergen (Noruega). Como estou ativamen-
te envolvida nessa rede, tenho publicado cada vez mais nessa drea, as vezes
em colaboragio com meu marido. O resultado final dessa especializacio é o
“Routledge Companion to Picturebooks” publicado por mim (Nova York,

2018), o primeiro manual de pesquisa de livros ilustrados.

3. Atualmente, grupos conservadores no Brasil estio tentando censurar
ou proibir livros infantis (e, ainda, exposicoes de arte) porque acreditam
que alguns incluem problematicas de cunho sexual ou moral inadequado
para as criancas. Por outro lado, ha noticias sobre uma escola em Barcelo-
na, onde mesmo as pessoas que se identificam com o progressismo inten-
cionavam banir os contos de fadas nas escolas, porque acreditam que eles
contenham elementos de sexismo. Como a Sra. vé essa situacio e ocorre

algo semelhante na Alemanha de hoje? Existe anacronismo nesse sentido?
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As controvérsias correspondentes ao impacto e a sele¢io da literatura
infantil tém sido recorrentes e sio provocadas por debates apropriados, como
o Me'Too ou a demanda pelo politicamente correto. Da mesma forma, razdes
ideoldgicas e politicas desempenham um papel importante quando se trata
da censura da arte e da literatura infantis. Os contos de fadas também foram
repetidamente atacados porque seriam brutais, transmitiriam estere6tipos de
género desatualizados, etc. Por um lado, € preciso levar em conta o fato de que
muitos contos de fadas (folcl6ricos) nem sequer foram escritos para criangas.
Por outro lado, os contos de fadas, como os dos Grimm, pertencem a heran-
ca cultural. Simplesmente proibi-los de serem indexados ou renovados nio
¢ uma solug¢io porque isso consiste em paternalismo. Certos contos de fadas
certamente nio sio adequados para criangas muito pequenas — mas esse nio
é realmente o publico-alvo —, e sim para criangas mais velhas, se nio adultos.
Eu acho que foi o Bettelheim quem exigiu o direito da crianga aos contos de
fadas. Na Alemanha, o conto de fadas faz parte da leitura escolar na 4* série
[equivalente ao ensino fundamental] e novamente na 6* série, como uma in-
troducio a teoria dos géneros (chamadas formas pequenas), mas também como
uma introducio a estruturas narrativas prototipicas e constelacoes de figuras.

Atualmente, ndo hd controvérsia sobre contos de fadas na Alemanha.
Hai alguns anos, no entanto, houve uma discussdo nacional sobre “palavrdes”
como “negro” na literatura infantil, desencadeada por uma entrevista da en-
tdo ministra da Familia Kristina Schroder na ZEI'T (uma revista semanal).
Como resultado, alguns livros infantis foram “censurados” substituindo a
palavra “negro” por outra. Isso ndo resolve o problema, porque aqui apenas
uma palavra é trocada por outra. O tépico subjacente — existe um racis-
mo estrutural? — nio é afetado. Na ocasido deste debate, foi realizada uma
conferéncia no PH Karlsruhe em 2014, na qual pesquisadores de diferentes
disciplinas assumiram posi¢oes diferentes nesta discussdo, que apareceu em

uma antologia em 2015.
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4. Qual o papel dos contos de fadas no pés-modernismo? Sio escritos

para criancas?

O conto de fadas continua a desempenhar um papel de destaque na

literatura infantil moderna, apesar ou talvez por causa do pés-modernismo.

Além das novas edic¢des de contos de fadas famosos (Grimm, Perrault, An-

dersen, etc.), principalmente na forma de edi¢des ilustradas ou livros ilustra-

dos de contos de fadas, existem contos de fadas modernos para criangas, que

geralmente se referem intertextualmente a contos e parddias conhecidos, e

recontam as narrativas, adicionam novos personagens ou historias, etc. Por-

tanto, existem intimeras novas versoes dos contos de fada de Chapeuzinho

Vermelbo, Branca de Neve ou Jfoido e Maria, que diferem da versio original por

uma nova conclusio, o papel dos personagens € alterado ou a a¢io é movida

para um cendrio atual. Essas tendéncias podem ser encontradas tanto no li-

vro ilustrado quanto no romance para criangas e adolescentes. Nos romances

juvenis, os contos de fadas correspondentes sio reinterpretados, abordando

topicos como escolha errada do parceiro, abuso sexual, ideologia politica, até

o Holocausto, com referéncia a contos de fadas conhecidos e apresentando-os

sob uma luz distinta. Um foco especial é frequentemente a perspectiva de

género, questionando as relagdes de poder tradicionais (o principe sempre

precisa resgatar a princesa, nio pode ser o contrario?). Também deve ser

lembrado que os contos de fadas para criangas também estdo muito presentes

em outras midias, como o filme, a histéria em quadrinhos ou o jogo de com-

putador. Portanto, acho que o conto de fadas continuara a desempenhar um

papel importante na literatura infantil e na midia infantil no futuro.

5. Quanto as ilustragdes do livro ilustrado de contos de fadas: elas

limitam a imaginacao dos leitores ou as enriquecem?

Vocé mesmo pode discutir sobre isso com exceléncia. Deve-se enfatizar,
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no entanto, que mesmo as primeiras cole¢des de contos de fadas (Grimm, Per-
rault, Andersen) ja estavam ilustradas. Mesmo que nio sejam livros ilustrados,
a ilustragio sempre desempenhou um papel essencial nos contos de fadas. Isso
ja pode ser demonstrado pelas intimeras edi¢oes ilustradas de contos de fadas
famosos e artisticos. Hoje, o livro ilustrado de contos de fadas domina. Aqui
deve-se proceder a uma distin¢do sobre se € uma ilustracio subsequente de
um conto de fadas ji existente, como nos contos de fadas de H.C. Andersen
e E.'T.A. Hoffmann, ou sio sobre contos de fadas recém-escritos ou adap-
tacoes de contos de fadas, criados em estreita associa¢io com as ilustracoes.
Se esses livros ilustrados dificultam ou enriquecem a imaginacio, depende
da qualidade e validade das imagens. Existem muitos livros ilustrados com
ilustracdes mal pintadas que pouco contribuem para estimular a imaginacio.
Por outro lado, no entanto, existem livros ilustrados de contos de fadas de
design excelentes que adicionam uma nova faceta aos conhecidos contos de
fadas. Menciono aqui apenas os livros ilustrados de Anthony Browne, Susanne
Janssen, Felix Hoffmann e Henriette Sauvant. Esses ilustradores sio capazes
de dar vida aos personagens e dar-lhes tracos individuais — algo que nio
estd ou estd subliminarmente presente nos textos subjacentes aos contos de
fadas. Ao mesmo tempo, eles reinterpretam os contos de fadas dessa maneira
e chamam a ateng¢io para aspectos que vocé talvez nunca tenha considerado

ou visto antes.

6. Pode-se identificar uma (nova) tendéncia em novos contos de fadas

de criacio recente? Qual seria?

O que observei no conto de fadas atual no campo da literatura in-
fantil, ja respondi na pergunta 4 em termos de pés-modernismo. Nio acho
que novos contos de fadas para criangas sejam escritos na Alemanha hoje. A
tendéncia aponta na dire¢io da re-ilustracio de contos de fadas conhecidos

ou da reescritura de contos de fadas para parodiar e satirizar.
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7. A pesquisa brasileira sobre contos de fadas e livros ilustrados nao
estd muito ligada a pesquisa internacional sobre esses temas, devido as
dificuldades de alguns pesquisadores e leitores com o dominio de lin-
guas estrangeiras. O que a Sra. pensa sobre como poderiamos superar
esse problema? Com mais traducio de textos importantes? Com mais

congressos internacionais no Brasil?

Eu acho que tem-se de seguir caminhos diferentes aqui. Um aspecto

importante é primeiro a rede no Brasil, por exemplo, fundando uma rede ou

sociedade para a literatura infantil, com oficinas regulares e pequenas con-

feréncias. A partir dai, é mais ficil encontrar uma conexio com a pesquisa

internacional. O pré-requisito é, € claro, a capacidade de ler literatura inglesa

e até de dar palestras em inglés. Como o inglés se tornou o idioma cientifico

internacional, ndo hd como contornd-lo. Eu acho que a gera¢io mais jovem

de pesquisadores certamente tem menos problemas com isso. Obviamente,

pode-se pensar em traduzir literatura importante para o portugués. Entio vocé

pode alcancar um nimero maior de leitores e professores. No entanto, para

estabelecer um contato ativo e trocar ideias com pesquisadores internacionais,

existe realmente apenas a op¢io de participar de conferéncias internacionais e

organizar conferéncias internacionais no Brasil. Essas conferéncias nao pre-

cisam ser grandes, 15 a 25 palestras sio suficientes e contribuem para um

intercimbio melhor e mais intensivo. Outra op¢io € a publica¢io de ensaios

em inglés em periddicos internacionais, que estdo sujeitos a um processo de

avaliagio. Essa é uma maneira muito boa de promover a visibilidade da pes-

quisa em literatura infantil brasileira (incluindo pesquisas de contos de fadas

e livros ilustrados).

8. No mundo académico do Brasil, ainda existem preconceitos contra
a pesquisa em literatura infantil. Ela é muitas vezes considerada me-

nor e menos importante, ou apenas de cunho pedagégico, o que nio é
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sempre verdade. Existe esse preconceito na Alemanha e como podemos

supera-lo?

Infelizmente, esses preconceitos também existem em outros paises,
incluindo a Alemanha. A literatura infantil é geralmente atribuida a pedagogia
e, portanto, desempenha um papel primordial nas universidades na forma-
¢do de educadores e professores. O fato de a literatura infantil, assim como a
literatura para adultos, poder ser estudada sob aspectos histdricos, culturais,
estéticos e narratologicos, € dificil de transmitir a muitos colegas que nio estdo
familiarizados com a literatura infantil. Afinal, agora existem estudos sobre
o fendémeno da literatura cruzada, de modo que obras literdrias destinadas a
criangas e adultos (um excelente exemplo sdo os romances de Harry Potter)
e a influéncia da vanguarda na literatura infantil e a influéncia da literatura
infantil na literatura, e correntes de vanguarda na primeira metade do século
XX. Estudos adicionais devem ser seguidos, indicando as semelhancas e in-
terfaces da literatura infantil e da literatura adulta. Vocé pode superar esses
preconceitos apenas com publicacdes apropriadas e projetos maiores, ou seja,
redes de pesquisa (nacionais e internacionais), também para atrair recursos de

institui¢des como a UE [Unido Europeia] e institui¢des similares.

9. Os contos de fadas sio sempre literatura infantil? O que pensa a

respeito?

Em geral, eu nio concordaria, porque os contos populares tradicionais
nunca foram destinados a criangas, mesmo que as criangas estivessem entre
os ouvintes. Mas existem contos de fadas escritos para criangas, como os con-
tos de fadas infantis “The Strange Child” e “Nutcracker and Mouse King”
de E.T'A. Hoffmann ou os contos de fadas de Hans Christian Andersen. Os

contos de fadas de Grimm nio eram originalmente destinados a criancas,
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mas foram revisados a partir da 2* edi¢io para um publico de leitura infan-
til. Os chamados contos de fadas artisticos se comportam da mesma forma:
existem muitos para os leitores adultos, mas também contos de fadas para
criangas. Na Alemanha, aqui estio os contos de Theodor Storm (“The little
Hiwelmann”, “The Regentrude”), os contos proletirios para criancas nas
décadas de 1920 e 1930 (de Edwin Hoernle, Hermynia zur Mihlen, Bruno
Schonlank, etc.). Portanto, vocé deve examinar com cuidado quem eram os
leitores pretendidos. Independentemente disso, os contos de fadas na literatura
infantil também desempenham um papel na medida em que sio fornecidas
referéncias intertextuais aos contos de fadas e o livro ilustrado de contos de

fadas estd desfrutando de crescente popularidade.

10. Apesar do preconceito de alguns académicos, ha um enorme inte-
resse em contos de fadas e eventos sobre esse tema no Brasil. E o mesmo

na Alemanha? Ha interesse dos seus alunos neste tépico?

O interesse em contos de fadas também é generalizado na Alemanha,
tanto no meio académico quanto na populacio em geral. Os eventos sio
oferecidos por centros de educacio de adultos, pela Sociedade Europeia de
Contos de Fadas, academias, etc. O conto de fadas é recebido com grande
interesse entre os estudantes. De vez em quando, ofereco um semindrio,
mais recentemente no semestre de inverno, com o titulo “Conto de fadas de
Grimms intermediario”. Os alunos conhecem os contos de fadas através de
filmes de contos de fadas, séries de televisio como “SimsalaGrimm?”, leitura

de contos de fadas, jogos de computador, etc.

11. Na sua opinido, quais sio os centros de pesquisa mais importantes
para contos de fadas e livros ilustrados do mundo hoje? (Nao apenas

universidades.)
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Na Alemanha, eu citaria aqui especialmente a Universidade de Got-
tingen. Nio hd centros de pesquisa para o livro ilustrado em todo o mundo,
mesmo que universidades individuais estejam preocupadas com a exploragio
do livro ilustrado. Mas essa drea é simplesmente nova demais e teoricamente
precisa se desenvolver ainda mais. Por outro lado, existem centros ou insti-
tutos de literatura infantil. Na Alemanha, por exemplo, este seria o Instituto
para o Estudo de Livros Jovens da Universidade de Frankfurt, na Suécia, o
Stockholm Barnboksinstitutet (Instituto do Livro Infantil), que trabalha em
estreita colabora¢io com a Universidade de Estocolmo, ou na Franca, o Ins-
tituto Charles Perrault em Eaubonne, perto de Paris. A Inglaterra tem virias
prioridades de pesquisa no campo da literatura infantil, nas universidades de
Glasgow, Roehampton, Newcastle e Cambridge. Estes sdo apenas alguns
centros ou institutos, uma enumeragio iria longe demais aqui.

No que diz respeito ao estudo cientifico de livros ilustrados, sé posso
apontar para a “Rede Europeia de Pesquisa de Livros Ilustrados”, que oferece
uma conferéncia internacional a cada dois anos em um pais europeu. Essa
rede é extremamente bem-sucedida e retine colegas de todo o mundo que
estdo explorando o livro ilustrado. Seria desejavel se resultasse em um centro
ou agrupamento de nicleos de pesquisa.

Muito obrigada!
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Prof. Dr. Bettina Kiimmerling-Meibauer: curriculo resumido

Bettina Kiimmerling-Meibauer é professora no “Deutsches Seminar” [Departamento
de Germanistica] der Eberhard-Karls-Universitit Tibingen, Alemanha. Atuou como
professora visitante convidada na Universidade Linné-Vixj6 / Kalmar na Sucécia e na
Universidade de Viena, Austria. Ela é especialista em internacionalizacio de livros na
Universidade de Inverno (Heidelberg) e na Editora John Benjamins (Amsterda) e no
Conselho Editorial de publicagdes internacionais: Literatura Internacional: Litera-
tura Infantil (IRCL) e Libri & Liberi. Projetos de pesquisa internacionais: Literatura
Infantil e Juvenil Internacional, Pesquisa em Literatura, Pesquisa em Alfabetizagio,
Pesquisa em Cinema Infantil, Literatura Infantil e Avantgarde, Literatura Infantil na

RDA [Republica Democratica Alema].

Participacoes em associacoes e redes internacionais

2017-2020: Membro do Comité Internacional da Associacio de Literatura Infantil

da América

2015-2019: Membro do Comité de Gestido do projeto COST “Literacia Digital e

Priticas Multimodais da Criang¢a”, financiado pela UE.

2012-2021: Membro do projeto de pesquisa internacional “Our Mythical Childhood.

Classicos em Literatura Infantil entre Leste e Oeste”, patrocinado pela Loeb Classic

Library Foundation, Harvard, MA; Fundagio Humboldt e um subsidio inicial do ERC.

2012-2015: Membro da equipe de especialistas do “Lesestart”, financiado pelo BMBF

e realizado pelo Stiftung Lesen

2011-2012: Presidente do projeto de pesquisa internacional “Literatura infantil e
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vanguarda européia”, financiado pela European Science Foundation

2010-2016: Membro do grupo de pesquisa da rede de pesquisa “Placim: rumo a uma

plataforma para a investigacdo da histdria e teoria das midias infantis”
2007: Co-fundador da rede “Rede Europeia de Pesquisa de Livros de Figuras”

2004-2006: Membro do grupo internacional de pesquisa “NORCHILNET”, finan-

ciado pelo Reichsbank sueco e pelo Ministério sueco de Ciéncia e Pesquisa

2001/02: Presidente do jari do prémio especial “Prémio pelas obras completas de um

tradutor” no ambito do Prémio Alemio para a Literatura Juvenil

Organizagio de dez conferéncias internacionais, patrocinadas por: Fundagio Fritz
Thyssen (3), DFG, Fundacio Europeia da Ciéncia, Fundagio Japio, Centro de Pes-
quisa Interdisciplinar (Bielefeld), Centro de Pesquisa Astrid Lindgren, KidsRegio

Participacio em sociedades cientificas: Sociedade Internacional de Pesquisa em Li-
teratura Infantil; Associagio de Literatura Infantil da América; Sociedade Alema de
Pesquisa em Literatura Infantil; Sociedade Austriaca de Literatura Infantil; Grupo de

trabalho para literatura infantil.

Publicacoes selecionadas (apenas monografias e coletineas)

Kimmerling-Meibauer (Org.). 2018. The Routledge Companion to Picturebooks.
New York: Routledge.
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Kiimmerling-Meibauer & Anja Miiller (Org.). 2017. Canon Change and Canon Cons-

titution in Children’s Literature. New York: Routledge.

Nina Goga & Kiimmerling-Meibauer (Org.). 2017. Maps and Mapping in Children’s

Literature. Amsterdam: John Benjamins.

Elina Druker & Kiimmerling-Meibauer (Org.). 2015. Children’s Literature and the
Avant-Garde. Amsterdam: John Benjamins. Edited Book Award 2017 der Children’s
Literature Association; Edited Book Award 2017 der International Research Society

for Children’s Literature IRSCL)

Kiimmerling-Meibauer, Jorg Meibauer, Kerstin Nachtigiller & Katharina Rohlfing
(Org.). 2015. Learning from Picturebooks. New Trends in Literacy Studies and Child
Development. New York: Routledge.

Kiimmerling-Meibauer (Org.). 2014. Picturebooks. Representation and Narration.
New York: Routledge.

Kiimmerling-Meibauer & Ira Gawlitzek (Org.). 2014. Kinderliteratur und Mehrspra-
chigkeit. Stuttgart: Filibach-Klett.

Susanne Blumesberger, Kiimmerling-Meibauer, Jana Mikota & Ernst Seibert (Hgg.).
2014. ,Hieroglyphe der Epoche“? Zum Werk der 6sterreichisch-jiidischen Autorin
Anna Maria Jokl. Wien: Praesens.

Jaqueline Berndt & Kiimmerling-Meibauer (Org.). 2013. Manga’s Cultural Cross-
roads. New York: Routledge.

Kimmerling-Meibauer. 2012. Kinder- und Jugendliteratur. Eine Einfithrung. Dar-
mstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft.
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Christian Exner & Kiimmerling-Meibauer (Org.). 2011. Von Wilden Kerlen und

Wilden Hithnern. Perspektiven des modernen Kinderfilms. Marburg: Schiiren.

Kiimmerling-Meibauer & Astrid Surmatz (Org.). 2011. Beyond Pippi Longstocking.
International and Intermedial Aspects of Astrid Lindgren’s Work. New York: Routledge.

Kiimmerling-Meibauer (Org.). 2011. Emergent Literacy. Children’s books from 0 to

3. Amsterdam: John Benjamins.

Teresa Colomer, Kiimmerling-Meibauer & Cecilia Silva-Diaz (Org.). 2010. New Di-

rections in Picturebook Research. New York: Routledge.

Kiimmerling-Meibauer & Thomas Koebner (Org.). 2010. Filmgenres: Kinder- und

Jugendfilm. Stuttgart: Reclam.

Svenja Blume, Kiimmerling-Meibauer & Angelika Nix (Org.). 2009. Astrid Lindgren.
Werk und Wirkung. Frankfurt: Peter Lang.

Kimmerling-Meibauer. 2003. Kinderliteratur, Kanonbildung und literarische Wer-

tung. Stuttgart & Weimar: Metzler.

Kiimmerling-Meibauer. 1999. Klassiker der Kinder- und Jugendliteratur. 2 Bde. Stut-
tgart & Weimar: Metzler (Neuausgabe 2006).

Kimmerling-Meibauer. 1991. Die Kunstmirchen von Hofmannsthal, Musil und
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Katia Canton € artista visual, escritora, jornalista, professora, curadora e critica de ar-
tes. Estudou arquitetura, danca e formou-se jornalista pela ECA-USP, em Sio Paulo.
Também estudou literatura e civilizagio francesas no curso de estudos superiores dado
pela Alianca Francesa juntamente com a Universidade de Nancy II. Em 1984, transfe-
riu-se para Paris, com uma bolsa de estudos de danga moderna no estidio Peter Goss.

Viveu em Nova York por oito anos, onde trabalhou como repdrter para virios
jornais e revistas, realizou Mestrado em Performance Studies, pela Tisch School of the
Arts, New York University, com o titulo Danga e Performance Pis-Moderno (Kinematic
and The New Performance), e Doutorado em Artes Interdisciplinares pela Faculdade de
Artes Visuais e Educacio, da New York University, com a tese The Fuiry Tale revisited —
an interdisciplinary approach to the Arts. Sua livre-docéncia, em Teoria e Critica de Artes,
pela ECA-USP, Autorretrato, Espelbo de Artista, revela as poténcias da arte na educacio.

A pesquisa académica de Katia Canton € interdisciplinar, relaciona as artes e os
contos de fadas de vérias épocas e culturas do mundo. Trabalhou um ano e meio como
bolsista no MoMA, de Nova York, criando projetos de arte e narrativa no Departa-
mento de Educacio. De volta ao Brasil, ingressou como docente na Universidade de
Sio Paulo, sendo professora associada e curadora do Museu de Arte Contemporinea
(onde foi vice-diretora) durante 28 anos. Atualmente, ¢ docente do programa de P6s-
-graduacio Interunidades em Estética e Hist6ria da Arte.

Seu trabalho artistico é multimidia, incluindo desenho, pintura, fotografia,
objetos e, conceitualmente, relaciona-se a questoes sobre sonhos, desejos e narrativas.
Tem realizado exposi¢des em museus, galerias e institui¢des culturais no Brasil e no
exterior, desde 2008.

Como autora, além de escrever livros sobre arte, criou mais de 50 livros ilustra-
dos sobre contos de fadas para o publico infantil e juvenil, sendo vérias vezes premiada
no Brasil e no exterior. Entre elas, recebeu, por trés vezes, o prémio Jabuti e outras
premiacoes da Fundacio Nacional do Livro Infantil e Juvenil.?

Katia Canton nos concedeu esta entrevista, por e-mail, em 28 de setembro

2 Parte da biografia de Katia Canton foi retirada de https://katiacanton.com.br/bio/. Acesso em: 18 set. 2020.
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de 2020, nos permitindo conhecer melhor seus trabalhos, projetos e, sobretudo, sua

pesquisa e encantamento pelos contos de fadas.

1. Antes de iniciarmos, quero agradecer a sua participacio nesta 12*
Edicdo da Revista Literartes. E uma honra podermos conversar sobre
um tema que tanto nos desafia e interessa, uma tradic¢io literaria tio
proficua que extrapolou os limites dos suportes literarios impressos e
se mantém viva na nossa memoria coletiva até os dias de hoje. A minha
primeira pergunta retoma a sua formacio académica voltada a multiplas
linguagens. E notéria a sua intensa versatilidade artistica, transitando
pela literatura, artes visuais, danca, poesia... Como toda a sua experiéncia

nas artes converge para um trabalho com os contos de fadas?

Eu € que agradeco o carinho e o interesse pelo meu trabalho. Acho que
os contos de fadas sdo a linha que perpassa, “amarra” e da liga a tudo o que fiz
e faco. Minha relagio com essas histérias paradigmaticas data da minha infan-
cia. Quando menina, por conta de um problema de satide e também de uma
timidez muito grande, ndo era tanto de brincar na rua. Ficava muito em casa
e costumava tocar a campainha do apartamento da minha tia av Cecilia, que
morava no mesmo prédio, no bairro de Santa Cecilia, regido central de Sio
Paulo. Ela era uma grande contadora de histdrias e conhecia todos os contos
de fadas. Eu ia 14 e pedia a ela as historias classicas. Depois, ia para o espelho e
estranhava...atestava a impossibilidade de ser como aquelas princesas europeias,
loiras, lindas, linguidas. Esse foi um primeiro grande né entre desejo e falta.
A arte sempre fez parte da vida. Venho de uma familia que me proporcionou
esse tipo de formacio. Na faculdade, desisti da arquitetura, ainda que adorasse
desenhar, e me dediquei totalmente a escrita e a danga. Durante o curso de
jornalismo, na ECA-USP, fiz também o Nancy, que era uma especializacio

em Literatura e Civilizagio Francesa dada em parceria pela Alianca Francesa
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e a Universidade de Nancy II. Ali ganhei uma bolsa para fazer danca e estudar
artes cénicas no Studio Peter Goss, em Paris, em 1984. Escrevi muito nesse
periodo. Dai retornei, terminei a faculdade e fui para Nova York. Também
tive bolsa durante toda a formag¢io académica, o mestrado e o doutorado na
Universidade de Nova York. Performance Studies era uma modalidade nova,
que combinava as artes c€nicas com antropologia e sociologia. No momento
de escolher um tema para a pesquisa da dissertagdo, minha tia Cecilia me veio
imediatamente a mente. Escolhi trabalhar com os contos de fadas. Queria
entender como escritores e artistas contemporaneos tratavam o tema e modi-
ficavam seus sentidos. Acho que queria me entender também!

Durante o doutorado, a mesma pesquisa se ampliou. Estudei core6-
grafas e artistas contemporaneas, como Maguy Marin, Pina Bausch e o grupo
feminino Kinematic, mas também as origens dos contos, seus aspectos de ora-
lidade e comunicagio, sua implica¢io na construgio cultural de determinadas
sociedades, sobretudo no que concerne a educac¢io da mulher e das criangas.
Continuo apaixonada pelo tema e, cada vez mais, me aprofundo na produ-
¢do contemporinea em virias midias, seja na literatura, nas artes visuais, na
performance, na poesia, no cinema e até na publicidade. Vejo as formas de
representacio dos contos de fadas como indices culturais importantes para
falar sobre quem somos e como nos vemos.

O ser bumano é, por principio, wm animal contador de bistorias. Ha um
aspecto universal que sustenta a existéncia e permanéncia das histérias no
decorrer da existéncia da humanidade e também um aspecto mutivel, um

jeito singular de recontar ou reescrever uma mesma historia.

2. Vocé realiza uma importante pesquisa sobre o papel da mulher nos
contos de fadas. E diretora artistica do Museu Internacional da Mulher
(MIMA), em Lisboa, o primeiro museu internacional dedicado a arte
contemporinea, ao artesanato e a movimentos sociais de mulheres. Em

novembro de 2019, vocé inaugurou a primeira exposicio desse museu:
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Meu Corpo, minha Lingua, com foco na violéncia contra a mulher, no
corpo e na lusofonia da lingua portuguesa. Pensando nesse olhar afi-
nado para o protagonismo feminino, gostaria que vocé nos contasse
um pouco sobre como surgiu a ideia de se criar esse museu, que reune
vozes e imagens em torno da mulher e como todo esse projeto dialoga

com a sua pesquisa sobre contos de fadas.

Na verdade, foi justamente a minha pesquisa sobre o feminino e os
contos de fadas que levou ao convite para ser a diretora artistica do MIMA
(Museu Internacional da Mulher, Associa¢io). O convite veio por parte de
Paula Castelar, jornalista portuguesa que € a presidente da associagio. Eu es-
tava exibindo uma mostra de desenhos e pinturas sobre o assunto na galeria
e fiz uma palestra, ambas na Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa.
Ja tinha uma experiéncia ampla com museus, pois, desde o doutorado, havia
trabalhado no departamento de arte-educacio do MoMA (Museu de Arte
Moderna de Nova York) e, desde o final de 1993, estive no MAC-USP (Mu-
seu de Arte Contemporinea da USP), como docente e curadora, além de ter
sido vice-diretora e diretora em exercicio. O proposito do MIMA ¢é ser um
museu vivo, de representatividade da mulher lus6fona, espalhada pelo mundo.

Ha4 uma histéria muito rica e interessante por tras da construgio dos
contos de fadas. E nela hd uma narrativa que refaz o préprio percurso do lu-
gar ocupado pela mulher na sociedade, desde os primérdios, na tradi¢io oral
quando se ouviam as vozes do povo, passando pela apropriacio das historias
por uma elite barroca europeia e, mais tarde, pela sociedade patriarcal nor-
te-americana de Walt Disney. E, € claro, ha as versdes contemporineas que
colocam muito dessas versoes em cheque.

No Dia 25 de novembro de 2019, inauguramos a primeira exposi¢io
do museu, Meu Corpo, Minha Lingua, com foco na violéncia contra a mulher,
no corpo e na lusofonia. A exposi¢io contou com sete artistas, entre eles seis

mulheres e um homem que tratava de questdes do feminino. As produgdes
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vieram de Portugal, Brasil, Mocambique, Angola e Macau. O que nos unia
era a soberania sobre o territério do corpo e da lingua portuguesa. A exposi-
¢io foi realizada no Férum Grandela, um pequeno palacete muito lindo, que
¢ a Casa da Cidadania da Junta de Sio Domingos de Benfica. Fizemos uma
parceria com a vereadora local, Cristina Valério, que emprestou o espago e
ajudou a cuidar da producio. Temos mais outras duas mostras praticamente
prontas. Uma delas seria produzida esse ano, mas com a Covid deixamos tudo
para 2021. Da questdo da soberania feminina sobre seu corpo, passaremos
a abordar a necessidade de narrativas femininas para se recontar a histdria
do mundo. E isso implica uma forma de lidar com o mundo que seja mais
sustentdvel, mais horizontalizada. Vamos trabalhar com novas versoes dos

contos da humanidade, que sdo versdes contemporaneas, transdisciplinares,

pos-patriarcais.

3. Quando se fala em contos de fadas, para um nimero considerivel
de pessoas, 0 que vem a mente sio as narrativas mais conhecidas, pu-
blicadas por Charles Perrault e Irmiaos Grimm, que se popularizaram
ainda mais nas versoes Disney. Sabemos que esses contos tiveram inicio
na oralidade, o que dificulta precisarmos suas reais origens, mas, ha um
grupo de mulheres, deixadas a margem de muitas anilises e pesquisas,
que foram fundamentais para a criacio e disseminacio desses contos.
Refiro-me as autoras francesas que organizavam o Saldo das Preciosas
(século XVII). Uma das integrantes desse saldo era a Madame d’Aulnoy
que entrou para a histéria da literatura por produzir o primeiro conto
de fadas literario de que temos noticia “A Ilha da Felicidade” e deixou
uma grande marca ao cunhar o termo contos de fadas. Como vocé per-
cebe esse movimento, de, em pleno século XXI, o papel das mulheres
na autoria e disseminacio desses contos tradicionais ainda nio ser de-

vidamente reconhecido?
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E muito interessante como tudo tem vindo 2 tona nesse periodo da
histéria. Na literatura estamos hoje discutindo a produgio feminina. Nas ar-
tes visuais, descobrimos que, desde o século XVI e XVII, existiram pintoras
maravilhosas que nio apareciam. A producio das mulheres, dos afrodescen-
dentes, dos indigenas, enfim, ha tantas produ¢des a serem redescobertas e
comentadas. O mundo e a cultura nio foram construidos apenas pelo homem
branco europeu. Isso é um reducionismo ligado a permanéncia de poder do
patriarcado, que agora comega a ser ampliado.

Especificamente na literatura que inaugura o conto de fadas como
género, a movimentacio das mulheres foi primordial. Sempre insisti nisso.
Nio podemos esquecer que aquilo a que chamamos conto de fadas é, neces-
sariamente, um produto literdrio, datado justamente desse periodo do século
XVII. Minha primeira cole¢io de contos de fadas com artistas, chamada Arte
Conta Histérias, de 1997, contém um livro chamado Conversa de Madame,
que aborda um pouco do clima dos saldes da corte francesa sob Luis XIV,
particularmente em Versailles, onde a moda dos contos de fadas foi instituida
pelas mulheres. Durante a noite, as historias que eram ouvidas dos empre-
gados durante o dia ou ainda inventadas eram transformadas, tratadas com
maneiras barrocas e escritas no formato conto de fadas.

Esse termo foi inventado por uma das madames, uma condessa chamada
Madame Marie-Catherine d’Aulnoy, utilizando simbolicamente a imagem das
fadas, seres encantados e diminutos, de origem celta, justamente para falar
de histdrias de magia e encantamento, que eram tratadas com refinamento,
ao estilo barroco do final do século XVII. O termo ficou e nos acompanha
até hoje.

E curioso saber que Madame d’Aulnoy nunca viveu um “conto de fadas”
ou foi “feliz para sempre”. Casou-se aos 15 anos com um homem trinta anos
mais velho, provavelmente um homem abusivo. Participou de uma conspi-
ragio para tentar matar o marido, fugiu, provavelmente virou espia. Depois

voltou a Franca e publicou uma dezena de livros e varios contos de fadas.
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4. Outra questio que nos chama a atencdo quando estudamos o percur-
so dos contos de fadas é a censura. Essas narrativas eram, originalmente,
direcionadas para o publico adulto e sofreram muitas adaptacoes para
que pudessem ser inseridas no universo infantil e juvenil. Atualmente,
existem movimentos que se opdem aos contos de fadas, pois defendem
que essas historias ratificam o estereétipo da mulher submissa, contra-
riando a liberdade e autonomia feminina. Gostaria que vocé falasse um
pouco sobre as transformacoes sofridas pelos contos e sobre esse mo-

mento critico que censura esse género até os dias de hoje.

Acho que a questio principal ligada a formata¢io dos contos de fadas
tal como a industria Disney a coloca tem mais a ver com o capitalismo, desde
seu formato mercantilista, do que com a censura por si s6. A “adequagio”
dos contos de fadas para o publico infantil surgiu em um momento histérico
denominado como “a era da descoberta da infincia”. As criancas passaram a
ser vistas, no século XVIII, como um publico com potencial de consumo. E
para ela foram criados produtos préprios, vinculados a prote¢io e a educacio.
Seguindo esse pensamento percebemos como os contos de fadas, sobretudo
aqueles de Charles Perrault, serviram bem ao propdsito.

Ele buscou adaptar as histérias — ainda que contos pontuados por
erotismo — para as criancas. Quando assumiu a autoria das histérias (inicial-
mente, atribuiu a autoria ao filho e usou sempre a personagem da “Mamae
Gansa”) atribuiu seu cuidado na edigio do contetdo ao fato de ser um pai de
quatro filhos, 6rfios de mae. Lapidou as narrativas de forma a se tornarem
uma espécie de cartilhas de boa educacio e conduta. Sobretudo para as me-
ninas. E entdo criou as moralités ou moralidades, pequenos poemas ao final

de cada conto, com uma mensagem clara sobre condutas. Por exemplo, as
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meninas deveriam ser doces e suaves, como a Cinderela, que caminha e até
danga com um sapato de cristal sem rachd-lo; deveriam ter paciéncia, como
¢ o caso de “A Bela Adormecida”, que dorme por 100 anos, aguardando seu
principe; deveriam ser obedientes, ao contririo de Chapeuzinho Vermelho,
que tomou o caminho errado e foi engolida pelo Lobo.

Sabemos que, até esse momento histérico, os contos ndo eram pensa-

dos para criancas. Porque nem mesmo se pensava na singularidade da crianca.

5. Ainda pensando nas novas versoes de contos de fadas, muitos tém
sido reescritos e adaptados para as artes visuais, para o teatro, cinema

e musicais. Qual o seu olhar para essas adaptacoes?

Meu olhar é sempre curioso. Sou jornalista e artista, quero entender
como essas novas adaptagdes querem dizer algo a respeito de quem somos e
para onde queremos ir. Hi muitas consideracdes sobre essas novas versoes,
sobretudo aquelas que hoje perseguem versdes politicamente corretas. Essa

questdo é complexa e dd um verdadeiro tratado!

6. No periodo de marco a agosto deste ano, o Museu Nacional de
Histoéria Natural e da Ciéncia, de Lisboa, recebeu a sua exposicio In-
ventdrios de Cura, um projeto relacionado com a sua investigacio sobre
medicamentos e tinturas, com foco nas necessidades humanas de afe-
to e acolhimento. Como esse projeto dialoga com sua pesquisa sobre

contos de fadas?

O acaso acabou tenho um papel importante nesse percurso. Minha
exposicio no Museu de Historia Natural foi realizada dentro de um antigo
laboratério de quimica. Meu desejo com a mostra é falar de cura. Cura al-
quimica. Cura para a humanidade, pensando de forma multipla na busca de

apoio mutuo, equanimidade, justica. A questdo de género entra muito nessa
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realidade. Precisa ser curada. Acho que todos sabem o quanto a pandemia

fez aumentar a violéncia contra a mulher. A disparidade entre os géneros

ainda € imensa.

7. Na dltima edicio da Revista Literartes, Jack Zipes concedeu uma
entrevista e, em resposta a um questionamento sobre protagonismo
feminino disse que... “ha uma tendéncia atual e muito bem-vinda de
centenas de jovens escritores e artistas de todos os paises do mundo
que estio explorando o género conto de fadas para expressar, para dar
voz as esperancas de minorias de todos os tipos. O perigo sempre € a
industria cultural — os editores e produtores de filmes que simples-
mente procuram fazer dinheiro com as politicas da moda do momento.
Uma das mais maravilhosas qualidades de todos os seres humanos, no
entanto, é o nosso desejo de trabalharmos juntos e de ajudarmos uns
aos outros a cultivar um mundo em que todos sejam tratados com gen-
tileza e compaixdo. Nosso maior problema vem das elites de todas as
sociedades que iniciam criminosas guerras ideoldgicas”. Vocé poderia

comentar essa afirmacio de Jack Zipes?

Adoro essa generosidade de olhar. Tive a chance de conhecer pessoal-
mente Jack Zipes e participar de virios encontros académicos com ele durante
o periodo em que vivi nos Estados Unidos. Ele é um grande humanista. E
segue uma pesquisa de viés marxista, olhando para o percurso das histérias a
partir do ser humano e da luta pela igualdade social. Zipes, aqui, fala do que
ha de mais profundo e central nessas narrativas: o desejo de esperanca por um
mundo melhor. Essa é verdadeiramente a esséncia, dai as multiplas facetas de
ajudas mdgicas para tanto. O resto — os enredos e visdes que se modificam

no tempo e no espago — sdo as construgdes culturais que nos singularizam.
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8. O que vocé pode nos contar sobre as suas préximas publicacoes ou

exposicoes? Ha algo ja sendo preparado na linha de contos de fadas?

Sim, sempre! Esse é o trabalho da minha vida. Lancei durante a pan-
demia dois novos livros, Meninas Incriveis, pela Carochinha e A Princesa que
Mora no Livro, pela editora da Estrela Cultural. Meninas Incriveis reconta
trés contos muito antigos sobre a transformacio de protagonistas fortes, que
redesenham suas vidas. A Princesa que Mora no Livro conta a historia de uma
princesinha entediada, que mora dentro de um livro luxuoso, mas nio con-
segue usufruir dele, simplesmente porque nio sabe ler. L4 pelo meio das pa-
ginas encontra um sibio, que ndo apenas lhe ensina a ler, mas conta para ela
a histéria do livro e o desejo humano de criar a escrita. Daqui a pouco lango
outro, que ainda nio tem nome. Quanto as artes visuais, no dia 8 de marc¢o
de 2021, dia Internacional da Mulher, vou fazer uma exposi¢io em Lisboa
sobre Lugares de Encantamento. Sera no mesmo Férum Grandela, onde foi a

primeira coletiva do MIMA.

9. Para finalizar, pensando em tantas leituras, analises e pesquisas que
vocé realiza e ja realizou, existe um conto em especial que trouxe a vocé

alguma provocacio ou que tem acompanhado a sua trajetoria?

Acho que sou filha de Cinderela. Faz parte da minha geracio ques-
tionar o mito da mocinha que espera a chegada de um principe para salvi-la.
No inicio da época de faculdade li O Complexo de Cinderela, livro escrito em
1981 por uma autora chamada Collette Dowling, que falava do medo e a in-
seguranc¢a da mulher em rela¢do a sua prépria independéncia. Acho que essa
leitura foi impactante nos meus questionamentos sobre o papel da mulher
nas histdrias. Cinderela é, provavelmente, o conto de fadas mais popular de
toda a histéria, com mais de 490 versdes ja catalogadas e estudadas. Hé po-

sicionamentos do feminino que sdo muito diversos no enredo das narrativas
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contadas ou escritas ao longo do tempo, desde a China antiga até os dias de
hoje. E € ai que o conto de fadas se transforma num testemunho cultural im-
portantissimo, pois trata-se de uma construcio literaria, artistica, mas também
de um documento civilizatério, que testemunha como as relagdes sociais se

estabelecem em determinado contexto histérico.
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A 12* edi¢do da Revista Literartes, segundo numero dedicado a reflexdes artisticas, te6-
ricas e criticas acerca do maravilhoso feérico em seus multiplos suportes e midias, tem
o prazer de entrevistar uma das maiores referéncias mundiais em termos de pesquisa
sobre o conto de fadas: Ruth Bottigheimer, docente junto ao Departamento de Inglés
da Universidade Publica de Nova York em Stony Brook.

Ruth dedicou grande parte de seus estudos universitirios a dreas como Lingua
e Literatura Germanica, Histéria Medieval, Historia da Ilustragcio e reescrituras
de narrativas biblicas. Estudou no Wellesley College, na University of Munich,
na University of California at Berkeley e na University College, em Londres. Ao
longo de mais de quarenta anos de magistério, Ruth Bottigheimer ministrou aulas
nas Universidades de Stony Brook e de Princeton, atuando como professora vi-
sitante em universidades na Inglaterra, Alemanha, Austria e Portugal. E membro
da Sociedade Internacional de Pesquisa em Narrativas Folcléricas e da Associagio
de Literatura Infantil, entre outras. Foi pesquisadora visitante (visiting fellow) na
Magdalen College, em Oxford, e é pesquisadora vitalicia (/ife fe/low) junto a Clare
Hall, em Cambridge.

Entre suas principais obras, destacam-se: Grimms’ Bad Girls and Bold Boys:
The Moral and Social Vision of the Tales (“As Meninas Mis e os Garotos Durdes de
Grimm: A Visdo Moral e Social dos Contos”, Yale University Press, 1987), Fairy
Tales and Society: Illusion, Allusion and Paradigm (“Contos de Fadas e Sociedade:
Ilusdo, Alusdo e Paradigma”, University of Pennsylvania Press, 1986), Fairy Go-
dfather: Straparola, Venice, and the Fairy Tale Tradition (“O Padrinho das Fadas:
Straparola, Veneza e a Tradi¢io dos Contos de Fadas”, University of Pennsylvania
Press, 2002), Fairy Tales: A New History (“Contos de Fadas: Uma Nova Histoéria”,
State University of New York Press, 2009), Fairy Tales Framed: Early Forewords,
Afterwords, and Critical Words (“Contos de Fadas em Moldura: Preficios, Posficios
e Notas Criticas”, State University of New York Press, 2012) e Magic Tales and
Fairy Tale Magic from Ancient Egypt to the Italian Renaissance (“Contos de Magia e
a Magia dos Contos de Fadas do Antigo Egito a Renascenca Italiana”, Palgrave
Macmillan, 2014).
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Nesta entrevista, exploramos temas como a histéria do conto de fadas, as fon-
tes modelares do género e os contos de fadas de autoria feminina, convidando nossos

leitores a refletirem sobre as mais recentes descobertas feitas nesse campo de estudos’.

1. Antes de mais nada, gostariamos de agradecer imensamente pela
sua disposicio em nos conceder essa entrevista. E de grande valia para
o desenvolvimento dos estudos em lingua portuguesa acerca do conto
de fadas o fato de termos as suas considera¢oes aqui na Revista Literar-
tes. Conte-nos um pouco sobre a presenca dos contos de fadas em sua

vida antes da academia. Como se deu o seu contato com esse género?

Estou encantada em participar dessa edi¢do especial sobre contos de
fadas. O interesse pelos contos surgiu dos meus estudos sobre histéria me-
dieval e literatura germéanica. Os contos de fadas foram apenas uma pequena
parte da minha infincia. Naqueles anos, meu passatempo era folhear os livros
da pequena biblioteca dos meus pais ou entio vagar pelos paintanos préximos
com meus amigos ou mesmo sozinha. Eu ja estava na p6s-graduacgio quando
comecei a ler os contos de fadas cldssicos de Perrault, Grimm e Andersen.
Suas tramas expressavam uma mundividéncia estranha, o que me levou a
pensar nos contos de fadas como vislumbres de uma vastidio de diferentes

experiéncias e expectativas.

2. Destaca-se, em seu percurso académico, um grande interesse pelo
estudo da lingua e da literatura alemai. Esse direcionamento teria al-

guma relacio com o inicio de suas pesquisas sobre as obras de Jacob e

Wilhelm Grimm?

2 Agradecemos a Susana Ventura que, sempre em didlogo com o entrevistador, inspirou e colaborou com

algumas das indagacoes.
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Sim, vocé estd certo sobre isso, mas houve um passo intermedidrio.
Desde a infincia, logo no primeiro conjunto de mapas do mundo que recebi
aos seis ou sete anos de idade, eu comecei a tracar jornadas, mas, como crian-
ca, € claro, eu ndo poderia realiza-las. Quando me tornei aluna na Wellesley
College, o programa de intercimbios Junior Year Abroad me levou para Mu-
nique, pois eu estava aprendendo alemio. Anos depois, na pés-graduacio, eu
realmente fui me deparar com os contos de fadas quando o meu supervisor
sugeriu que eu fizesse uma comunicacio sobre as mulheres nos contos de
fadas dos Grimm. Primeiro eu li as mais de duzentas histérias dos Kinder-
und Hausmidirchen (“Contos Infantis e do Lar”), do comeco ao fim. Entio li
uma segunda vez, dessa vez tomando notas, o que se tornou um esboco de
pesquisa. Entretanto, quando me voltei para o aporte teérico, ndo encontrei
nada referente ao que eu havia acabado de encontrar: Wilhelm Grimm havia
criado regras consistentes de género, as quais se encontravam mais drastica-
mente evidenciadas pela regularidade da associa¢io dos homens ao fogo e das
mulheres a dgua. Aquela comunicagio se converteu no meu primeiro artigo
académico, The Transformed Queen (“A Rainha Transformada”), que demons-

trava, enfim, a grande importancia dos géneros nos Kinder- und Hausmirchen.

3. Ainda sobre os Grimm, no preficio da edi¢do de 1812 dos Contos
Infantis e do Lar, os irmios se referem a Aulnoy (Marie-Catherine Le
Jumel de Barneville, a madame d’Aulnoy) e Murat (Henriette-Julie de
Castelnau, madame de Murat) como “imitadoras inferiores” de Charles

Perrault. Quais sdo as suas consideracoes sobre essa declaracao?

No longo ensaio Literatur encontrado no final do Kinder- und Haus-
midrchen, Wilhelm Grimm chama Madame d’Aulnoy e suas contemporineas

de “imitadoras” (nachabmer) de Perrault. Isso, porém, nio pode ser verdade,
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pois Madame d’Aulnoy publicou sua primeira ficcio da terra das fadas’, 4
Ilha da Felicidade, alguns anos antes de Perrault ter comecado a se aventurar
pelos contos de magia em meados da década de 1690. Por outro lado, nem os
Grimm nem ninguém sabia muita coisa a respeito da histéria dos contos de
fadas e de suas publicagdes no século XIX, época em que os Grimm estavam
escrevendo. Por conseguinte, os irmaos assumiram que as Historias ou Contos
dos Tempos Passados, livro escrito por Perrault em 1697, serviram de fonte para
os Contos de Fadas de Madame d’Aulnoy, dado que os contos de Perrault foram
publicados meses antes dos de Aulnoy.

Raramente, em alguns casos ha certas coincidéncias em termos de
enredos e personagens entre os contos de Perrault e os de Aulnoy, mas ndo
o suficiente para considerar Aulnoy uma imitadora de Perrault. Ademais,
historiadores do livro como Roger Chartier tém delineado e clarificado os
primeiros conceitos modernos de autoria: naquele periodo, novas abordagens
de uma trama ja conhecida eram tdo valorizadas quanto a invencio de uma
trama inédita. Essa ideia de autoria viria a mudar fundamentalmente quando
a lei de direitos autorais (copyright) foi introduzida no século XIX.

Outra distin¢gdo fundamental no que se refere a Madame d’Aulnoy e
as contistas dos anos finais do século XVII e inicio do XVIII era o fato de
elas estarem escrevendo um género muito diferente do de Perrault. Muitos
de seus contos eram fic¢oes da terra das fadas (fairyland fictions), descenden-
tes das ficgdes medievais celtas. Suas tramas se passam em dois mundos: um
¢ habitado por seres mortais, enquanto o outro é uma terra magica habitada
por fadas e outros personagens feéricos, cujos relacionamentos e conflitos
uns com os outros podem afetar potencialmente os mortais.

As ficgoes da terra das fadas sdo tipicamente muito mais longas que os

3 “Fairyland fiction” é o termo utilizado por Bottigheimer para se referir ao género cultivado por Marie-Ca-

therine Le Jumel de Barneville, a Madame d’Aulnoy.
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contos de fadas, seus enredos sio mais complexos e sua linguagem e gramatica
s3o mais elaboradas. Fic¢oes da terra das fadas sio producdes literarias. Do
outro lado estdo os contos de fadas “mais simples” de Perrault, que foram
cuidadosamente elaborados para simular e recobrar a ideia de infincia para
seus leitores adultos.

Straparola, Basile e Perrault ndo produziram ficgoes da terra das fadas
e seus personagens feéricos tinham pouca ou nenhuma histéria prépria, se-
cunddria, que se passava em sua terra natal. As principais acdes de suas fadas

eram respostas aos pedidos de seres mortais ao invés de reacdes a interagio

com outras fadas.

4. Em termos de fontes tematicas e modelares, costuma-se relacio-
nar os contos de fadas literarios franceses a duas coletaneas italianas: o
Pentameron, de Giambattista Basile, e as Noites Agradaveis, de Giovan
Francesco Straparola. No seu livro Fairy Godfather e em outros artigos
de sua autoria, vocé defende a existéncia de um elo especialmente for-
te entre os contos e a obra de Straparola, teoria que tem sido alvo de
grandes criticas. Sobre esse assunto, gostariamos de saber:

a) Em que medida a obra de Straparola estaria mais préxima dos con-
tos de fadas literarios do que a de Basile? O potencial de influéncia das
Noites Agradaveis estaria relacionado a questdes propriamente artis-
ticas ou tio somente editoriais, sabendo que o titulo recebeu muitas

traducoes e edicoes a época?

As relacgoes entre os contos de fadas de ascensio e de restauragio de
Straparola* e a subsequente tradi¢io europeia dos contos de fadas literdrios

sdo, de fato, complexas. A contribui¢io mais relevante de Straparola foi a

“Rise and restoration fairy tales”.
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criagio da estrutura dos contos de fadas, especificamente com os enredos
dos contos de ascensio e de restauragio. Basile introduziu uma rica gama de
personagens, cendrios e a¢des, muitos dos quais derivados da mitologia grega
classica tal qual foi feito por Ovidio nas Metamorfoses.

"Tanto os contos de Straparola quanto os de Basile eram conhecidos
em Paris nos anos finais do século XVII. Com dezesseis ou mais impressoes
em lingua francesa, as tramas de Straparola ressoaram nos contos de Perrault
e nos das demais contistas. Alguns dos contos de Mademoiselle I’Héritier,
Perrault e Mademoiselle de La Force também demonstram familiaridade
com os contos do Pentameron de Basile.

Quando o grande compéndio Gabinete das Fadas foi traduzido histéria por
histéria ou autor por autor em diversas linguas europeias, os processos de tradu-
¢io e de republicacio difundiram os contos franceses e também as reformulacoes
francesas dos contos de Straparola e Basile por toda Europa, dado que eles foram
traduzidos para as linguas locais e vendidos em folhas soltas impressas. Os mais
pobres podiam adquirir essas produgdes baratas e costura-las eles mesmos, en-
quanto os compradores mais abastados podiam ter as mesmas paginas reunidas
e até ilustradas para si e para seus filhos. Temos, portanto, que tanto os leitores
ricos quanto os pobres poderiam ler os mesmos contos. Na Alemanha, na déca-
da de 1790, por exemplo, a Blaue Bibliothek aller Nationen’ traduziu os contos do
Guabinete das Fadas para o alemio e os forneceu a um grande numero de leitores,
dentre os quais estavam os primeiros informantes dos irmdos Grimm! Tudo isso
demonstra que os contos de fadas “literdrios” de Straparola se difundiram em

contos de fadas e ficgdes da terra das fadas, como aquelas escritos por Madame

5 Literalmente a “Biblioteca Azul de Todas as Nagdes”. “Biblioteca azul” (Blue library, em inglés, e Bibliotheque
bleue, em francés) € o termo utilizado para um certo tipo de publica¢des baratas de histérias da cultura popular
que poderiam ser adquiridas por muitos ptblicos, dos mais pobres aos mais ricos. E o caso dos chapbooks, das

folhas volantes, dos pliegos de cordel e da prépria literatura de cordel enquanto suporte literdrio.
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d’Aulnoy, e depois se converteram em contos de fadas de transmissao oral, como

aqueles que foram recolhidos por toda Europa nos séculos XIX e XX.

b) As criticas a sua teoria advém, sobretudo, de pesquisadores ligados
ao oralismo. De acordo com suas pesquisas, qual seria a influéncia da

literatura oral e de natureza popular no repertério tematico dos con-

tistas franceses dos séculos XVII e XVIII?

Para concluirmos que histérias transmitidas oralmente se movimenta-
ram do povo a autores literatos como Madame d’Aulnoy e Charles Perrault
¢ necessario um conduite, o que os pesquisadores oralistas tém identificado
na figura das amas trazidas do povo para dentro da casa de familias nobres e
burguesas. Estudos de histéria social, entretanto, tém mostrado que as familias
nobres e burguesas entregavam seus filhos para serem cuidados fora de casa,
na casa das préprias amas. O elogio de um pai para uma mie que amamenta
os seus proprios filhos é algo raro de se ver (o que, a proposito, parece ter sido
o caso de Perrault a julgar pelas imagens evocadas em seu conto Grisélidis).
Madame d’Aulnoy certamente fez uso de uma ama de leite, visto que suas
gestacdes se seguiram uma apoés a outra em intervalos de nove meses. Em
nenhuma circunstincia, porém, a ama teria vivido na casa dos pais dos bebés.

Mesmo com a falta de provas ou evidéncias de que as amas de leite
advindas do povo viviam na casa dos escritores de contos de fadas da classe
alta, os oralistas tém declarado que as pessoas que frequentavam os lares de
classe alta e lidavam com criangas dessa estirpe eram fontes de contos de fa-
das populares. A Mademoiselle ’Héritier, por exemplo, informa que sua e
(“ama”) contava-lhe historias. Sabemos, porém, que as histérias que ela lhe
contava nao eram contos de fadas populares, mas sim romances de cavalaria,
longas narrativas que estavam no gosto da elite francesa, que desfrutava do
6cio necessario para lé-los.

A contacgio de causos do povo em ocasides noturnas, as veladas (veillées),
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tem sido frequentemente retratada como ocasides de narragio de historias.
Mais uma vez, o género se agiganta; esses causos do povo, quando mais bem
investigados, geralmente acabam sendo identificados como memérias ane-
déticas ou histdrias de soldados e marinheiros, e ndo contos de magia com
um enredo bem sustentado.

Ha décadas que os pesquisadores oralistas rotineiramente fazem men-
¢io a contadores do povo que ostensivamente narravam seus contos de fadas
a escritores como Straparola, Basile e Perrault, e geragio apds geragio eles
tém usado as mesmas fontes para justificar suas assertivas sobre essas fontes
camponesas. Eles inserem notas de rodapé para atribuir credenciais as suas
afirmacdes. Mas as notas sio frequentemente enganosas, pois eles apenas ci-
tam os trechos do documento original que apoiam sua teoria, e nio o docu-
mento como um todo. Quando pesquisadores contemporaneos comegaram a
investigar quem eram os informantes citados — seja um contador de histérias
cego da Escandinavia ou um camponés francés dito iletrado —, as alegacdes
dos oralistas comecaram a se desintegrar. Temos, por exemplo, que uma cena
de trabalhadores noturnos reunidos no escuro ouvindo a “conta¢io” de um
“conto de fadas” foi, na verdade, um encontro de trabalhadores noturnos
reunidos em um espago mal iluminado para escutarem a leitura que alguém
fazia de um livro desconhecido (no século XVI) ou de um jornal (no século
XIX), com o leitor se valendo da luz de uma lamparina a 6leo.

Por outro lado, os livros impressos na Idade Média tardia e no inicio
da Modernidade sio precursores bem documentados dos contos de fadas.
Perrault menciona as paginas acinzentadas dos chapbooks impressos em "Troyes
que ele havia lido antes de escrever um de seus contos de fadas. Colocando
os textos potencialmente precursores lado a lado com cada um dos contos de
fadas “perraultianos”, evidencia-se claramente que ele, assim como outros
escritores da aurora da Modernidade, inseriu novas reviravoltas nos contos
de fadas a partir do enredo desses escritos antigos. Esse processo de criagio

literaria também pode ser demonstrado em contos compostos por Straparola
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e Basile na Itilia, pelo conto A Gata Branca da Madame d’Aulnoy e até mes-
mo nas Mil e Uma Noites, um assunto no qual estou trabalhando atualmente.

A literatura popular que fundamenta a criacio de contos de fadas e
ficgdes da terra das fadas inclui muito mais fontes do que se imagina. Strapa-
rola reformulou os contos de fadas modernos de ascensio e de restauracio a
partir de material narrativo pré-existente composto por lendas, romances e
cole¢des de histdrias. Basile recorreu a livros escolares de mitologia ovidiana.
Perrault se voltou a narrativas medievais ja conhecidas, chapbooks do inicio
da Modernidade e, presumidamente, contos de manuscritos pré-publicados
de autoras como Bernard e I'Héritier. As evidéncias estio todas ai. Basta

somente averigui-las.

5. Em seu texto Straparola’s Piacevoli Notti and Fairy-Tale Poetics, de
2019, e em algumas outras publicacdes, vocé emprega o termo “ficcoes
complexas da terra das fadas” (complex fairyland fictions) como sendo
uma espécie de género literario cultivado por Marie-Catherine d’Aul-

noy. Vocé poderia nos falar um pouco mais sobre essa denominacio?

Vamos comecar um pouco antes, com Fortunio, um conto de fadas
complexo de Straparola (Noite 4, Historia 4). A primeira parte de Fortunio é
um conto de fadas de ascensdo, no qual um pobre enjeitado casa-se com uma
princesa gracas a ajuda de animais mdgicos. Até esse ponto do enredo, de fato
podemos considerar a histéria como um dos contos de fadas de ascensio de
Straparola. Mas o conto continua, com a adi¢io de uma trama tipica de um
conto de fadas de restauragio dentro da trama do conto de ascensio: Fortunio
sofre algumas desventuras depois de seu casamento e precisa ter sua posi¢io
real restabelecida. Na verdade, isso acontece duas vezes. Straparola adotou
uma estrutura que ja era familiar desde os primeiros romances modernos
sobre o personagem Orlando, de Boiardo e Ariosto.

Madame d’Aulnoy adotou uma estratégia de estruturacio narrativa
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similar 150 anos depois. Em vez de adicionar episdios de restauracio em um
conto de fadas inicial (fosse ele de ascensdo ou restauragio), ela incorporou
histérias independentes para aumentar o enredo principal.

Tal complexificacio pode ser cronologicamente estruturada, por exem-
plo: como uma sequéncia de episédios, como em Fortunio, de Straparola;
como uma histéria de fundo, caso de A Gata Branca de Madame d’Aulnoy;
como uma subtrama explicativa; ou com a adi¢io de uma infinidade de outras
histérias independentes que se relacionem com um enredo de base.

Para tentar entender os motivos que levariam um autor a utilizar uma
estrutura narrativa complexa, terfamos de refletir sobre a pragmatica da escrita
para publicacio, o que inclui diversos tépicos, desde a estética literdria até a
analise de uma certa preocupagio de economia baseada no aproveitamento
do uso de palavras por pagina e da quantidade de paginas do impresso — cri-
térios determinantes dos cilculos do impressor do inicio da Modernidade e
do montante que um autor deveria pagar para ser publicado. Tais questoes

ndo sio apenas provocantes, mas também muito divertidas de se pensar.

6. Os contos de fadas costumam ser associados a cultura ociden-
tal, mais especificamente aos povos celtas. Quais seriam os indicios

dessa confluéncia?

Os contos de fadas que sdo frequentemente associados aos povos celtas
geralmente pertencem a categoria de “fic¢oes da terra das fadas” (fairyland
fictions). Com interrelagdes entre fadas, entre humanos e entre fadas e hu-
manos, os enredos de ficgdes da terra das fadas geralmente apresentam um
grande nimero de relacionamentos emocionalmente intensos. Nesse género,
humanos e fadas se movem entre a terra das fadas e o mundo dos mortais,
sendo que as fadas tém suas proprias vidas sentimentais, o que acaba interfe-
rindo na vida dos seres humanos que as encontram. Na literatura inglesa, os

efeitos da relacio conturbada de Oberon e Titdnia recaem sobre um homem
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infeliz, um exemplo dos problemas relativos ao encontro fada-humano. Nas
ficgdes francesas da terra das fadas, esses encontros podem significar peri-
go, e até morte, para os personagens humanos, como na I/ha da Felicidade da
Madame d’Aulnoy.

Fico feliz que vocé tenha feito essa pergunta, pois ela me levou a repen-
sar algumas diferencas entre os contos de Perrault e os de Aulnoy. Em meu
artigo Elevated Inceptions and Popular Outcomes: The Contes of Marie-Catherine
d’Aulnoy and Charles Perrault (“Origens elevadas e fins populares: os contos
de Marie Catherine d’Aulnoy e Charles Perrault”, publicado na revista elo, da
Universidade do Algarve), eu analisei aspectos contrastantes desses contos,
mas a possibilidade de uma ascendéncia céltica nos contos de Aulnoy como
um fator distintivo teve pouca ou nenhuma importancia em minhas conside-
racdes. Havia certos vestigios de cultura céltica nos romances de Orlando dos
séculos XV e XVI, e esses romances parecem ter exercido um grande papel
na formacio de d’Aulnoy como contadora de histérias.

Em contrapartida, a inicia¢io de Perrault no género conto de fadas se
deu através das narrativas tradicionais italianas, com pouco ou nenhum con-
teudo céltico e absolutamente nada a respeito da vida emocionalmente rica
das fadas, seja entre elas mesmas ou entre elas e os seres humanos.

Suas fadas sdo como as de Basile e Straparola, que aparecem e desapa-
recem sem uma referéncia a uma terra das fadas. Essa caracteristica € o que

torna essas fadas modernas.

7. Os contos de fadas de autoria feminina passaram muitos anos no
vale do desconhecimento. A excecio de “A Bela e a Fera”, nenhum ou-
tro pode ser considerado candnico até os dias de hoje. Na sua opiniio,

quais seriam as causas desse desinteresse?

Quando o folclore veio a existir como um objeto de estudo académico

nos anos finais do século XIX, os contos de magia como os que foram publi-
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cados por Mademoiselle IHéritier, Madame de Murat, Madame d’Aulnoy
e outras contistas foram desdenhados. A feminilidade fazia com que elas se
tornassem alvos faceis para criticos mesquinhos; o valor que se deu as fontes
de origem literdria € um fator muito mais evidente para determinar a depre-
cia¢do do trabalho dessas autoras pelos folcloristas e narrativistas do folclore
nos séculos XIX e XX. Para eles, “folclore” significava o que era contado
por informantes do “povo” (folk) para os coletores, fossem eles amadores ou
académicos. Na era do nacionalismo, o folclore era entendido como prova
da existéncia de um povo nacional coerente. E dado o fato de que Madame
d’Aulnoy e outras contistas francesas claramente ndo eram figuras do povo, os
folcloristas classificaram seus contos e outras historias publicadas como “con-
tos de fadas literarios” (deve-se ressaltar que também houve virios autores
do sexo masculino que escreveram esse tipo de conto, homens cujas obras
foram negligenciadas — em vez de vilipendiadas — até poucas décadas atris).

Apesar da desaprovacio académica, muitos contos de Madame d’Aul-
noy permaneceram conhecidos por muitas geracdes, sobretudo por conta de
suas performances em contexto de entretenimento popular nos séculos XIX
e XX, como nas pantomimicas inglesas e também nas publica¢des em livros
para criangas. O estudo dos contos de magia das mulheres do século XVII
certamente demorou para emergir; a pioneira nesses estudos foi Mary Eliza-
beth Storer, que em 1928 publicou Episode littéraire de la fin de ln dix-septieme
siecle (“Episodio literdrio do fim do século XVII”). A erup¢io do feminismo e
o desenvolvimento dos estudos femininos como uma disciplina foram as cau-
sas do despertar desse interesse, o que levou a editora parisiense Champion a

comegar a publicar edig¢des criticas de todos os contos de fadas e e ficgdes da

terra das fadas dos anos finais do século XVII e inicio do XVIII.

8. A guisa de conclusio, para vocé, como pesquisadora, quais seriam os
caminhos que ainda nio foram suficientemente explorados e que gostaria

de ver abordados pelas préoximas geracoes no tocante a literatura feérica?
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Pesquisas futuras? Vamos comegar com as grandes mudangas que foram
ocasionadas por duas surpreendentes alteracoes nas sensibilidades humanas.
A pesquisa em contos de fadas inspirada pelo feminismo se expandiu drasti-
camente nos anos 80 e 90 do século XX.

O feminismo foi um imenso mecanismo de alteracio de mentalidades
sobre praticamente tudo, incluindo os contos de fadas. Ninguém poderia ter
previsto o “efeito terremoto” do feminismo na academia. No caso dos contos
de fadas, eles jd nio podem mais ser lidos como eram antes do surgimento
do pensamento feminista.

O segundo impeto que ampliou o alcance da pesquisa sobre contos de
fadas veio da histéria do livro, que expandiu esse campo de forma excepcio-
nal. E isso continua a acontecer, ja que as pessoas passaram a revisitar tanto
as fontes de conhecimento popular contidas nos contos quanto a memoria
popular cujo contetido deriva dos contos. Essa drea de estudos oferece um
enorme material para pesquisas académicas que revisem as relacdes entre
histérias impressas (0 que eu chamo de “meméria publica das histdrias”) e as
reformulagdes populares dessas histérias. Quais elementos do enredo foram
lembrados? O que foi definitivamente esquecido ou posto de lado? Como e
quio extensivamente os enredos e personagens foram reformulados? Aqui ha
material para historiadores sociais, psic6logos e teéricos literarios, bem como
para narrativistas do folclore.

A histéria da autoria, da leitura, da publicacio, do mercado livresco e do
uso e reuso de livros pouco tem instigado os académicos da literatura, menos
do que o feminismo. Nos estudos sobre contos de fadas, a histéria do livro
fundamenta conceitos sobre a mercantiliza¢io do livro, sobre a reutiliza¢io
e revisdo dos contos de fadas e também sobre o efeito da midia individual na
formacio de novas versoes de antigos contos de fadas.

As implicagoes da histéria do livro enquanto disciplina estdo em pleno
desenvolvimento e eu estou ansiosa para ver como os folcloristas eventualmente

irdo se juntar aos historiadores da literatura para averiguarem, em conjunto, as
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fascinantes evidéncias a respeito dos niveis histéricos de literacia entre pessoas
antes consideradas fora do alcance da palavra escrita e da palavra impressa.
Novas e imprevisiveis dreas de investigagdo irdo surgir em resposta as
linhas de pesquisa que serdo inevitavelmente desenvolvidas no futuro. Novas
abordagens tém constantemente levantado novas questdes para os estudos em
contos de fadas, e isso ird continuar no futuro. Pessoalmente, eu mal posso

esperar para ver o que vem a Seguir.
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Entrevista original em inglés para consulta

On the nature of fairy tales:
Interview with ruth bottigheimer

Paulo César Ribeiro Filho®

The 12th edition of Literartes Journal, the second issue dedicated to artistic,
theoretical and critical reflections on the fairy tale in its multiple supports and
media, is pleased to interview one of the greatest world references in this field of
research: Ruth Bottigheimer, professor at the Department of Cultural Analysis and
Theory at the New York Public University at Stony Brook.

Ruth devoted much of her university study to Germanic Language and
Literature, Medieval History, History of Illustration, and rewritten Bible narratives.
She studied at Wellesley College, the University of Munich, the University of
California at Berkeley, California, and University College, London. Over more
than forty years of researching, Ruth Bottigheimer taught at the Universities
Stony Brook and Princeton, with visiting professorships at universities in England,
Germany, Austria, and Portugal. She is a member of the International Society for
Folk Narrative Research and the Children’s Literature Association, among others,
and was a visiting fellow at Magdalen College, Oxford, and is a Life Fellow at Clare
Hall, Cambridge.

Among her main works, stands out: Grimsms’ Bad Girls and Bold Boys: The
Moral and Social Vision of the Tales (Yale University Press, 1987), Fairy Tales and
Society: Hllusion, Allusion and Paradigm (University of Pennsylvania Press, 1986), Fairy

6 Doutorando em Estudos Comparados de Literaturas de Lingua Portuguesa, area de Literatura Infantil e Juvenil
— Universidade de Sdo Paulo (USP). Bolsista da Coordenacio de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior

(CAPES). E-mail: paulo.cesar.filho@usp.br
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Godfather: Straparola, Venice, and the Fairy Tale Tradition (University of Pennsylvania
Press, 2002), Fairy Tales: A New History (State University of New York Press, 2009),
Fairy Tales Framed: Early Forewords, Afterwords, and Critical Words (State University
of New York Press, 2012) e Magic Tales and Fairy Tale Magic from Ancient Egypt to the
Italian Renaissance (Palgrave Macmillan, 2014).

In this interview, we explored themes such as the history of the fairy tale,
the model sources of the genre and the fairy tales of female authorship, inviting our

readers to reflect on the most recent discoveries made in this field of studies.

1. First of all, we would like to thank you immensely for your
willingness to grant us this interview. The publication of your
considerations here in Revista Literartes is of great value for the
development of studies in Portuguese language about the fairy tale.
Tell us a little about the presence of fairy tales in your life before the

academy. How did you come into contact with this genre?

I’'m delighted to join your special issue on fairy tales and the media.
My interest in fairy tales came after my study of medieval history and
German literature. Fairy tales were just a small part of my childhood.
Instead, I spent those years paging through the books in my parents’ small
library or roaming the close-by tidal marshes with friends or by myself.
By the time I read the Perrault, Grimm, and Andersen fairy tale classics,
I was in graduate school. Their plots came from an unfamiliar mental
world, which led me to think of fairy tales as glimpses into vastly different

experiences and expectations.

2. In your academic career, a great interest in the study of the
German language and literature stands out. Did this direction have
anything to do with the beginning of your research on the works of

Jacob and Wilhelm Grimm?
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You ask about the centrality of German language and literature to the
beginning of my study of fairy tales. You’re quite right about that, but there’s
an intermediate step. From childhood, from the first set of world maps I was
given at six or seven, I began plotting journeys, but as a child, of course, I
couldn’t make them happen. When I became a student at Wellesley College,
it was Junior Year Abroad that took me abroad to Munich, because I was
learning German. Years later, in graduate school, I seriously encountered
fairy tales when my advisor suggested I do a seminar paper on women in
the Grimm tales. First, I read through the 200+ tales in the Kinder- und
Hausmiirchen (“Children’s and Household Tales”) from beginning to end.
Then I did it again, this time taking notes, which became an outline.
However, when I turned to the relevant secondary literature, none of it
addressed what I had just found, namely, that Wilhelm Grimm had created
consistent gender roles, most dramatically by regularly associating men
with fire and women with water. That seminar paper turned into my first
scholarly article, “The Transformed Queen”, which showed how important

gender would turn out to be in the Kinder- und Hausmdirchen.

3. Still on the Grimm, in the paratext of the 1812 edition of Children’s

and Household Tales, the brothers refer to Aulnoy (Marie-Catherine

Le Jumel de Barneville, madame d’Aulnoy) and Murat (Henriette-Julie

de Castelnau, madame de Murat) as “inferior imitators” of Charles

Perrault. What are your thoughts on this statement?

On the subject of the lengthy essay “Literatur” at the end of the
Kinder- und Hausmdrchen, Wilhelm Grimm calls Mme d’Aulnoy and
her contemporaries Perrault’s Nachabmer (imitators). That’s hardly true,
however, because Mme d’Aulnoy published her first fairyland fiction, L'le
de ln Feélicité a few years before Perrault began venturing into magic tales in

the early 1690s. On the other hand, neither the Grimms nor anyone else
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knew very much about the history of fairy tales and their publication in the
nineteenth century, when the Grimms were writing. And so the Grimms
assumed that Perrault’s 1697 Histoires, ou Contes du temps passé, were the
source for Mme d’Aulnoy’s Contes des fées, because his tales had been
published a few months earlier than hers.

In rare cases there is some plot or character overlap between
Perrault and d’Aulnoy tales, but there is not enough to call d’Aulnoy an
imitator (Nachahmer) of Perrault. In addition, as historians of the book
like Roger Chartier have delineated and clarified early modern concepts of
authorship: in that period an author’s novel treatment of an existing plot,
was valued as highly as the invention of a new plot. This understanding
of authorship would change fundamentally when copyright law was
introduced in the nineteenth century.

Another fundamental difference between Mme d’Aulnoy and
conteuses at the end of the seventeenth and beginning of the eighteenth
centuries was that they were often writing in a genre very different from
Perrault. Many of their tales were fairyland fictions, which are literary
descendants of medieval Celtic fictions. Their plots play out in two worlds:
one is inhabited by mortal beings; the other is a magical fairyland with
fairy characters whose relationships and conflicts with one another can
powerfully affect mortals.

Fairyland fictions are typically much longer than fairy tales, their
plots are more complex plots, their language and grammar more elaborate.
Fairyland fictions are literary productions. But so are Perrault’s “simpler”
fairy tales, which he carefully crafted to simulate a recaptured childhood
for their adult readers.

Straparola, Basile, and Perrault did not produce fairyland fictions,
and their fairy figures had little or no fairyland backstory. Their fairies’
principal actions were responses to mortal beings rather than interactions

with other fairies.
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4. In terms of thematic and model sources, it is customary to relate
French literary fairy tales to two Italian collections: the Pentamerone,
by Giambattista Basile, and the Pleasant Nights, by Giovan Francesco
Straparola. In your book Fairy Godfather: Straparola, Venice, and

the Fairy Tale Tradition and other articles of your own, you defend
the existence of an especially strong link between the fairy tales and
the work of Straparola, a theory that has been the target of great
criticism. On this subject, we would like to know:

a) To what extent would Straparola’s work be closer to literary

fairy tales than Basile’s? Knowing that the first one received many
translations and editions at the time, could the Pleasant Nights’

influence be related to properly artistic or editorial issues?

The relationships between Straparola’s rise and restoration fairy

tales (what shall we call these in Portuguese?) and subsequent European

literary fairy tale traditions are complex indeed. Straparola’s lasting

contribution was the creation of a fairy tale structure, specifically the plots

for rise and restoration fairy tales. Basile introduced a rich collection of

characters, settings, and actions, many of which derived from classical

Greek mythology as rendered by Ovid in his Metamorphoses.

Both Straparola’s and Basile’s tales were known in Paris in the late

seventeenth century. With sixteen or more imprints in French translation,

Straparola’s plots made their way into both Perrault’s and the conteuses’

tales. Some of Mlle I'Héritier’s, Perrault’s, and Mlle de la Force’s tales also

show familiarity with tales from Basile’s Pentamerone.

When the great compendium, Le Cabinet de Fées was translated story

by story or author by author into one European language after another, the

processes of translation and republication delivered French tales as well as

French reformulations of Straparola’s and Basile’s tales throughout Europe,

where they were translated into local languages and sold as printed sheets.
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Poor peole could afford to buys such cheap productions and stich them
together themselves, while well-off buyers could have the same sheets bound
and even illustrated for themselves and their children. Thus, both rich and
poor readers read the same tales. In Germany in the 1790s, for instance, the
Blaue Bibliothek aller Nationen translated tales from the Cabinet de Fées into
German and brought them to readers, among whom were the Grimms’ early
informants! All of that goes to show that Straparola’s “literary” fairy tales
spread into literary fairy tales and fairyland fictions, like those written by
Mme d’Aulnoy, into some “folk” fairy tales like those composed by Charles
Perrault, and into orally told fairy tales, like those collected all over Europe

in the nineteenth and twentieth centuries.

b) Criticisms of your theory come mainly from researchers linked
to oralism. According to your research, what would be the influence
of oral and popular literature on the thematic repertoire of French

conteuses of the 17th and 18th centuries?

A conclusion that orally transmitted tales moved from the folk to
literate authors such as Mme d’Aulnoy and Charles Perrault requires a
conduit, which oralist scholars have supplied in the form of nursemaids
from the folk brought into bourgeois and noble families. Studies in social
history, however, have shown that bourgeois and noble families shipped
their babies out of the house to be nursed in wetnurses’ own homes. It was
a rare father (and by the way, Charles Perrault appears to have been one,
judging from the imagery he used in his Grisélidis) who praised a mother
for nursing her own babies. Mme d’Aulnoy patently used a wetnurse, since
her pregnancies followed one another at nine-month intervals. In neither
case, though, would a wetnurse have lived in the parents’ household.

Lacking proof or evidence that human milk producers from the

folk lived in the households of upper-class fairy tale writers, oralists have
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declared that documentable people in upper class household who dealt
with upper class children were fairy tale sources from the folk. Mlle
L’Héritier, for instance, speaks of her mie (nurse), who told stories to her.
But the stories she told, we learn, were not folk fairy tales, but chivalric
romances, lengthy narratives favored by the French elite, who had the
leisure necessary to read them.

Folk storytelling at evening work parties (veillées) have often been
portrayed as storytelling occasions. Once again, genre looms large, and
the stories, when further investigated, generally turn out to be anecdotal
memorates or soldier or sailor tales, rather than magic tales with a
sustained plot.

For decades oralist researchers routinely cited illiterate folk
storytellers who ostensibly told their fairy tales to writers like Straparola,
Basile, and Perrault, and generation after generation they use the same
sources to support their assertions about peasant sources. They insert
footnotes to lend credence to their assertions. But the footnotes are often
misleading, because they often pick only material that supports their
position from the original document, and not the document iz toto. When
contemporary researchers return to cited sources — whether it’s a blind
Scandinavian storyteller or a reputedly illiterate French peasant, — oralist
assertions begin to disintegrate. For instance, evening workers sitting in
the dark listening to a “telling” of a “fairy tale” sometimes become evening
workers sitting in a dimly lighted space listening to someone reading from
an unidentified book (in the sixteenth century) or newspaper (in the
nineteenth century), with the reader using the light from a single oil lamp
to do so.

Late medieval and early modern printed books, on the other hand,
are well documented precursors for fairy tales. Perrault acknowledges the
blue-gray pages of chapbooks printed in Troyes that he had read before

writing one of his fairy tales. Placing potential precursor texts side by side
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with individual Perrauldian fairy tales clearly shows how he, like other
early modern writers, put a new fairy tale twist on earlier writings. This
creative literary process can also be shown to be at work in tales composed
by Straparola and Basile in Italy and by Mme d’Aulnoy’s “White Cat” and
further afield in “The Arabian Nights,” a subject I'm now working on.
The popular literature that undergirds the creation of fairy tales
and fairyland fictions includes far more than expected. Straparola re-
shaped modern rise and restoration fairy tales out of pre-existing narrative
material in legends, romances, and story collections. Basile turned to
schoolbooks with Ovidian mythology. Perrault relied on known medieval
narratives, early modern chapbooks, and presumably contemporaneous
prepublication manuscript tale by Bernard or I'Héritier. The evidence is

all there. You only need to look for it.

5. Inyour text Straparola’s Piacevoli Notti and Fairy-Tale Poetics
(2019) and in some other publications, you use the term “complex
fairyland fictions” as a kind of literary genre cultivated by Marie-
Catherine d’Aulnoy. Could you tell us a little more about this

denomination?

Let’s begin a bit earlier, with Straparola’s complex fairy tale
“Fortunio” (Night 3, Story 4). The first part of “Fortunio” is a rise fairy
tale, in which a poor foundling — by means of magical animal helpers —
marries a princess. 1o this point in the tale, it is one of Straparola’s rise
fairy tales. But the tale continues with the addition of a restoration fairy
tale plot onto the initial rise fairy tale plot: Fortunio suffers misadventures
after his marriage and must be restored to his royal position. In fact, this
happens twice. Straparola adopted this structure, which was familiar from
early modern Orlando romances by Boiardo and Ariosto.

Mme d’Aulnoy adopted a structurally similar narrative strategy
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150 years later. Instead of adding restoration episodes to an initial (rise or
restoration) fairy tale, she incorporated independent stories to augment the
principal plot.

Such complexification can be structured chronologically, for
instance, as a sequence of episodes in Straparola’s “Fortunio”, as a
backstory in Mme d’Aulnoy’s “Chatte blanche”, as an explanatory subplot
in Mme d’Aulnoy’s “Chatte blanche” or in any number of other related-
but-separate stories added on to a basic plot.

Trying to understand an author’s reason(s) for introducing
structural complexity opens questions about the pragmatics of writing for
publication, which include everything from literary esthetics to an income-
based awareness of the number of words or pages by which an early
modern publisher calculated payments to an author. Such questions are not

only provocative, they’re also a lot of fun to think through.

6. Fairy tales are often associated with Western cultures,
more specifically with Celtic peoples. What are the trace

elements of this confluence?

The fairy tales that are often associated with Celtic peoples
generally belong to the category of fairyland fictions. With
interrelationships among fairies, among humans, and between humans and
fairies, fairyland fiction plots generally have a larger number of emotionally
charged interrelationships. In this genre, humans and fairies move between
fairyland and the mortal world and in which fairies themselves have
emotional lives that impinge on the human beings they encounter. In
English literature Oberon and Titania’s humiliating effects on a hapless
human exemplify the problems of fairy-human encounters. In French
fairyland fictions, these encounters can bring danger, even death, to human

characters, as in Mme d’Aulnoy’s L’lle de la Félicité.
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I’'m glad you posed this question, because it has prompted me to
re-think some of the differences between Perrault’s and d’Aulnoy’s tales.
In “Elevated Inceptions and Popular Outcomes: The Contes of Marie-
Catherine d’Aulnoy and Charles Perrault” (it appeared in e/o, a journal
produced at the University of the Algarve), I analysed contrastive aspects
of d’Aulnoy’s and Perrault’s tales, but the possible significance of a Celtic
underlay in d’Aulnoy’s tales as a distinguishing factor played little or
no part in my thinking. There was a Celtic underlay in fifteenth- and
sixteenth-century Orlando romances, and those romances seem to have
played a large role in d’Aulnoy formation as a storyteller.

In contrast, Perrault’s initiation into the fairy tale genre came
through Italian narrative traditions with little or no Celtic content and
absolute none of the rich emotional life of fairies either among themselves
or between them and human beings. His fairies are like Straparola’s and
Basile’s fairies, who appear and disappear without reference to a fairyland.

This characteristic makes their fairies 7zodern fairies.

7. Female fairy tales have spent many years in the valley of the
unknown. Except for “Beauty and the Beast”, no other can be
considered canonical until today. In your opinion, what would be the

causes of this historical disinterest?

When folklore came into existence as a subject of scholarly research
in the late nineteenth century, magic tales like those published by Mlle
L’Héritier, Mme de Murat, Mme d’Aulnoy, and other conteuses were
disdained. Their femaleness made them easy targets for narrow-minded
critics, but it was far more their evident valorization of literary precursors
that undermined an appreciation of their work among nineteenth- and
twentieth-century folklorists and folk narrativists. For them, “folklore”

meant tales told by “folk” informants to amateur or scholarly collectors. In
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an age of nationalism, folklore was understood as proof for the existence of a
coherent national folk. And since Mme d’Aulnoy and other French conzeuses
were clearly not from the folk, folklorists classified her tales, and with them
other published tales, as “literary fairy tales.” (It should be remembered that
there were also several male writers of similar kinds of tales, but their work
was neglected rather than vilified until a few decades ago.)

Despite scholarly disapproval, several of Mme d’Aulnoy’s tales
remained known for generations, because of their performances in
nineteenth- and twentieth-century popular entertainments such as English
pantomimes as well as their publication in books for children. The study
of seventeenth-century women’s magic tales was certainly slow to emerge,
with Mary Elizabeth Storer’s Episode littéraire de la fin de la dix-septieme
siecle (1928) pioneering their study. It was the eruption of feminism and the
development of women’s studies as a discipline that finally stirred interest
to the point that the Paris publisher Champion began issuing critical
editions of all late seventeenth- and early eighteenth-century fairy tales and

fairyland fictions.

8. As a conclusion, for you, as a researcher, what are the paths that
have not yet been sufficiently explored and that you would like to see

addressed by the next generations regarding fairy literature?

Future research? Let’s begin with the vast changes brought by
two amazing shifts in sensibilities. Feminist-inspired fairy tale research
expanded dramatically in the 1980s and 1990s. Feminism was broadly
mind-altering about nearly everything, fairy tales included. No-one could
have predicted the earthquake-like effect of feminism on scholarship.
In the case of fairy tales, they can no longer be read as they were before
feminist thought emerged.

The second impetus for broadening the purview of fairy tale research
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came from book history, which opened up the field in fundamental ways. It
continues to do so as people re-visit sources for folk knowledge of tales and
of folk memory of tale content. This area of study offers enormous potential
for revisionist scholarship about relationships between printed stories (what
I call stories’ public memory) and folk re-fashionings of those stories. What
plot elements get remembered? What gets actively forgotten, i.e. pushed
aside? How, and how extensively, are plots and/or characters re-formulated?
"There is material here for social historians, psychologists, and literary
theorists, as well as for folk narrativists.

The history of authorship, reading, publishing, book marketing,
book use and re-use has affected fewer literary scholars than did feminism.
In fairy tale studies, book history has underlain concepts of book
commodification, fairy tale re-use and revision, as well as the effect of
individual media on forming new versions of old fairy tales.

The implications of book history are still unfolding, and I look
forward to seeing how folklorists will eventually join literary historians in
incorporating the fascinating evidence of levels of historical literacy among
people previously considered beyond the reach of the written or
the printed word.

New, unpredictable areas of research will emerge in response to
lines of inquiry that will inevitably develop in the future. New approaches
have repeatedly raised new questions for fairy tale studies, and this will

continue in the future. Personally, I can’t wait to see what comes next.
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As narrativas longas, o retorno
para casa e o prazer literario

Long narratives, return home and literary pleasure

Ana Leticia Adami®




RESUMO: Este artigo € fruto de duas conferéncias sobre literatura realizadas na
Secretaria de Fazenda e Planejamento do Estado de Sdo Paulo, como modo de divulgar

e fomentar a participacio dos servidores no Circulo de Leitura do Estado de Sdo Paulo.
Como resultado de rodas de discussdo sobre obras selecionadas que compdem o imagindrio
vulgar e contemporaneo sobre narrativas ditas “épicas”, buscou-se empreender uma andlise
tendo como eixo o retorno para casa e a busca de si. Escolheu-se trés obras, bastante
populares, em que essa temdtica estivesse presente: a Odisseia de Homero, O Senhor dos
Anéis de Tolkien e A Historia Sem Fim de Michael Ende. A partir de discussoes sobre

o sentido de “retorno para casa”, expresso por meio de narrativas de longa extensio,
procurou-se analisar como o simbolismo da “casa” como espago de “cura” pode ser
associado a proépria literatura e ao ato de ler, entendidos como fontes de autoconhecimento
e de prazer.

PALAVRAS-CHAVE: Ende; Homero; Tolkien; Literatura; Prazer

ABSTRACT: This article is the result of two conferences on literature held at the Sio
Paulo State Secretariat of Finance and Planning, as a way to disseminate and encourage the
participation of civil servants in the Reading Circle of the State of Sdo Paulo. As a result

of discussions on selected works that make up the common and contemporary imagination
about so-called “epic” narratives, we sought to undertake an analysis based on the return
to home and the search for oneself. Three very popular works were chosen, in which this
theme was present: Homer’s Odyssey, Tolkien’s Lord of the Rings and Michael Ende’s The
Neverending Story. Based on discussions about the meaning of “return home”, expressed
through long-term narratives, we tried to analyze how the symbolism of “home” as a space
for “healing” can be associated with literature itself and the act of reading, understood as

sources of self-knowledge and pleasure.

KEYWORDS: Ende; Homer; Tolkien; Literature; Pleasure
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Introducio

Este artigo surgiu como o resultado de duas conferéncias realizadas na Secretaria de
Fazenda e Planejamento do Estado de Sdo Paulo, como modo de divulgar e fomen-
tar a participacio dos servidores no Circulo de Leitura do Estado de Sio Paulo. O
Circulo de Leitura é um projeto que nasceu como uma iniciativa de seus proprios
servidores, com o intuito de desenvolver a subjetividade e despertar os afetos dos seus
participantes. Segue uma breve apresentacio do Circulo de Leitura, fornecida pelos
seus organizadores e proponentes: ?

O Circulo de Leitura é uma iniciativa que nasceu com o intuito de
desenvolver a subjetividade e despertar afetos nos servidores da Se-
cretaria de Fazenda e Planejamento do Estado de Sio Paulo. Hoje
a iniciativa é aberta para toda a sociedade. A ideia é utilizar textos
clissicos da Literatura e do Cinema para estimular o didlogo entre os
participantes em rodas de conversa que acontecem no Laboratério
de Inovagdo da Escola de Governo e no Pequeno Auditério. Para
tanto, partimos da experiéncia do Laboratério de Humanidades da
Universidade Federal de Sio Paulo (Unifesp) e do grupo de Litera-
tura e Formag¢io Humanistica em Sadde da Faculdade de Medicina
da Universidade de Sio Paulo (USP). Desse modo, acreditamos que
seja possivel melhorar a qualidade de vida das pessoas envolvidas no

projeto e também do servigo prestado a sociedade.

Neste artigo, como resultado de rodas de discussio sobre obras selecionadas
que fizessem parte do que compde o imagindrio vulgar e contemporineo a respeito
do que € dito uma narrativa “épica”, escolheu-se tratar da Odisseiz de Homero, de O
Senhor dos Anéis de Tolkien e de A Historia Semn Fim de Michael Ende. A escolha por
essas obras, analisadas conjuntamente, justifica-se, por outra razio, pelo fato de terem
adquirido grande apelo popular em nosso tempo, muito embora isso tenha se dado

gracas a adaptacio das mesmas para o cinema. Outrossim, pretendeu-se, desse modo,

2 Disponivel em: http://www.facebook.com/circulodeleiturasp/ Acesso em: 29 fev. 2020.
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uma abordagem que estimulasse a formagdo de novos leitores, buscando nessas obras
um ponto em comum. Algo que contribuisse, desde os antigos aos tempos de hoje,
para o aperfeicoamento do humano e que permanecesse, como outrora e desde sem-
pre, sendo uma fonte inestimdvel de prazer.

Partindo do pressuposto de que, quando falamos hoje no linguajar comum,
de uma “odisseia” ou de uma “epopeia”, em geral pensamos imediatamente em um
empreendimento dificil, a0 mesmo tempo longo, penoso e grandioso. Quando se
trata da literatura e do cinema, quase que irremediavelmente pensamos em guerras,
numa luta do bem contra o mal, refletida nos atos heroicos ou tragicos de mocinhos
e vildes. Nada disso é por acaso. Tal era, com efeito, um aspecto importante do epos
grego: por meio da narrativa bélica, os gregos visavam fixar na memoria a execucio
de feitos grandiosos, levados a cabo por homens valorosos; ou o seu contririo, fixar
o exemplo de guerreiros e até mesmo de reis cuja ruina foi resultado de suas mas es-
colhas e fortuna. Dizendo de outro modo, quando falamos de epopeias, referimo-nos
a vicios e virtudes. Era a dimensio portentosa dessas caracteristicas tdio humanas que
0s gregos quiseram retratar por meio de suas narrativas épicas. To tocante foi o seu
modo de narrar que, até hoje, vemos tracos dessas caracteristicas nos romances mo-
dernos e, muito comumente, sio apelidadas de “épicas” pelo senso comum as narra-
tivas contemporineas que trazem alguns desses elementos — como atos de heroismo
sobre-humano, a presenca de criaturas fantdsticas e a sensac¢do de grande distincia
temporal, para dar alguns exemplos.

Contudo, sem querermos adentrar nas designacdes de género literdrio, hd um
aspecto em particular sobre o qual nos interessa tratar aqui, e que nasce com o epos
grego. E aquele que diz respeito 2 sua extenso, isto é, ao aspecto da narrativa longa.
'Tal como lemos na Odisseia de Homero, que retrata a longa jornada de retorno a casa
de Odisseus, essa caracteristica acompanhou muito do que o senso comum, em senti-
do figurado, cunhou de uma “jornada ou leitura épica”. O mesmo é dito das jornadas
de Frodo, no Senhor dos Anéis, ou de Bastian, na Historia Sem Fim. Tal a extensio da
jornada desses personagens, tal é a extensdo das obras que as contém. A leitura desse

tipo de narrativa, dado em geral a extensdo de seus volumes, requer do leitor uma
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disposi¢io de tempo e atencdo por vezes muito maiores do que o ritmo da vida e do
trabalho nos dias de hoje lhe permitem despender, ainda que certos titulos logrem de
grande apelo popular; e, nio raras vezes, esses livros acabam abandonados nas estantes
por seus leitores muito antes de atingirem o seu fim.

Tendo em mente essas dificuldades, encaramos o desafio de tecer algumas
consideragdes sobre os prazeres e vantagens que o leitor pode extrair desse tipo de
narrativa, bem como sobre aspectos da humana condic¢io que se encontram incuti-
dos num gesto tio intimo e silencioso como a leitura — mais especificamente, desse
épico grego e desses dois romances citados. Desta forma, pretendemos contribuir
para fomentar a geracdo de novos leitores, seguindo o exemplo de circulos de leitura
que foram criados em meio a institui¢des e empresas nos ultimos anos. Refiro-me
aqui estritamente a dois, dos quais partem os resultados desta abordagem: o ja citado
Circulo de Leitura da Secretaria de Fazenda e Planejamento do Estado de Sio Paulo
(desde 2019), organizado por Marcelo Lemos Correia (servidor) e demais servidores,
e o Laboratério de Humanidades da Universidade Federal de Sao Paulo (Unifesp),
organizado pelos docentes Dante Gallian e Rafael Ruiz (desde 2003). Como escreveu
o professor Dante no seu “Prélogo ao leitor extremamente ocupado” (GALLIAN,
2017, p. 23), sensivel ao problema atual do excesso de pressa e da azdfama que nos
adoece e desumaniza, um remédio possivel sio “as historias”, “efetivamente ocorridas
ou reinventadas” (GALLIAN, 2017, p. 24), as quais, evocando as palavras de Michael

Ende, se materializam nas “fontes da vida”, “maravilhoso remédio” que fortalece a

alma e restaura a sua saude (GALLIAN, 2017, p. 25).

As histérias longas e as emocdes profundas

A Odisseia de Homero nio é apenas um dos primeiros relatos épicos de que temos
registro, mas ¢é reconhecida também como uma das obras fundadoras da cultura euro-
peia (RUIZ, 2019, p. 2). Lembremos também que € na Itilia do Renascimento, “berco

da civilizagdo” moderna, que a releitura dos classicos antigos, entre eles a I/iada e a
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Odisseia, passa a ser o método pelo qual os homens da Renascenca buscaram recriar o
seu proprio modelo de homem: de um homem novo, de um novo tempo, o homem
modernus — palavra latina que utilizamos até hoje para nos referir a n6s mesmos, os
modernos (GARIN, 1991; 1996; KRISTELLER, 1995).

Um desses homens do Renascimento, natural de Palermo, de nome Antonio
Beccadelli (1394-1471), tentou separar os textos poéticos em duas modalidades: uma,
referente aos poemas “longos e sérios”; outra, referente aos poemas “curtos” e mais
jocosos (BECCADELLI, 2010, p. 122). E certo que ele se referia, entre os longos, aos
poemas épicos de Homero e Virgilio (a lliada, a Odisseia e a Eneida) e, entre os curtos,
a poetas como Marcial, Plauto e Catulo, que ele muito estimava.’ Ocorria com Bec-
cadelli — como ele descreve em uma carta de abril de 1426 (BECCADELLI, 2010,
p- 113-125) — o mesmo que se passa com muitos de nés hoje: a de nio termos tempo
para narrativas “muito longas”, pois a agita¢io da vida da cidade e, principalmente, os
afazeres cotidianos, no trabalho ou em casa, ocupam todo o nosso tempo, e quando
sobra algum, é mais adequado as narrativas “curtas”.

Contudo, antes que o exemplo de Beccadelli, grande erudito do Renascimen-
to, sirva de consolo a nés, leitores de hoje, ressaltemos que o humanista se referia ao
ato de escrever poemas, nio ao de Jer. Ele foi, de fato, um dos maiores escritores de
poemas “curtos” satiricos da Renascenca — os chamados epigramas.* Quanto ao ato
de ler, Beccadelli era certamente um leitor atento dos dois tipos de poemas, os curtos
e os longos — quanto a nés, leitores modernos, ndo somos capazes, muitas vezes, de
ler nem os curtos!

O comentirio de Antonio Beccadelli nos chama a atencdo por outro motivo: a

diferenciacio dos géneros de poesia por critério de extensio — critério ja presente na

3 E sabido, pela leitura da obra O Hermafrodita (1425), que Antonio Beccadelli era grande apreciador
de poetas como Plauto, Marcial e Catulo, além de Ovidio e Horécio (ver nota do editor, in BECCA-
DELLLI, 2010, p. 229).

4 A obra do autor de referéncia é O Hermafrodita (1425).
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Retirica de Aristételes na apreciagio da narrativa dentro de um discurso (ARISTOTE-
LES, 1996, 1416b, p. 363). 'Tal designac¢do, em verdade, encerra uma ideia nada trivial
e bastante complexa. O escritor J.R.R. Tolkien escreveu em um preficio aos livros
que compdem o seu O Senhor dos Anéis (1954-55) o que o motivou a escrita da obra:

[...] o desejo de um contador de histdrias de tentar fazer uma his-
toria realmente longa, que prendesse a atencido dos leitores, que os
divertisse, que os deliciasse e as vezes, quem sabe, os excitasse ou
emocionasse profundamente. (TOLKIEN, 2001, p. xii)

O autor mencionou as ac¢oes de “divertir”, “deliciar” e “excitar ou emocionar
profundamente” o leitor. Tolkien parece ter a inten¢io de que, através de uma hist6-
ria longa, nos, leitores, passemos mais tempo com o livro e a histéria que ele contém,
ou melhor dizendo, com as suas personagens e dramas, para que, por meio dessas,
“emocoes profundas” possam ser despertadas em nés; e ele conhecia bem o poder de
transformagio nos homens dos “movimentos profundos da alma”, que denominamos
emogies (palavra de origem latina derivada de 7z0t0 ou movimento). Refiro-me ao cons-
ciente poder mobilizador dos efeitos estéticos da arte, ou como o ji descrevia Santo
Agostinho, o poder de “revolver as ondas do corag¢io” (AGOSTINHO, 2012, p. 188
apud GALLIAN, 2017, p. 85).

A fim de ilustrar com mais detalhe o sentido dos dizeres de Tolkien e do poder
transformador das “emogdes profundas” nos homens, nos serd de auxilio acompanhar

o drama de um personagem de um dos mais famosos livros de Michael Ende: o garoto

Bastian de A Historia Sem Fim (1979).

A casa mutante

O pequeno Bastian, heréi de A Historia sem Fim, depois de atravessar o Mar da Névoa,
achava-se finalmente na outra “margem”, no meio de um “infindével roseiral”, por
entre o qual avistou um “caminho tortuoso” (ENDE, 1999, p. 355). Ele enveredou

por esse caminho e ali encontrou, no seu fim, uma casa: era a Casa Mutante. Nessa
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casa habitava uma dama “tio vermelha e redonda” que se parecia com uma “macga”.
Ela usava um chapéu e um vestido enfeitados de flores e frutos e seu nome era Dama
Aiuola. Ela lhe explicou que a casa nio tinha esse nome s6 porque estava sempre mu-
dando, e sim porque também “modificava as pessoas que nela habitavam”. “E isso era
muito importante para o menino que, até ali, sempre quisera ser uma pessoa diferente,
mas sem se modificar” (ENDE, 1999, p. 355).

No decorrer de sua longa jornada pelo Reino de Fantasia, Bastian sempre de-
sejou ter muitos dons e qualidades, como ser mais alto e belo, mais forte e destemido,
mais inteligente e sibio, e até mais rico e poderoso, mas nunca ser alguém melhor —
quer dizer, como todos nés, na maioria das vezes! E, no entanto, nio podemos nos
lamentar disso, pois, em nossa humana condi¢io, desejar “ser melhor” é logicamente
impossivel. O que isso quer dizer? “Ser melhor”, como ocorreu com Bastian, nio € algo
que possamos simplesmente desejar.

Do ponto de vista gramatical, s6 podemos desejar algo ou alguma coisa, ou seja,
um objeto, pois “desejar” € verbo transitivo. Assim, por exemplo, se desejamos ser mais
belos, nos interessard a beleza, e sabemos o que ela significa — ainda que possamos
divergir, conforme ao gosto, acerca de seus atributos; também podemos desejar ser
mais ricos e, consequentemente, desejar a riqueza, e sabemos, dadas as diferencas de
propor¢io, o que isso significa; e o mesmo podemos dizer ainda em relacio a forca e
a inteligéncia, as quais sabemos o que significam e o que devemos fazer ou procurar
para adquiri-las. Contudo, quando se trata de desejar “ser melhor”, nio sabemos o
que isso significa. Qué melhor, ou, melhor em relagio a qué? Falta algo que complete o
sentido da sentenca. Para cada bem que desejamos, se a beleza, a riqueza, a for¢a ou a
inteligéncia, sabemos que espécies de coisas ou a¢des devemos procurar para adquirir
esses bens — afinal, ninguém pensa em ir a academia de gindstica para aprender uma
nova lingua; ou deixar o salio de cabeleireiro com musculos mais definidos. Diferente
de tais bens, para ser uma pessoa melhor nio sabemos com clareza o que temos de
fazer ou o que procurar. Até podemos desejar ser uma pessoa melhor, ou, dizendo
mais adequadamente, nos aperfeicoar, e isso € bom (em geral, é o que queremos).

Contudo, desejar ser alguém melhor é um desejo que nos parece vazio, pois nio con-
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seguimos encontrar um objeto correspondente que sacie ou complete a defini¢do de
tal desejo. Diferente de outros bens, ele nio esta previamente definido. No maximo,
podemos formular a sentenca (“desejar ser melhor”), e ela nos é compreensivel, mas
daf a realiza-la, como gosta de repetir Michael Ende, “é uma outra histéria e tera de
ser contada em outra ocasidao” (ENDE, 1999, p. 392). Muitos sio os caminhos que nos
conduzem a ser melhores e a nos aperfeicoar enquanto seres humanos, como muitos
sdo os caminhos que nos levam ao lado oposto, isto é, a perdi¢io e a nos tornar piores.

Analisemos a mesma questdo ainda por outro ponto de vista, no sentido do que
podemos chamar aqui de existencial, uma vez que esse processo de mudanca pelo qual
todo homem ou mulher passa, para melhor ou para pior, é proprio de sua condigio
humana. Hannah Arendt bem nos lembra de que o ser humano ndo pode ser definido
— como, por exemplo, afirmar que o homem é racional ou é bipede (AREND'T; 2007,
p- 191). A verdadeira natureza de um homem ou mulher € algo que se revelz ao longo
de sua histéria. Foi isso o que os gregos intuiram com a sua Odisseia (RUIZ, 2019, p. 7).

Para fins de ilustrac¢io, voltemos ao que dizia Dama Aiuola a Bastian sobre a
Casa Mutante: “a casa modifica as pessoas que nela habitam”. Se n6s realmente acei-
tarmos habitar essa casa e permitir que ela nos modifique, € preferivel que a mudanca
seja para melhor, e ndo para pior. Por isso, deveriamos nos perguntar em seguida: que
garantias teremos de que essa casa nos modificara para melhor, e o que isso significara
para nés no fim? E esse o sentido da pergunta que estamos nos fazendo aqui.

Do efeito da Casa Mutante sobre Bastian, Ende diz que, “como todas as verda-
deiras transformagdes, esta também se processava lenta e silenciosamente, por si mesma,
como o crescimento de uma planta” (ENDE, 1999, p. 362). Igualmente, acreditamos
ser esse o efeito das “emocdes profundas” sobre nés durante o ato da leitura de longas
narrativas; emocoes que se movem “lenta e silenciosamente”, quase sem nos darmos
conta ou termos desejado, por si mesmas, sem nenhum esfor¢o nosso. Tal é a didiva
do prazer da literatura: enquanto €, o leitor se delicia e se diverte, como dizia Tolkien,
ou, como dizemos hoje, o leitor se entretém e (bonus extra!), a0 mesmo tempo, se

modifica, lenta e silenciosamente, sem muito esforco — aparte o préprio ato da leitura.
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A casa de elrond

Frodo, o mais famoso guardido do Anel de Poder de que trata a saga do Senhor dos
Anéis, teve também a sorte de encontrar uma casa muito parecida com a Casa Mu-
tante. Depois de atravessar com extrema pressa o vau do rio Bruinen, trazendo no
ombro um ferimento mortal, sobre o dorso de um cavalo (o mais veloz do senhor elfo
Glorfindel), fugindo de espectros cobertos por mantos negros, “Frodo sentiu que
estava caindo [...]. Ndo escutou nem viu mais nada. Ao acordar, se viu deitado numa
cama” (TOLKIEN, 2001, p. 228-231) — assim Tolkien encerra o primeiro livro da
sua Saga do Anel e inicia um novo. Frodo se encontrava ji a salvo na Casa de Elrond,
em Valfenda. Na descricio de Bilbo, tio de Frodo, essa era

“uma casa perfeita, para quem gosta de comer ou dormir, de contar
histérias ou de cantar, ou apenas de se sentar e pensar nas coisas, ou
ainda para quem gosta de uma mistura agradavel de tudo isso”. A

simples estadia ali representava uma cura para o cansago, o medo ou
a tristeza. ('OLKIEN, 2001, p. 237)

Destacamos o efeito terapéutico que a casa exercia sobre seus hospedes, pois,
como diz o narrador, “a simples estadia ali representava uma cura para o cansago, o
medo ou a tristeza”. Ela oferecia um remédio tanto para o mal fisico, restaurado quer
pelo repouso quer pela alimenta¢io adequada, como para o mal espiritual. Contra
esse mal, a casa oferecia agradavel oportunidade de ouvir e contar histérias e cangdes,
a0 mesmo tempo que nos deixava tranquilos para “pensar nas coisas”. Como acres-
centa Bilbo, em passagem mais a frente: “O tempo parece nio passar aqui: apenas é”
(TOLKIEN, 2001, p. 244).

Bilbo Bolseiro, principal heréi da primeira narrativa de sucesso de Tolkien, de
titulo O Hobbit, publicado em 1937, ndo era apenas um amante de aventuras, como
podemos acompanhar no livro que narra a sua odisseiz, mas também amava ouvir e
compor seus proprios poemas e histérias. Ja idoso, livre do fardo do Anel, ali em Val-
fenda, ele encontrou um lugar mais do que adequado para se dedicar inteiramente a

essa prazerosa arte. Pois os elfos, como ele explica ao sobrinho, detém um enorme
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apetite “pela musica, pela poesia e pelas historias. Parece que gostam dessas coisas

tanto quanto de comida, ou mais. Ainda vio continuar por um longo tempo” (TOL-

KIEN, 2001, p. 250).

A jornada de retorno a casa como busca de si

A literatura, por meio de suas longas historias, imita a jornada de uma ou mais
vidas humanas; para usar um termo que os gregos ajudaram a popularizar, ela narra
uma odisseia — a Odisseia de Homero narra a histdria do heréi Odisseus e, por isso,
dizemos que ela conta a sua historia, ou, se quiser, a sua biografia (RUIZ, 2019, p.
4). Na Odisseia, o que Ulisses deseja ¢ voltar para Itaca, sua verdadeira casa, porque
¢ 14 que pode ser quem verdadeiramente é: o filho de Laertes, Rei da ilha, esposo de
Penélope e pai de Telémaco.

O vocibulo grego epos, que significa “palavra”, “canto” ou “poema narrativo
longo”, derivou nos termos épico ou epopeia que empregamos até hoje para falar de
todas as outras odisseias que se seguiram aquela de Odisseus, como a de Bilbo, a de
Frodo ou a de Bastian. Tolkien era professor universitario de Lingua e Literatura, e
sabia muito bem o sentido que o epos assumia na cultura grega: o sentido do aperfei-
coamento do humano. Quem ji teve o prazer de ler O Senhor dos Anéis sabe o quanto
seus livros estio recheados de poesias cantadas por seus préprios personagens, algumas
delas pelo préprio Bilbo, tradutor dos livros de registros élficos — que costumamos
chamar de “anais” — durante o tempo em que passou em Valfenda. Essas poesias e
histérias nos remetem a acontecimentos ocorridos num tempo muito anterior ao dos
eventos ali narrados, os quais, inclusive, podemos ler nos demais livros de Tolkien,
como O Hobbit (ja citado aqui) e O Silmarillion (publicado postumamente, em 1977,
pelo filho do autor).

Podemos entdo nos perguntar que legado tdo importante seria esse que os anti-
gos e os medievais nos deixaram com o seu gosto por “poemas longos”, os épicos, que

"Tolkien, com sabedoria e elegincia, retratou no cariter do seu povo élfico e pelo qual
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o hobbit Bilbo Bolseiro ficou tio fascinado, do mesmo modo que os nossos modernos
homens do Renascimento ficaram em relac¢io aos antigos?

Podemos supor que uma das grandes contribui¢oes do mundo grego € a ideia
acerca de nossa condig¢do, de que o humano nio € apenas um “ser”, mas um “vir a ser”
(RUIZ, 2019, p. 6). Quando nos referimos ao “ser humano”, temos que ter em conta
que esta palavra “ser” ndo tem sentido fixo nem definido. O préprio do humano é um
“ir sendo”, na medida em que ele vai vivendo, tendo desejos, passando de um desejo a
outro, fazendo escolhas, amando ou odiando. Diferente de uma pedra, de uma planta
ou de um cavalo, para o homem, se nio houver histéria, ndo ha crescimento ou mu-
danca, nem para melhor nem para pior — o que nio é bom. Para o homem nio é bom
que nio haja mudanca. Foi com um horror desse tipo que Bastian se deparou em suas

andancas por Fantasia: a Cidade dos Antigos Imperadores.

A cidade dos antigos imperadores

Ao penetrar no Reino de Fantasia, Bastian recebeu um amuleto que lhe per-
mitia realizar todos os seus desejos. Contudo, por esse dom havia um custo: a cada
desejo alcangado, uma lembranca de seu mundo verdadeiro era apagada. Um dado dia,

Bastian chegou junto de um alto barranco de terra que cortava uma
charneca. Atris, ficava um grande vale, com a forma de uma cratera de
fundo plano. E nesse vale havia uma cidade... Pelo menos, o conjunto
de construgdes que af existia assemelhava-se a uma cidade, se bem que
fosse a mais esquisita que Bastian ji vira. Os edificios misturavam-se e
confundiam-se de forma absurda, sem qualquer planejamento, como
se tivessem sido despejados ali de um saco gigantesco. Nio havia ruas,
pracas, nem qualquer ordenamento visivel. [...] Em suma, a cidade
toda dava uma impressio de loucura. Entido Bastian viu os habitantes da
cidade... Tinham o aspecto semelhante ao dos homens normais, mas as
roupas que usavam sugeriam que eles deviam ter enlouquecido e jd nio
eram capazes de distinguir entre as pecas de vestudrio e os objetos que
serviam para outros fins. Tinham na cabeca abajures, baldes de praia,
conchas de sopa e cestos de papéis... Nenhuma daquelas pessoas, porém,

parecia saber o que queria ou para onde ia. (ENDE, 1999, p. 334-335)
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Bastian tentou puxar conversa, mas foi inttil. De repente, uma “voz zombeteira”
lhe disse que nio valia a pena perguntar, pois essa gente nio era capaz de responder.
Por isso eram chamados “Os Que Nada Dizem” (ENDE, 1999, p. 335). Bastian vol-
tou-se na dire¢io da voz e viu um macaquinho cinzento usando um barrete de doutor.
Ele entdo lhe explicou que ali estavam todos os que um dia haviam querido coroar-
-se imperadores de Fantasia e, tendo gastado todos os seus desejos com esse intuito,
haviam esgotado todas as suas recordacdes. “Quem nio tem passado”, completou o
macaco, “nio tem futuro”. E mais adiante:

Por isso nio envelhecem. Olhe-os! Custa acreditar que muitos deles
estdo aqui hd mil anos ou mais. Mas permanecem como sio. Para

eles nada pode mudar, porque eles proprios ja nio podem mudar.”
(ENDE, 1999, p. 337)

Entio Bastian avistou um grupo de pessoas que jogava continuamente, para
cima, dados com letras marcadas nas suas faces. Curioso, ele perguntou ao macaco que
jogo era aquele. “E o Jogo do Acaso”, respondeu o macaco, acenando aos jogadores.
E entdo murmurou ao ouvido de Bastian:

J4 ndo sdo capazes de contar histérias. Esqueceram a fala. Por isso
lhes inventei um jogo. Para passar o tempo, como vocé vé. E é muito
simples. Pensando bem, temos de concordar que, no fundo, todas as
hist6rias do mundo se compdem apenas de 26 letras. As letras sio
sempre as mesmas, s6 sua combinagio varia. Com as letras formam-
-se palavras, com as palavras frases, com as frases capitulos e com os
capitulos histérias. (ENDE, 1999, p. 339)

Bastian tentou ler alguma coisa que os jogadores formavam com os dados, mas
era impossivel, pois nada fazia sentido. “Sim”, gargalhou o macaco, e continuou:

— [...] Mas quando se joga esse jogo sem parar durante muito tempo,
durante anos, algumas vezes se formam palavras por acaso. Podem nio
ser muito significativas, mas sio palavras.... Porém, se se continua a
jogar este jogo durante centenas, milhares ou centenas de milhares

de anos, é provivel que alguma vez, por acaso, se obtenha um poema.
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E se se jogar eternamente, terdo de surgir todas as poesias e todas as

histérias do mundo... E 16gico, ndo acha?, sorriu o macaco.

— E horrivel, disse Bastian. (ENDE, 1999, p. 340)

Bastian estava aterrorizado, pois ndo queria ficar retido naquela cidade junto
daquelas pessoas. Nesse momento, ele se deu conta de que nio queria permanecer
para sempre do jeito que estava, ele precisava e queria mudar. Mas como e em qual
direcdo? Ele ja havia gastado quase todas as suas recordagoes. E nio se lembrava mais
de quem era e de como poderia voltar para seu verdadeiro lar. Como disse Rafael Ruiz,
em artigo sobre a Odisseia de Homero e a Condi¢do Humana, “todos precisamos de uma
odisseia para sermos quem gostariamos de ser, quem verdadeiramente deveriamos ser
e poderiamos ser” (RUIZ, 2019, p. 7). Como vimos na Odisseia, Ulisses desejava voltar
para Itaca, sua verdadeira casa, porque s6 14 podia ser quem verdadeiramente é: pai de
Telémaco, filho de Laertes. Agora, voltar para casa, era tudo o que também desejava
Bastian Baltasar Bux: “um garoto baixo, gordo, de uns dez ou onze anos”, “de cabelo
castanho-escuro” (ENDE, 1999, p. 1), filho de um dentista e que adorava “imaginar

histdrias, inventar nomes e palavras” (ENDE, 1999, p. 5).

Consideracoes finais: o retorno

Na odisseia de retorno a casa, de descoberta do verdadeiro ser, muitas vezes nos perde-
mos: como Ulisses na ilha de Calipso, ou Bastian, na Cidade dos Antigos Imperadores.
O caminho de volta para casa € Gnico para cada homem, ainda que o destino possa
ser, por vezes, 0 mesmo ou muito parecido. Na compreensio dos gregos, a odisseia
representa o processo de aprendizado de cada homem para se tornar verdadeiramente
humano. Esse é o sentido da educagio para os gregos, a paideia. E também € o tema da
obra mais famosa do fil6logo alemio, Werner Jaeger, de 1936. Alj, o estudioso defendia
que educar ou formar o homem, segundo os gregos, era “um processo de construgio

consciente”, tal como o artesdo age sobre a argila, a fim de encontrar a “melhor for-

ma”, a forma boa e verdadeira JAEGER, s/d, p. 12 apud RUIZ, 2019, p. 2).
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O encontro de Bastian com os habitantes da Cidade dos Antigos Imperadores
o fez refletir sobre os seus proprios passos que, de qualquer maneira, o haviam con-
duzido até aquele ponto. Isso o fez querer mudar de rumo.

Todos os seus objetivos e planos anteriores tinham sido varridos de
um s6 golpe. Era como se estivesse tudo de pernas para o ar dentro
de sua cabeca. Como aquela pirimide que estava a sua frente, com a
parte de cima voltada para baixo e a parte de trds para a frente. Aquilo

que desejara era sua perdicio e aquilo que odiara sua salvagdo.

Por ora, s6 uma coisa era evidente: tinha de sair daquela cidade de
loucos! Para nunca mais voltar! (ENDE, 1999, p. 341)

Quantas vezes ja ndo nos vimos ou nos sentimos numa situagio semelhante a
de Bastian? Parar e refletir sobre a situagdo, reconhecer e distinguir os erros, aceitar
com humildade as dificuldades que deles derivam, tomar folego e seguir adiante, com
calma, numa outra direcio foi o que Bastian teve de fazer para encontrar a saida da-
quela cidade e de sua salvacdo. E sabemos como isso é dificil! Nido bastou a Bastian
viver uma série de vicissitudes que o levassem a um lugar desagradavel, como a Cidade
dos Antigos Imperadores, para que ele percebesse o que fazer. Foi-lhe necessirio que
parasse por certo tempo e refletisse sobre os caminhos tomados até entio para que
os seus proximos passos fossem dados com mais consciéncia, ou do contririo, o seu
rumo de volta para casa estaria perdido para sempre. Esse é o drama da vida. Bastian
percebeu que ha coisas que gueremos, mas que ndo podemos #inda desejar porque nao
temos nem sequer consciéncia delas, muitos menos de como alcangi-las.

O futuro de Bastian era tio incerto quanto o seu proximo passo. “Mas, para
dizer a verdade”, disse-lhe o macaquinho cinzento, “acho que nio vai conseguir [...]
Acordou um pouco tarde, e o caminho de regresso ¢ dificil” (ENDE, 1999, p. 340).

Naquela noite, comegou para Bastian uma longa e solitdria pere-
grinagdo... Queria procurar o caminho de regresso ao mundo dos
homens... mas nio sabia como nem por onde comegar. Haveria em
algum lugar uma porta, uma passagem, uma fronteira que o levasse
até 122 Tinha de desejar esse regresso, sabia-o. Mas nio lhe restavam

forcas para isso. Sentia-se como um mergulhador que procura no
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fundo do mar um navio naufragado, mas se vé constantemente obri-
gado a voltar a superficie antes de conseguir encontri-lo. (ENDE,
1999, p. 342)

Era a primeira vez, desde o seu ingresso no Reino de Fantasia, que Bastian de-
sejava se modificar, quer dizer, queria ser alguém melhor, encontrar o seu verdadeiro
eu e regressar para casa. E, para isso, precisava de auxilio contra o cansaco e o medo de
se perder definitivamente e contra a tristeza que o consumia. Bastian precisava, quigd,
de um lugar, como dizia Bilbo Bolseiro sobre Valfenda, que lhe oferecesse um remédio
contra todos esses males, pois sua jornada havia sido longa, e muito mais havia ainda
pela frente. Um lugar assim ele encontrou nos bragos ternos e maternais da Dama
Aiuola. Em sua casa, ele podia permanecer em tranquilidade, apenas “comer e dormir”,

passear pelo meio das rosas, observar as abelhas que zumbiam e escu-
tar os passaros que cantavam... Por vezes deitava-se debaixo de uma
roseira, aspirava o doce perfume das rosas, piscava os olhos para o
sol e deixava que o tempo corresse como um riozinho, sem pensar
em nada. Assim passaram-se os dias, e os dias transformaram-se em
semanas. Bastian nem dava por isso. (ENDE, 1999, p. 360)

Em suma, o lugar era perfeito para “sentar e pensar nas coisas”, como dizia
Bilbo. T30 profunda, lenta e silenciosa era a transformagio que acometia o mais in-
timo do garotinho, que ele “nem dava por isso” (ENDE, 1999, p. 360) ou sentia o
tempo passar. Um lugar como esse ndo parece ser simples e facil de encontrar. Com
efeito, se pensarmos concretamente, nos dias de hoje, um lugar como tal parece-se
mais com esses hotéis de luxo de que lemos em revistas, impossiveis de pagar. Mas, se
nos lembrarmos das palavras de Tolkien, citadas de inicio, em que nos relatava sobre
o prazer que obtinha com as longas narrativas, podemos ser levados a pensar que esse
lugar pode estar mais perto e ao nosso alcance do que imaginiavamos. Esse lugar € a
literatura, por meio da qual emoc¢des profundas sdo despertadas sem nem nos darmos
conta, e pela qual podemos, na companhia de personagens e seus dramas, refletir, com

calma, sobre os nossos préprios dilemas e caminhos a seguir. Boa leitura!
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A influéncia dos contos de fadas
na literatura juvenil brasileira
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RESUMO: Este artigo analisa obras da literatura juvenil brasileira que se apropriam e
ressignificam elementos de contos de fadas. Distinguimos trés categorias de anilise: a)
Obras que apresentam mengio e presenca intertextual de contos de fadas; b) Narrativas
que adaptam e recontam o conto para publico juvenil e ¢) recria¢io e ressignificagio

total. Analisamos uma obra juvenil de cada uma das categorias a partir dos conceitos de
adaptacio e intertextualidade, respectivamente dos estudos de Hutcheon (2011) e Kristeva
(1974), além de estudos sobre Contos de fadas e literatura juvenil, a partir de autores como
Colomer (2017), Novaes Coelho (2002), Tolkien (2017), entre outros. Concluimos que ha
na literatura juvenil brasileira uma tendéncia de revisitar motivos e temas vindos de contos
de fadas. Entretanto, temos obras juvenis que apenas ecoam discursividades das narrativas
infantis adaptadas a um novo publico, e outras que apresentam novos olhares criticos sobre

esses conteidos.

PALAVRAS-CHAVE: Literatura Juvenil; Contos de Fadas; Sagas Fantisticas; Adaptagio.

ABSTRACT: This article analyzes books from Brazilian youth literature that appropriate
and give a new meaning to elements of fairy tales. We distinguished three categories

of analysis: a) Books that present mention and intertextual presence of fairy tales; b)
Narratives that adapt and retell the story for a young audience and c) total recreation

and resignification. We analyzed a youth work from each of the categories based on the
concepts of adaptation and intertextuality, respectively from the studies of Hutcheon
(2011) and Kristeva (1974), in addition to studies on Fairy Tales and youth literature, from
authors such as Colomer (2017), Novaes Coelho (2002), Tolkien (2017), among others. We
conclude that there is a tendency in Brazilian youth literature to revisit motives and themes
from fairy tales. However, we have youth works that only echo discursivities of children’s
narratives adapted to a new audience, and others that present new critical perspectives on
these contents.

KEYWORDS: Youth Literature; Fairy tale; Fantastic sagas; Adaptation.
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Introducio

Contos de fadas sio uma presenga marcante e constitutiva da Literatura infantil. Des-
sa forma, adolescentes de um modo geral, provavelmente, cresceram lendo ou pelo
menos conhecendo contos de fadas. Assim, ao lerem histérias juvenis que adaptam ou
reelaboram elementos ou personagens de contos de fadas sio levados a uma atitude
de engajamento em rela¢do a obra lida. Eles irdo reconhecer os elementos retratados
e recriados de contos de fadas e podem atribuir novos significados a eles. Tal processo
pode motivar o que € definido por Linda Hutcheon (2011) como prazer intertextual,
ou seja, quando o leitor reconhece marcas conhecidas de outros textos e sente fruicio
nesse processo. A partir dessa premissa, podemos reconhecer como natural a presenca
de elementos intertextuais que adaptam, mencionam ou reinterpretam contos de fadas
em narrativas para adolescentes e jovens.

O presente trabalho analisard obras juvenis que utilizam referéncias a contos
de fadas em sua composicio. O objetivo € classificar e elencar caracteristicas que vao
diferenciar trés formas distintas de engajamento intertextual de contos de fadas a partir
de obras juvenis. A partir dessa premissa, analisamos trés obras da literatura juvenil
brasileira contemporanea, cuja textualidade apresenta referéncias explicitas a contos
de fadas. Cinderela Pop, obra de 2015 de autoria de Paula Pimenta, a obra Cagadores de
Bruxas de 2007 de Raphael Draccon, obra integrante da saga Dragoes de éter e a obra
Principe Gato e a ampulbeta do tempo de Bento de Luca (2014). Essas trés obras foram
escolhidas porque representam trés maneiras de utilizagio e construgio das referéncias
intertextuais aos contos de fadas no tecido discursivo das narrativas juvenis: quando hd
apenas uma mencio, resgate de elementos de um conto de fadas, intertextual, quando
o conto de fadas é adaptado e recontado ao publico jovem, e finalmente, quando passa
por um processo total de recriagio e ressignificagio.

Como marcos tedricos importantes deste trabalho destacamos os conceitos
de adaptagio e intertextualidade, respectivamente dos estudos de Hutcheon (2011) e
Kristeva (1974), além de estudos sobre Contos de fadas e literatura juvenil, a partir de
autores como Colomer (2017), Novaes Coelho (2002), Tolkien (2017), entre outros.
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O artigo estd dividido em quatro se¢des. A primeira delas aponta a relagdo entre
contos de fadas e literatura juvenil e explicita as trés categorias elencadas para anilise.
Em seguida, temos uma se¢do em que apresentamos e analisamos a obra Principe Gato
e a ampulbeta do tempo de Bento Luca, obra esta que apresenta uma mengio direta e
explicita ao conto O gato de botas. A secio seguinte analisa a obra Cinderela Pop de Pau-
la Pimenta, narrativa que adapta a narrativa infantil de Cinderela ao publico juvenil
contemporineo. A terceira se¢io analisa uma obra que reconfigura e cria completa-
mente contos de fadas, especialmente Chapeuzinho Vermelho. Trata-se de Cagadores

de Bruxas de Raphael Draccon.

Contos de Fadas e a Literatura Juvenil

A relagdo dos contos de fadas como narrativas de génese da literatura infantil é ampla-
mente investigada. Tais narrativas, que ndo eram originalmente direcionadas a leitores
especificos, foram adaptadas e remodeladas ao leitor e ouvinte infantil, de tal forma,
que é comum muitas pessoas considerarem contos de fadas como sinénimos de litera-
tura infantil. Estudiosos como Colomer (2017), Nelly Novaes Coelho (2012), Bruno
Bettelheim (2015), Diana e Mério Corso (2013) sdo alguns que estudam a importin-
cia dessas narrativas para a construcgio de significacdes que serdo importantes para a
infancia. Segundo Coelho (2012), os contos de fadas foram repetidamente adaptados
por diferentes autores ao longo dos tempos, principalmente em fun¢io de uma dupla
articulacdo: por um lado hé o interesse lidico ou dramitico do enredo, por outro,
h4 a articulacio de uma exemplaridade do comportamento humano evidenciado na
narrativa. Exemplaridade que ndo se confunde com uma mera moral da histéria, que
poderia ser demarcada temporalmente, e sim um valor mais amplo de sabedoria de
vida, esta sim com validade para qualquer tempo ou espaco.

Por essa relagio e articulacio, os contos de fadas sio referéncias muito presentes
no mundo ocidental. Por isso, sdo presentes enquanto elementos de composi¢io de

varias narrativas, criadas para as mais variadas faixas etdrias, inclusive para os jovens.
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Isso muito se deve a forca da fantasia e do maravilhoso como elementos que fascinam
e encantam leitores. Na obra Arvore e Folha, Tolkien (2017) publicou o ensaio “Sobre
Contos de Fadas”, escrito originalmente entre 1938 e 1939. Nesse texto, o autor aponta:

E claro que a Fantasia pode ser levada ao excesso. Pode ser malfeita.
Pode ser empregada para maus usos. Pode até mesmo iludir as men-
tes das quais surgiu. Mas de que coisa humana neste mundo decaido
isso nio é verdade? Os homens nio somente conceberam elfos, mas
imaginaram deuses, e os adoraram, adoraram até mesmo aqueles
mais deformados pelo mal de seu préprio autor. Mas fizeram falsos
deuses a partir de outros materiais: suas opinides, seus estandartes,
seus dinheiros - até suas ciéncias e suas teorias sociais e econémicas
demandaram sacrificio humano. Abusus non tollit usum. A Fantasia
continua sendo um direito humano: fazemos em nossa medida e em
nosso modo derivativo, porque somos feitos, e ndo somente feitos,
mas feitos @ imagem e semelhanca de um Criador. (TOLKIEN, 2017,
p. 53-54).

Na cita¢io, o autor defende a fantasia, elemento enraizado nos contos de fadas,
apontando inclusive sua importincia como um direito humano. Dessa forma, enten-
de-se que os elementos maravilhosos presentes em contos de fadas sdo coerentes e
pertinentes para quaisquer faixas etdrias. Como reflexo dessa defesa, podemos citar
quase a totalidade da obra literdria de Tolkien, especialmente sua obra-prima, O senhor
dos anéis, que pode ser considerada um conto de fadas para adultos.

Consequentemente, contos de fadas podem ser enderecados para leitores jo-
vens. Entretanto, € legitimo apontar que Literatura Juvenil apresenta elementos muito
especificos (COLOMER, 2017). E uma literatura enderecada para um leitor com uma
identidade em construgio, um ser movente que vai articular seus interesses e vontades
e experimentar sempre o novo. Porém, nio é uma pdgina em branco, € um ser que ja
apresenta leituras de mundo anteriores, ou seja, apresenta uma bagagem anterior de
leituras, o que permite o reconhecimento de referéncias intertextuais. E muitas vezes,
ird procurar por elas. Por consequéncia, obras juvenis com elementos de contos de
fadas sempre serdo lidas pelo viés dessa referéncia anterior: considerando que o leitor

pode reconhecer as menc¢des intertextuais e estabelecer conexdes.
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Sendo assim, espera-se que uma obra juvenil leve o seu leitor a ressignificacdes,
que amplie o seu horizonte de expectativa e nio traga apenas meras reproducdes ou
recontos de contos de fadas. Na leitura de obras juvenis brasileiras observamos os
mais diversos usos de tais referéncias intertextuais. Destacamos trés delas: a) mengio
e presenca intertextual de contos de fadas na obra juvenil b) adaptacio e reconto de
um conto de fadas adaptado ao publico juvenil e c) recriacdo e ressignificagdo de um
conto de fadas.

Para compreender a primeira das formas, vamos retomar o conceito de inter-
textualidade. O uso do termo foi iniciado pela estudiosa Julia Kristeva (1974) a partir
de leituras de Bakhtin. A autora aponta que todo texto se constréi como um mosaico
das mais variadas cita¢des, explicitas ou implicitas, jd que pode absorver e transformar
uma multiplicidade de elementos vindos de outros textos. Assim, de maneira genéri-
ca, a intertextualidade faz com que o texto literdrio ndo seja fechado em si mesmo, e
sim que dialogue e tenha pontos em contato com outras obras. Entretanto, chama-
mos aten¢io para obras que tém a intertextualidade como elemento intrinsecamente
constitutivo, ou seja, sem compreender as relagdes e releituras de outros textos, nio
€ possivel fazer uma leitura global. Assim, paira nessas obras juvenis a meng¢io a um
conto de fadas. Quando o leitor for capaz de relacionar a mencio ao seu intertexto,
hd a possibilidade de uma leitura mais ampla da narrativa em questio.

Em relagio a segunda modalidade apresentada neste estudo, adaptacio e reconto
de um conto de fadas adaptado ao publico juvenil, é produtivo retomar o conceito de
adapta¢io. Linda Hutcheon aponta que “a adaptag¢io, do ponto de vista do adaptador
¢ um ato de apropriacio ou recuperagio, e isso sempre envolve um processo duplo
de interpretacio e de criagdo de algo novo.” (HUTCHEON, 2011, p. 45). Dessa
forma, a adaptacio é uma forma de repeti¢io, porém é uma repeti¢io que nio implica
um uma simples replicagio, ja que tem potencial de alterar elementos. Na perspec-
tiva de Hutcheon, antes de ser criador, o adaptador é um intérprete e além disso, a
transposi¢io criativa da histéria de uma obra adaptada esta sujeita ao temperamento
e talento do adaptador.

Um elemento que justifica o interesse do leitor na leitura de uma histéria adap-
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tada de outra fonte € o aspecto relacionado ao prazer intertextual na adaptacio, ja que
segundo Hutcheon (2011, p, 46) “tal como a imitacio cldssica, a adaptagio estimula
o prazer intelectual e estético de compreender a intera¢do entre as obras, de abrir os
possiveis significados de um texto ao didlogo intertextual.” Assim, para muitos, ver
uma nova versio de uma histéria ja conhecida é uma experiéncia nio sé vilida, como
almejada, ja que permite essa abertura a outras percepcdes e releituras.

Para compreensio da terceira forma analisada - recriacio e ressignificacio
de um conto de fadas- os dois conceitos citados sio importantes, intertextualidade e
adaptacido. Mas com uma diferenca significativa: hd a abertura para a recriacio e rees-
truragio, ndo apenas replicacio da narrativa conhecida. Para tanto, é muito impor-
tante resgatar o principio de Hutcheon (2011) sobre adaptacdes: a indica¢io de que a
fidelidade ndo deve ser um critério de andlise para atestar a qualidade de uma histéria
adaptada. Na perspectiva da autora, o que deve guiar a andlise de uma adaptacio sio
trés perspectivas distintas. Primeiro perceber que o texto produzido é uma adaptacio
por parecer ser a transposi¢io declarada de uma ou até mais de uma obra reconhecivel.
Em segundo lugar, ¢ preciso reconhecer na obra adaptada o processo de criagio, ou
seja, a percepgdo do ato criativo e interpretativo de apropriacio e de recuperagio de
uma historia. O terceiro fato € a percep¢io do engajamento intertextual com a obra
adaptada, ou seja, a percep¢io que uma “adaptacio é uma derivagio que nio é deriva-
tiva, uma segunda obra que nio é secunddria — ela é a sua prépria coisa palimpséstica.”

(HUTCHEON, 2011, p. 30).

Mencio e presenca intertextual de contos de fadas em
uma obra juvenil

A primeira categoria que analisaremos € a que trata de uma mencio ou presenca in-
tertextual de contos de fadas em uma obra juvenil. Nesse caso, hd um referente inter-
textual que serve como ponto de partida para ler a nova narrativa. Porém, a histéria

original ndo ¢é adaptada e nem recriada. Apenas é mencionada.
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Como um exemplo, citamos a obra O principe Gato e ampulbeta do tempo do autor
Bento de Luca, que na verdade é um pseudénimo de dois autores, Marcelo Siqueira e
Gustavo Almeida. A histéria, publicada em 2014, narra a histdria de um gato guerrei-
ro, principe de um universo chamado Marshmallow. Ele precisa viajar entre mundos
e chega até a cidade brasileira de Sdo Paulo, em busca de um artefato: uma ampulheta
do tempo que pode salvar o seu mundo da destrui¢io. Nessa odisseia, ele encontra o
jovem Hugo, um humano comum que se vé enredado na aventura e passa a ajudar o
gato falante, mesmo odiando a personalidade do bichano. A narrativa, na realidade,
compreende uma trilogia, com uma histéria mais ampla e intrincada, que inclusive pode
ser lida enquanto saga fantistica — conceito do autor espanhol Martos Garcia (2009).
Saga fantistica, a partir de Martos Garcia (2009) é uma modalidade transmidiatica das
narrativas modernas, uma histéria com elementos insélitos que permite uma ampla
expansio de seu mundo — paracosmos. Uma saga fantdstica assim serd composta por
um ou mais volumes, construird um mundo ficcional préprio, com histdrias e geogra-
fias inicas e terd uma porosidade para adaptagoes, sequéncias e até mesmo prequelas.
Principe Gato pode ser lida como saga fantdstica por apresentar tais caracteristicas: temos
um mundo — Marshmallow, com uma histéria, geografia e caracteristicas.

A saga do Principe gato pode ser considerada como juvenil por diversos fatores
como pelo perfil dos personagens principais, os conflitos identitdrios dos protagonistas,
o projeto grafico e editorial da trilogia, entre outros aspectos.

Temos na narrativa a presenca de um elemento intertextual que pode remeter
a mencdo a um personagem classico dos contos maravilhosos ou de fadas’. Trata-se
do Gato de Botas. O Principe Gato é um membro da realeza de um mundo habitado
por animais falantes. Ele é nobre, atrevido, impulsivo e ao longo da narrativa vai in-
teragir muito com um humano, a quem gradativamente terd afeicdo e consideracio.

A personalidade do personagem, a forma com que ele interage com o humano e a

2 Na perspectiva deste trabalho nfo faremos distingio entre contos maravilhosos e contos de fadas.

Para saber mais sobre suas diferencas e possibilidades de anélise, consultar Coelho (2012).
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maneira que anda e se comunica sio elementos que sugerem, mencionam e retomam
o Gato de botas ou Mestre Gato, personagem de conto de fadas recriado por Charles
Perrault. Ambos os gatos se envolvem em movimentos que podem ser relacionados a
Jornada do Heré6i de Campbell (2007)* e também h4 a presenca de uma das premissas
basilares dos contos de fadas, ji que segundo Coelho, “a efabulacio bésica do conto
de fadas expressa os obsticulos ou provas que precisam ser vencidas, como um verda-
deiro ritual inicidtico, para que o herdi alcance suas auto-realiza¢io existencial [...]”
(COELHO, 2012, p. 13).

O leitor que possuir a referéncia do conto original consegue criar um relacio
intertextual, pois na narrativa, um gato ladino e astuto consegue fazer com que seu
amo e senhor, originalmente pobre, fique rico e bem sucedido, casando ao final da
histéria com uma linda princesa. Em O Principe Gato ha uma inversdo: € justamente
o humano falho e nio tio astuto que conduz um gato esperto a um caminho de auto-
descobertas. Ndo é um caminho de simples ganhos e casamento e sim uma jornada de
enfrentamento de inimigos e superacio de obsticulos, em que o final feliz é a salvacio
de um universo inteiro.

O personagem Principe Gato inicia a narrativa com uma postura arrogante e
autossuficiente e ao longo da narrativa vai se humanizado e passa a considera o hu-
mano como amigo. Dessa forma, o relacionamento do Principe Gato com Hugo, o

humano, apresenta uma evoluc¢io, de uma antipatia mutua, evoluindo para uma sélida

3 Jornada do heréi é um conceito desenvolvido por Joseph Campbell (2007). Segundo o autor, todas
as narrativas da humanidade, de povos de culturas distintos, teriam a tendéncia a reproduzir o mesmo
movimento narrativo: a Jornada de um personagem que empreende uma busca salvadora e assim tor-
na-se um heréi. Assim, todas as histérias teriam os mesmos passos ou elementos com a possibilidade
de algumas omissdes: “Caso um ou outro dos elementos bédsicos do padrio arquetipico seja omitido
de um conto de fadas, um ritual, uma lenda ou um mito particular, é provivel que esteja, de uma ou
de outra maneira, implicito —e a prépria omissio pode dizer muito sobre a histéria e a patologia do

exemplo” (CAMPBELL, 2007, p. 42).
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amizade. Assim, nio é possivel caracterizar uma relacio de mestre e vassalo, amo e
criado verificada no texto original.

De qualquer forma, ha uma clara mencéo intertextual. Retomando o concei-
to de intertextualidade de Kristeva, a autora afirma que “para os textos poéticos da
modernidade, poderiamos afirmar, sem risco de exagero, é uma lei fundamental: eles
se constroem absorvendo e destruindo, concomitantemente, outros textos do espago
intertextual” (KRISTEVA, 1974, p. 96). Assim, a intertextualidade é constitutiva,
mesmo quando o leitor nio a percebe. Além disso é preciso levar em que hd uma
duplicidade pois, “o texto poético é produzido no movimento complexo de uma afir-
magio e de uma negacio simultinea de um ou outro texto” (KRISTEVA, 1974, p.
96). Dessa forma, entre O principe gato e o Gato de botas hd uma intertextualidade
explicita, que tanto afirma uma proximidade entre os personagens, quando marca as
diferengas que acontecem ao longo da narrativa.

Portanto, ndo podemos considerar O Principe Gato como uma adaptacio da
histéria e nem como uma recriacdo do Gato de Botas, ji que os personagens nio se
confundem. A personagem Principe Gato nio é o Gato de Botas. E possivel indicar
uma relacio implicita entre as obras, mas é possivel ler a trilogia de Bento de Luca
sem conhecer ou considerar o conto de Perrault. Em suma, conhecer o Gato de Botas
permite que a leitura de O Principe Gato e a ampulbeta do tempo seja mais ampla, mas
nio é uma condi¢io para compreensio de leitura, pois as duas obras nio revivem a
mesma harrativa.

Outra diferenca importante é que na obra de Bento de Luca, o Principe Gato
passara por uma série de conflitos, tarefas e desafios que tornam o personagem mais
complexo. Ja no Gato de Botas, a narrativa culmina na constru¢io de uma moral que
coloca o humano em primazia e o animal falante em segundo plano. Como podemos
observar nos versos finais do conto: “Se um filho de um moleiro, com presteza, / Ca-
tiva o coracio de uma princesa, / E atrai o seu olhar enamorado, / E que para inspirar
tal ternura / Aparéncia, juventude e formosura / Sio recursos a ser considerados”
(PERRAULT, 1994, p. 70).

Assim, concluimos que na obra O principe Gato e ampulbeta do tempo, a histéria
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original nio é adaptada e nem apresenta novas significacdes relacionadas aos contos
de fadas. Na realidade, o conto de fadas é usado apenas como chamariz, como uma
espécie de muleta narrativa, que possibilita reflexdes acerca da evolugio das persona-
gens. Assim, como no exemplo citado, outras obras juvenis podem exercer o mesmo

engajamento intertextual.

Adaptacio e reconto de um conto de fadas adaptado ao
publico juvenil

A segunda categoria que analisaremos serd a relacio de adaptacio entre um conto
de fadas, culturalmente construido como uma narrativa infantil, para uma obra para
adolescentes e jovens. Como exemplo dessa articulagdo, apresentamos a obra Cinderela
Pop, da autora brasileira Paula Pimenta, e sua relacio com o conto Gata Borralheira,
conhecido como Cinderela.

Hodiernamente, a autora Paula Pimenta vem sendo uma presenca constante nas
listas de obras mais vendidas para criancgas e jovens no Brasil. Ela é representante de
um fildo: obras protagonizadas por garotas adolescentes que vivem conflitos normais
para a faixa etdria: amores nio correspondidos, namorados, bullying, popularidade,
construcio identitiria, conflitos com pais e a indefini¢io em rela¢io aos planos para
o futuro. Um dos seus projetos literarios é o desenvolvimento de uma sequéncia de
livros que apresenta a seguinte premissa: adaptacio de histdrias de personagens classi-
cas, frequentemente princesas, para os tempos contemporaneos. Em suma, € operado
um processo adaptativo em personagens dos contos de fadas para adolescentes bra-
sileiras do século XXI. Uma das obras desse projeto é Cinderela Pop, uma atualizacio
do conto Cinderela.

Cintia é a Cinderela do século XXI. Uma adolescente antenada e sonhadora,
que cultiva a secreta profissdo de DJ. Vive com a tia, pois a mie mora em outro pais.
Porém, vive perto do pai e a madrasta, que sio presencas marcantes em sua vida. Com

eles tem uma relacio cheia de proibi¢Ges e provagdes, por isso, esconde de todos,
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menos da tia e da mie, sua profissio de DJ. Seu desespero com a situagdo chega ao
maximo em determinada noite em que acontecerd uma balada imperdivel, em que ela
precisa trabalhar como DJ. Porém, descobre que tal festa é o aniversdrio de quinze
anos das filhas de sua madrasta, ocasido que seu pai quer que ela se vista como uma
princesa e que obrigatoriamente comparega. Assim, com a ajuda de uma amiga e sua
tia, Cintia monta dois figurinos. O primeiro é com um look com mdscara, uma rainha
pop descolada, que usa um A/ star. O segundo € uma roupa suntuosa de princesa de-
butante. Assim, ela tocard como DJ até meia noite e depois troca de roupa para o pai
e a madrasta nio suspeitarem de nada.

O restante dos acontecimentos da trama é compativel com a conhecida narra-
tiva de Cinderela: no agito noturno, a garota conhece o garoto perfeito (ao invés de
um principe ele é um cantor pop do momento), eles conversam e desenvolvem uma
conexio especial. Porém, ela precisa sair antes da meia noite para ndo despertar a ira
do pai e da madrasta. Na fuga, perde o seu All Star. O garoto entio usa suas redes
sociais para engajar seguidores e assim conseguir localizar a sua garota especial, a sua
propria Cinderela particular Porém, a madrasta descobre a fuga e tenta fazer com que
seja uma de suas filhas a sortuda escolhida de Fredy Prince, o artista do momento. No
apice da trama, Cintia precisa morar com o pai e a madrasta e é impedida de revelar-se
a DJ Cinderela que encantou Fredy Prince, pois por um estratagema de sua madras-
ta, seu pai a proibe de ir em uma festa de formatura, festa de o cantor espera que sua
amada se revele. Nesse ponto, € ajudada por uma fada madrinha: sua mie que vem
de avido do Japdo salvi-la da prisio forgada e recupera um lindo vestido que possibi-
lita que Cintia possa ir ao baile e assim encontrar seu amado. Em suma, a narrativa é
absolutamente relacionivel com a narrativa original de Cinderela, porém ela € vivida
por uma adolescente e com forte presenca de elementos do mundo atual dos jovens,
como redes sociais, musica, blogs, entre outros.

Com a descrig¢io do enredo, torna-se 6bvio o processo adaptativo empreendido
da narrativa de Paula Pimenta em relacdo a Cinderela. Este € um conto particularmente
conhecido, tanto por ser contado por Charles Perrault e pelos Irmaos Grimm, como

adaptado para muitos filmes e desenhos animados. Em Cinderela Pop temos um didlogo
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direto com todos esses textos anteriores, pois a narrativa € adaptada: todos os elementos
sdo “modernizados”, configurados em uma nova roupagem, mas a narrativa permanece
a mesma. Assim, Cintia é Cinderela, uma nova versio da personagem cldssica, mas é
ela, uma encarnagio de uma figura conhecida. Alguns pontos nio coincidem, porém,
conforme os pressupostos da teoria da adaptagio de Hutcheon (2011), a fidelidade
ndo deve ser o elemento que conduz a leitura e analise de uma adaptacio, jd que ela é
um produto novo, resultado de um exercicio de reinterpreta¢io do adaptador. Como
citamos anteriormente, a transposi¢ao criativa da histéria de uma obra adaptada estd
sujeita ao temperamento e talento do adaptador e verificamos isso em Cinderela Pop,
que adapta a narrativa de Cinderela ao formato das Chick-lits* contemporineas. Assim,
Cintia tem celular, estd inserida em mundo imerso em redes sociais e contatos, vai a
escola, precisa resolver problemas comuns a qualquer adolescente, e é nesse contexto
que encontra o seu “principe”.

Coelho (2000, p.178) aponta que “destino, determinismo, fado sio presencas
constantes nas histérias maravilhosas, onde tudo parece determinado a acontecer,
como uma fatalidade a que ninguém pode escapar”, essa relacdo inescapavel acom-
panha Cintia: ela é destinada a conhecer Fredy Prince, a se apaixonar, a enfrentar a
madrasta. A diferenca esta nos elementos encadeadores do conflito. Se o conto de
fadas mobiliza o maravilhoso, fada madrinha, magia, trapos que viram um majestoso
vestido, sapatinhos de cristal e outros recursos, a historia contemporanea abre mio do
insélito e investe em solucdes verossimeis com os tempos que correm: redes sociais,
engajamento, midias, personalidades mididticas, A/ Star, entre outros.

Em relagio a um desses elementos, a fada madrinha, podemos relacioni-la com

o seguinte conceito:

4 Tomé e Bastos (2011) definem Chick-Lit como uma modalidade de narrativa juvenil atual: hist6rias
centralizadas em protagonistas femininas que vivem conflitos que sio resolvidos a partir de um mer-
gulho em sua feminilidade. Uma recorréncia € a busca do amor perfeito, da vivéncia de uma relacio

romAntica que supra as necessidades da personagem principal;
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A fada € a personagem que encarna a possivel realiza¢io dos sonhos
ou ideais inerentes a condi¢io humana. A missio das fadas nas his-
tdrias infantis é prever e prover o futuro de algum. Limitado pela
materialidade de seu corpo e do mundo em que vive, é natural que
o homem tenha desejado sempre uma ajuda mégica. Entre ele e a
possivel realizacio se seus sonhos, aspiragoes, fantasia, imaginacio...
sempre existiram mediadores (fadas, talismis, varinhas mdgicas...) e
opositores (gigantes, bruxas ou bruxos, feiticeiros, seres maléficos...).

(COELHO, 2000, p.174).

A citagio acima descreve exatamente a funcio da fada: ela é um elemento de
esperanca, uma solu¢do magica que resolve problemas que no mundo natural seriam
intransponiveis. A fada prové o futuro de um personagem, é o mediador do sonho e
isso € confrontado por um opositor, que frequentemente também lanca méo de pode-
res ou de forcas magicas. Em Cinderela Pop, a funcido de esperanca é recuperada pela
maie, que de longe, do Japdo, fala com a filha por aplicativos de celular, e no dpice da
histéria vem de avido resgatar a filha da “prisdo”, possibilitando a fuga da filha. Além
disso, durante o baile projeta com ajuda da tia de Cintia, um video que esclarece todos
os desencontros entre a DJ Cinderela e Fredy Prince. Assim, solu¢des maravilhosas
sdo substituidas por solugdes tecnoldgicas, porém continuam sendo intermediadas por
uma personagem salvadora.

Em rela¢io a ambientagio de contos de fadas, é importante considerar o tempo
e o espaco. Em relacdo a isso, é pertinente pontuar que:

[...] o conto de fadas ndo especifica nem época nem local em que se
passa a histéria. Esta indeterminagio nio significa, no entanto, que
a histéria, em principio, se passa em qualquer época, mas sim num
passado muito longinquo. A representagio estilizada da realidade
constitui o mundo do conto de fadas sem sujeitd-lo as leis naturais, in-
tegrando-lhe o elemento sobrenatural e garantindo que este seja aceito
com naturalidade pelo leitor/ouvinte. (VOLOBUEE, 1993, p. 103).

A ndo especificagio de tempo e espaco de um conto de fadas é uma das garantias

de verossimilhanga da historia. Na adaptacio contemporinea esse aspecto também
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¢ adaptado. Aqui hd uma defini¢io espacial e temporal mais redutora: apesar de nio
haver indicacio de cidade, fica claro que é uma grande cidade brasileira, durante os
anos 2000.

Assim, observamos em Cinderela Pop um bem sucedido processo adaptativo,
coerente com o publico alvo pretendido. Cintia é a mesma Cinderela do conto origi-
nal, mas em um outro tempo, outro espago e age conforme esse novo contexto: é uma
adolescente contemporanea. E seguindo a mesma logica, o maravilhoso ¢ adaptado a
essa nova situac¢do, sendo omitido e transmutado em solug¢des tecnoldgicas.

Entretanto, é importante ressaltar que apesar de ser um processo adaptativo
muito bem sucedido, hi algumas questdes que podem ser problematizadas. No artigo
“Entre cinderelas e belas adormecidas: representacoes femininas na literatura juve-
nil contemporinea” (BARTH, 2018), empreendemos uma anilise das representacdes
femininas que ecoam em Cinderela Pop e concluimos que é uma narrativa que segue
fielmente os sentidos do conto original, ou seja, reproduz discursos patriarcais que
poderiam parecer datados. Por exemplo, Cintia é uma personagem que passa a se de-
finir pelo encanto e pela paixdo ao seu principe. Sua constru¢io como personagem é
completamente guiada para viver um relacionamento amoroso, assim como a da Cin-
derela Original era ser conduzida ao casamento com o principe encantado. O sentido
de felizes para sempre para as mulheres é o mesmo: a felicidade é somente possivel
pelo relacionamento com um homem perfeito. Assim, a narrativa pode ser relacio-
nada com um grupo de “histérias que refletem o discurso da fragilidade feminina e
escondem a necessidade de as mulheres comecarem a articular seus préprios valores
e opinides” (RIBEIRO, 2006, p. 74).

Entretanto, analisar criticamente a manuten¢io da mesma discursividade nio
significa condenar a leitura da obra. Pelo contririo, este deve ser um incentivo para
questionamentos, para refletir sobre as limita¢des dos discursos apresentados. Até por-
que a narrativa, além de ser um dos livros mais vendidos da autora, apresenta um apelo
entre leitores. Um exemplo disso é que no ano de 2019 a obra recebeu uma adaptagio
para o cinema e Cintia foi interpretada por Maisa Silva, grande estrela juvenil desta

década. Compreender o engajamento intertextual de uma adaptacio com sua obra
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original permite problematizar também como discursos e representacdes que deve-
riam estar superados ainda sdo presentes e reiterados. Assim, abre espaco para refletir
sobre qual a sociedade que vivemos e como estio sendo formadas as préximas geragdes.

Cinderela Pop, conforme exposto, é um exemplo de uma adaptag¢io que atua
como reconto da histdria original, adaptada a um novo publico, o adolescente do sé-
culo XXI. Assim, como na obra citada, hd outras que estabelecem a mesma relagio
intertextual adaptativa. A partir dessa identifica¢io é possivel perceber como a adap-
tacdo foi realizada e quais elementos foram transformados ou se houve apenas uma

reincidéncia de discursos.

Recriacao e ressignificacio de um conto de fadas

Nesta sec¢do, apresentamos um exemplo de recriagio e ressignificagio de um conto
de fadas. 'Trata-se da obra Cacadores de Bruxas escrita por Raphael Draccon. Ela foi
publicada originalmente em 2007 e faz parte de uma saga intitulada Dragdes de Eter.
Atualmente € uma trilogia composta, além da obra citada, por Corugies de Neve
e Circulos de Chuva. Porém, ampliacGes ainda podem ser publicadas, ji que a historia
pode ser analisada enquanto uma saga fantistica (MARTOS GARCIA, 2009) ou seja,
¢ uma histéria que cria um mundo e assim apresenta possibilidades maltiplas de am-
pliagdo. O universo paralelo da trama é chamado de Nova éter. Trata-se de um mundo
repleto de novos reinos, novas nagdes, novas culturas, novas ragas, novos povos. Uma
caracteristica marcante desse novo mundo é que seus personagens sio reelaboragdes
de contos de fadas. Assim, temos novas versoes de personagens como Capitdo Gancho,
Branca de Neve, Principe Sapo, Jodo e Maria, entre outros. Dessa galeria, destacamos
uma personagem especifica, a versio de Nova Eter de Chapeuzinho Vermelho.
Chama-se Ariane, e ela é conhecida pelos habitantes de sua regido como Cha-
peuzinho Vermelho. Os leitores descobrem que na realidade a capa que a persona-
gem usava era branca — pois a menina seria iniciada em magia branca. Entretanto, ela

passa a ser conhecida como menina da capa vermelha, porque sua roupa inteira foi
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manchada com o sangue da sua avé, durante o ataque mortal de um lobo maligno e
possuido. O lobo era um animal encantado com magia negra por uma bruxa malig-
na e sua missdo era matar Ariane por ela ser uma bruxa boa que iria ser iniciada pela
grande sacerdotisa, a sua avo.

Chapeuzinho Vermelho é uma das narrativas de contos de fadas mais analisadas
por psic6logos, psicanalistas e estudiosos da literatura infantil. Os sentidos e relacoes
da personagem, sua capa vermelha, seus didlogos com o lobo permitem muitas inter-
pretacdes. Uma delas é a mencio ao inicio da vida sexual de uma jovem mulher e dos
riscos de perder a virgindade. Outra é a moral explicita dos perigos de criancas fala-
rem com estranhos. Esses sentidos e moralidades sdo completamente ressignificados
e modificados na versio de Nova Eter.

Para compreender a recriagio de Chapeuzinho Vermelho é preciso levar em
conta que ela € apenas uma engrenagem de uma trama maior, a histéria dos Cagadores
de Bruxas. No principal reino em que a histdria se passa, as bruxas sio consideradas
seres malignos e por isso sio cagadas e queimadas vivas, para extirpar a ameaga que
representam. A presenca de bruxas boas representa um conflito, pois elas precisam
provar que nio sio uma ameaca para a populacio e assim precisam enfrentar precon-
ceito e intolerincia, ja que hd o impulso de condeni-las a fogueira pelo simples fato
de serem bruxas.

No decorrer da histéria, Ariane vai descobrindo sua origem magica e resolve
assumir sua condi¢do. Ao se assumir, ela precisa entrar em confronto duplo: com a
sociedade que nio reconhece bruxas boas e tentard mati-la e com as bruxas malignas
de outro cl3, responséveis pela morte de sua avo.

Em relacio a recriacio da trama de Chapeuzinho Vermelho, destacamos o
seguinte trecho, retirado do epilogo da obra:

Por que a av6 de Chapeuzinho Vermelho morava sozinha no meio
de uma floresta? E qual diabos é o nome dessa garota? E por que ela
foi enviada sozinha pela mie? Se eu tentasse ir sozinho para a escola
com aquela idade, minha avé me daria uns cascudos (se soubesse que
lobos estivessem por ai, entio...). (DRACCON, 2010, p. 426).
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No trecho, o autor enuncia alguns questionamentos que de certa forma ajudam
a entender o processo criativo que culminou na criagio dessa versdo da Chapeuzinho
Vermelho. Podemos perceber que a historia surgiu completamente relacionada com
a narrativa original, pois ela € fruto das lacunas e espagos em branco que foram, de
certa forma, preenchidos por um leitor-criador. Ou seja, temos aqui uma recria¢io
total da histéria.

Assim, Ariane é a Chapeuzinho Vermelho, mas uma nova versio da personagem,
recriada a partir da 16gica desse mundo ficcional novo, Nova Eter. Consequentemente,
ela obedece a uma nova l6gica e toda sua trajetéria € ressignificada. Importante citar
que também podemos considerar a recriagdio como um processo adaptativo, relacio-
nando com os pressupostos da teoria de adaptagio de Hutcheon (2011). Dessa forma,
nio temos a replicacio da narrativa conhecida, mas sua reformulacio, sua recriagio.

Um ponto que desperta a atengdo € a fung¢io que o insélito apresenta na narra-
tiva. Na trama original, o maravilhoso é manifestado no comportamento do lobo, que
fala e age como um ser humano. Na versdo de Draccon, o insélito é ampliado, pois
a propria Chapeuzinho Vermelho tem poderes e magia. Nessa perspectiva, torna-se
produtivo resgatar a defini¢do de contos de fadas de Corso e Corso (2006):

Contos de fadas nio precisam ter fadas, mas devem conter algum
elemento extraordindrio, surpreendente, encantador, por isso os con-
tos sio maravilhosos. Maravilhoso provém do latim mirabilis, que
significa admirdvel, espantoso e extraordinario. (CORSO; CORSO,
2013, p.27).

Nio ha fadas na trama original: hd apenas a presenca do maravilhoso. Se con-
siderarmos uma bruxa boa como uma espécie de fada, podemos apontar que uma
mudanga recriadora em Cagadores de bruxas, é a introdugio de fadas em Chapeuzinho
Vermelho. Com essa e outras mudangas, a jornada da personagem é ampliada e todos
os signos admitem outras interpretacdes. Importante apontar que essas mudancas
acompanham os interesses do publico alvo, pois as questoes de identidade, como a de
assumir sua identidade como bruxa, podem ser metiforas poderosas para diferentes

mudangas que ocorrem durante o periodo da adolescéncia. Além disso, a nova versio
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de Chapeuzinho Vermelho mobiliza outros intertextos que provocam o engajamento
e identificagio do leitor jovem. Dessa forma, o leitor juvenil é posto diante de um de-
safio: compreender as novas motivacoes de personagens que pareciam ser conhecidos.

Assim, exemplificamos uma terceira possivel forma de engajamento intertextual
de obras juvenis com contos de fadas. Como no exemplo citado, outras obras juve-
nis empreendem o mesmo movimento de recriacio total de historias, personagens e

motivagoes.

Consideracoes Finais

O presente artigo teve como objetivo analisar obras da literatura juvenil brasileira
que apresentassem a articulacio de elementos intertextuais de contos de fadas, crian-
do trés categorias de andlise, cada uma delas exemplificando uma forma distinta de
engajamento intertextual.

As trés categorias sio: a) Obras que apresentam mencio e presenga intertextual
de contos de fadas; b) Narrativas que adaptam e recontam o conto para publico juve-
nil e ¢) recriagio e ressignificacio total. O primeiro caso apresenta uma mengio a um
personagem de contos de fadas, mas nio € ele propriamente, apenas alguns aspectos
intertextuais sio recuperdveis. Assim, no exemplo citado temos a men¢do a um gato
falante e inteligente, o que nos remete a imagem do Gato de Botas. A segunda cate-
goria diz respeito a narrativas que adaptam completamente a trama, anteriormente
considerada infantil, para um novo piblico. No exemplo analisado, Cintia é uma Cin-
derela, Pop e contemporinea, que atualiza a personagem Cinderela do conto original.
Entretanto, € uma atualizagio superficial, jd que a Cinderela adolescente reproduz os
mesmos comportamentos e atitudes da Cinderela original, e assim, o que é realmente
atualizado sdo os elementos de composi¢io da narrativa. Assim, a histéria de Paula
Pimenta é criada em um tempo e espago determinado e substitui elementos insélitos
por tecnoldgicos e por situagdes verossimeis com o contexto do século XXI. A terceira

categoria representa uma recriacdo total de personagens ou tramas conhecidas dos
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contos de fadas. Como no exemplo apresentado, temos a presenga da Chapeuzinho
Vermelho, mas a personagem ¢ recriada em um novo mundo, com outras motivagdes
e ambientacgoes.

Destacamos que os mecanismos de engajamento intertextual de obras juvenis
com contos de fadas nio foram esgotados neste artigo. Outras relagdes sio possiveis
e podem ser descritas. Além disso, o fundamental n3o é o mero fato de classificar nar-
rativas juvenis em categorias. A principal contribui¢io do presente estudo € a possi-
bilidade de criar um aparato para refletir sobre os intertextos presentes em narrativas
juvenis e como tais elementos podem criar histérias com qualidade literaria ou néo.

Em suma, este artigo contribui na formatagio de um aparato critico que pode
auxiliar na anilise de referéncias a contos de fadas em obras da literatura juvenil. Dessa
forma, conclui-se que as formas de engajamento intertextual com contos de fadas sio
distintas. Assim, teremos obras juvenis que apenas ecoam discursividades das narrativas
infantis adaptadas a um novo publico, enquanto outras irdo reelaborar novos olhares

criticos sobre esses contetidos.
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ABSTRACT: Since the beginning of the cinema industry, literature has been
influencing movies both in direct and indirect forms. Intersemiotic translation is the
main tool in this process once it involves transferring meaning from a system of signs

to another. It generally consists of the translation of written media into an audiovisual
text (JACOBSON, 1969), taking into consideration all the different specifications and
characteristics of each support. Under the perspective of Translation Studies, this article
aims to reflect upon the intersemiotic translation of the character Lucy Pevensie, from
the literary work The Chronicles of Narnia: The Lion, The Witch and The Wardrobe
to the cinematic narrative released in 2005, directed by Andrew Adamson and produced
by Walden Media. For that, the presence of feminist aspects in both written and filmic
depiction of the character are analyzed. The results show that being produced in different
cultural moments, book and film bring different perspectives on feminism, as the film
intends to update the literary work by recovering similar meanings though different

narrative audiovisual strategies.

KEYWORDS: Lucy Pevensie; The Chronicles of Narnia; Intersemiotic Translation;

Feminism.

RESUMO: Desde o inicio da inddstria cinematogrifica, a literatura tem influenciado
filmes tanto de forma direta quanto indireta. A tradugio intersemidtica é a principal
ferramenta desse processo, pois envolve a transferéncia de significado de um sistema

de signos para outro. Ela geralmente consiste na tradu¢io da midia escrita para um

texto audiovisual (JACOBSON, 1969), levando em considera¢io todas as diferentes
especificagdes e caracteristicas de cada suporte. Sob a perspectiva dos Estudos da Traducio,
este artigo tem como objetivo refletir sobre a traducio intersemiética da personagem
Lucy Pevensie, da obra literaria As Cronicas de Narnia: o Ledo, a Bruxa e o Guarda-
Roupa a narrativa cinematogrifica lancada em 2005, dirigida por Andrew Adamson e
produzido pela Walden Media. Para isso, analisamos a presenca de aspectos feministas

na representacio escrita e filmica do personagem. Os resultados mostram que, sendo
produzidos em diferentes momentos culturais, livro e filme trazem perspectivas diferentes
sobre o feminismo, pois o filme pretende modernizar a obra literdria, recuperando

significados semelhantes por meio de estratégias audiovisuais narrativas diferentes.

PALAVRAS-CHAVE: Lucy Pevensie; As Cronicas de Narnia; Tradugio Intersemidtica;

Feminismo.
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Introduction

Since cinematography was invented by the Lumiere brothers, in 1895, literature has a
great role in the cinema industry. From the nineteenth century on, several books were
translated into movies. In his seminal work Novels into Film: the metamorphosis of fiction
into cinema Bluestone (1957) estimated that around 50% of all cinema production was
derived from written literature. Nowadays, considering the growth of the cinema in-
dustry, we estimate that percentage as much higher. Despite not having precise num-
bers on that, it is easy to see that book-inspired films are everywhere, showing that
translation is a process commonly used by producers and directors when developing
scripts and audiovisual narratives.

According to Bluestone (1957), despite being closely related, cinema and litera-
ture are different systems since they use different media, aim at distinct audiences, use
different narrative strategies and are governed by divergent factors, including market,
censorship and cultural values. It means that when translating written literature to
cinema, some changes are needed in order to adapt the new text to the specifications
of the audiovisual medium. For example, while sometimes an author takes an enti-
re page to describe details of a place, a character, or a narrative passage in a written
work, those can be easily represented in one or two seconds on the screen. In general,
considering the characteristics of cinematic texts, no matter how long the book is, it
generally is translated into a two-hour movie. That makes some people believe that
the audiovisual translated material is often inferior when compared to the written
work (WOOLE, 1926; BLUESTONE, 1951; KRACAUER, 1965; BAZIN, 1971).

However, in this paper, we assume a rather different posture, mainly based on
the tenets of the Theory of Translation proposed by Jakobson (1969), Lefevere (2012),
Benjamin (1979) Even-Zohar (1978) and Catrysse (1992), for whom the translated text
is seen as a product of creativity and authorship, which gives it the status of an original
work, the same way as it is attributed to the source material. For that reason, in this ar-
ticle, we use the term “translation” instead of others as “adaptation” or “transposition”,

since we believe these latter undervalue translation as an act of authorship and creativity.
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Although the practice of translating books into movies is very common, what
we often see on screen is not exactly what we expected when we read the written
work for the first time: details are often changed, some information is generally cut
out and new ones are added or vice versa. That happens because the written code is
often modified to create a new text that, at the same time, maintains resemblance to
the source text and fits to the constraints of audiovisual narratives, support and con-
sumption, as well as to the cultural characteristics of the audiences and markets that
will receive it. According to McFarlane (1996), that happens because what audiences
have contact with in cinemas is not the source text, but a new byproduct of the work,
by producers’, directors’ and screenwriters’ interpretations. Based on that, we de-
part from the perspective that those changes are necessary to make everything work
in the audiovisual text, keeping audiences attained to the narratives that unveil on
the screen, sometimes in totally different pace and direction, when compared to the
written source material.

Amongst the many literary works that were translated to audiovisual sign sys-
tems is C.S. Lewis’ The Chronicles of Narnia, a series of books that describe a fictional
parallel universe that coexists with ours. The books present the universe of Narnia
and have been fascinating readers from different backgrounds and ages, as well as
instigating controversies and debates in academic contexts. The book series, initially
published during the 1950%, tells us the stories of kids and teenagers that are trans-
ported to Narnia and live adventures in order to save that realm and its inhabitants.

In the first volume published, the main four characters are the siblings Peter,
Susan, Edmund and Lucy Pevensie and even though all of them have a relevant part in
the story, it is clear that the youngest one, Lucy, plays the major role in it. That brings
up a whole set of discussions into light, some of them related to C.S. Lewis’ writing
of female characters. That is frequently seen as one of the author’s most controversial
aspects since different points of view have been built upon the author’s depiction of
women. For Pullman (1998), for example, the author displays a sexist view of women
when he portrays them as obedient and subservient to the gods of Narnia. A similar

view is built by McSporran (2005), to whom Lewis’s depiction of women as villainous
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witches hides a demonization of magical women and the author’s medievilized pre-
judices. For Rodriguez (2012), following the same line of thought, Narnia is a boys’
world once all the adventures are led by male characters.

Different perspectives, however, are sustained by Zettel (2005), Hilder (2012),
Graham (2004) and Markkanen (2016), amongst many others. According to Zettel
(2005), Lewis empowers not only witches but heroines, which display strong moral
values and virtues, including fighting skills. A similar point of view is supported by
Graham (2004), to whom the novels present ambivalent female roles just like clas-
sic works as Homer’s and Virgil’s did. In Lewis’ work, the witches, described as the
daughters of Lillith®, represent female sexuality and power while the girls represent
the heroic ideals, commonly attributed to men in medieval literature. Hilder (2012),
on the other hand, sustains that Lewis portrays women in what she calls Theological
Feminism, a biblically inspired vision of women that questions the classic chauvinist
culture of heroism by proposing feminine heroines grounded in religious beliefs. That
perspective is also considered by Markkanen (2016), who draws an outline of the main
arguments used in academic literature to support a feminist perspective in Lewis’ work.

Despite of dating back to Roman times, the movements for equality between
men and women only intensified during the so called “Second Wave of Feminism”,
consolidated during the 60’ and 70’ of the Twentieth Century. That new wave differs
from the early feminist movement, from the mid 1900, because while early feminists
focused mainly on woman suffrage, the second wave is characterized by an association
with the fights for human rights (BRUNELLI; BURKETT, 2002) and a diversifica-
tion of objectives and philosophies. Other authors as Brunel (2008) and Evans (2015)

mention a third wave of feminism, initiated during the 90’s and characterized by the

3 Lilith is a mythological character assumed to be Adam’s first wife. Because she was rebellious, not
accepting to be ruled by neither her husband nor God, she was expelled from Eden, and turned into
a demon. According to Hurwitz (1980), the myth represents dark feminine aspects, as seen by the

Ancient and Medieval traditions.
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valorization of female individual rights. That raises an interesting perspective on the
translation of Lewis’ work to contemporary cinema once source and target texts are
clearly produced in two different historical moments of feminist ideology.
Considering Feminism as a set of political, social and cultural movements that
claim for equality of the sexes, and also taking into consideration that C. S. Lewis’s
masterpiece can be seen as an attempt to bring into light female characters in a time
when feminism was not a mainstream discussion, the focus of the present text is to
analyze the translated signs that are part of the motion picture The Chronicles of Narnia:
The Lion, The Witch and the Wardrobe directed by Andrew Adamson (2005) and how
the feminist aspects related to the character Lucy Pevensie were translated to cinema
screen. For that, we adopt a culturalist view of translation, in which the translated text
is the result of the interaction of multiple factors that interfere with text production,
distribution and reception, and not as a literal transference of meaning from one me-

dium to another. That perspective will be detailed in the following section.

Intersemiotic translation from a culturalist perspective

Although for many people translation may be primarily seen as the changing of codes
from one language to another, it is considered by others under a much broader point
of view. For Benjamin (1997), for example, when he discusses linguistic represen-
tations of the world in his essay “On language as such and on the language of man”,
translation is seen as a feature deeply integrated to human cognition and communi-
cation. In that perspective, language itself is seen as the translation of thoughts into
words while actions are translations of thoughts into movements. Out of the human
body, communication also consists of the continuous flow of coding and decoding
meaning into verbal language to and from the people we interact with. In other words,
communication, for Benjamin, is a translational process.

Plaza (1987) takes that premise a little bit further when he considers that in

human interaction we are constantly translating a diversity of semiotic systems that
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are not restricted to verbal language. According to him, we translate what we have in
mind into images, shapes, gestures, sounds, feelings, among other forms of represen-
tation. In that sense, the translation of different semiotic signs is also a key component
in the cognitive processes of constructing and conveying meaning.

Jacobson (1959) classifies translation into three different categories: The first
one is intralingual translation, or reformulation. It is an interpretation of verbal signs
to other equivalent verbal signs in the same language. It happens, for example, when
we paraphrase. Itis very common in literary translation when a new version of a book
is released, generally to update linguistic or cultural elements. Despite focusing on
the translation of verbal texts, we could also apply that category to cinema to describe
the many versions of the same story that are frequently released, each one built up
around specific objectives that make them similar and different from each other at
the same time. The writing of a screenplay for a movie, departing from a book, could
also fit in this category.

The second category is interlingual translation, or translation itself. It consists
of the translation of verbal signs in one language to verbal signs in another language.
It is the idea of translation that people generally have. In cinematic texts it is generally
present in subtitling and dubbing, which are modes of translation devoted to change
the linguistic signs from one language to another.

The third and last category is intersemiotic translation. It is an interpretation
of verbal sings to a non-verbal system of signs or vice versa. It can be understood as
the use of different codes that have an equivalent message. For example, a poem can
be transformed into a play, or paintings can be transformed into movies. Intersemiotic
translation is, therefore, the reconstruction of meaning from any art or language to
another, each one with different characteristics.

An important discussion concerning translation theory is the everlasting debate
on the relevance of creativity and its opposition to fidelity. In this work we assume
the culturalist paradigm in which translation can never be an exact copy of the source
text, due to a number of factors which play a role in the translation process, amongst

them the subjectivity of the translator and the requirements of the different systems
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that are around source and target texts. This point of view contrasts to a structuralist
perspective of translation, in which fidelity is seen as the purpose of the translated text.

On that, Sapir, cited in Bassnett (2005 p. 22) states that “No two languages
are ever sufficiently similar to be considered as representing the same social reality”.
With that said we can understand that different systems of representation portray,
inevitably, different realities. The same prerogative can be applied to the translation
of written works into movies. As each medium has its singularities, it has to be taken
into consideration that, most of the time, the narratives on screen won’t reproduce
the various elements of the books in the same way they were portrayed in paper. The
fact that the two codes are always going to lead to different massages is what makes
it possible to transform books with hundreds of pages into movies of one hour and
forty minutes long.

According to Bassnett (2005 p. 52), one of the problems of analyzing transla-
tions between books and films is the mistakenly general assumption that the written
work is superior, and, therefore, the audiovisual counterpart is always an incomplete
or “less noble” form of expression, deemed to imperfection. It happens due to our
cultural tradition of overvaluing writing to other forms of communication. To the
author, by focusing on the losses we tend to ignore the gains that the translated text
brings to the narrative. To Benjamin (1997), on the other hand, no translation will
be possible if it aspires essentially to be a similar reproduction of the original. In that
sense, we consider that, for intersemiotic translation, complete similarity is not a goal.

That perspective is reinforced by the concept of untranslatability. According
to Catford (1965), it can be referred as the impossibility of translating a linguist or a
cultural aspect. In book-movie intersemiotic, translation it can also describe the te-
chnical impossibility to translate certain aspects of the narrative into the film screen.
As an example, we can mention the composition of the mythical creatures of Narnia
in the cinematic text. Most of the characters could only be put to screen after tech-
nological advancements in digital animation and especial effects were reached. As an
untranslatability problem, that factor had the power to deeply affect the choices of

screenwriters, producers, directors, and actors, changing the final product. Being a
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fantasy-fiction movie, some parts of the narrative, as well as the visual description of
landscapes, objects and actions could have looked completely different if those tech-
nological advances had not been achieved yet.

With that said, it is clear that translating any text is a very complex activity.
Besides by considering semantic factors, it must be taken into consideration that the
translated text must be understandable and acceptable to the group of people that
are going to receive that message. The process of intersemiotic translation, however,
must consider many other elements. When compared to verbal text translation, for
example, we can observe that instead of being an individual work, the translation to
cinema screens is the result of the collective creative works of dozens of people invol-
ved with film production, shooting and editing. Despite being the result of the work
of so many translators, it is very common to attribute to the director the main credits
over the film results. That happens because the director generally is the person who
is responsible for coordinating the team of translators, as well as for imprinting his
visual perspective to the story taken from the book and the screenplay. That is what
Lefevere (2012) calls Patronage (the dependence the translation has on several factors
that control both the translation process and the results achieved).

The personal choices of the director and how they affect the final result on the
audiovisual translated text are illustrated by the following commentary delivered by
director Andrew Adamson even before he started shooting The Lion, the Witch and the
Wardrobe:

For me, the film I am working on at the moment is a book that was
very important to me as a child and it’s another movie that comes
with a lot of expectations because it’s a book that a lot of people
enjoyed as children. And then going back and reading it as an adult
I was surprised by how little was there. C.S. Lewis is someone who
paints a picture and lets you imagine the rest. To me it’s about ma-
king a movie which lives up to my memory of my book rather than
specifically the book itself.

And it needs to live up to everyone else’s memories and that is what
my challenge is — to make it accessible and real. You read it and it’s
a 1940s children’s book. I want it to feel real and for kids today to
actually relate to the children.
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So I've really tried to make the story about a family which is disenfran-
chised and disempowered in World War II, that on entering Narnia,
through their unity as a family become empowered at the end of the
story. It’s really bringing the humanity of the characters into what is
effectively a symbolic story. (ADAMSON, 2004)

Amongst some of the elements that interfere directly in the meanings carried
by the final product of the process of intersemiotically translating a text are cultural,
historical and social components that guide both translators and readers to certain
interpretations of the text. These interpretations from translators and other readers,
however, might not coincide. It explains why very often people get out of the projec-
tion room with a mix of feelings towards the translated text. In that sense, we cannot
forget that what viewers see is the product of how the director and his crew interpre-
ted the narratives.

Even-Zohar (1978) also describes the multiple elements that play a part in the
translation of a text with his Polysystem Theory. According to him, the translation en-
vironment is composed of several systems that encompass different aspects of the world,
including economy, politics, social power, cultural manifestations, values, ideologies and
so on. These systems are constantly interacting with each other to form more complex
polysystems. A literary polysystem, for example, can be formed of various other smaller
polysystems, each one affecting and being affected by one another. In that sense, writ-
ten literature polysystems have influence on cinematic literature* as much as cinema
has influence on written works. The same can be said by other polysystems, including
the ones that are deeply rooted in cultural and ideological perspectives, as gender and

feminist ideologies. In the next section, we will discuss a little more on the latter.

4 Although the objective of this paper is neither to put an end nor to deepen the everlasting discus-
sion on what is and what is not literature, we assume that literary elements are present in all kinds of
texts and semiotic modes. Therefore, we use literature in this text as a general term to describe texts

that carry the power to narrate, move and awake aesthetic feelings towards the text itself.
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Feminism as part of a cultural polysystem

Over the Twentieth Century, the mainstream feminist ideology has been associated
with women’s efforts to challenge the archetype of men as privileged citizens while
women were regarded as their less powerful counterparts. To Adichie (2012) a feminist
is the person who believes in the social, political and economic equality of the sexes.
In recent connotations given to the movement, it deals with women’s fight against all
oppressions, prejudice, and patriarchal domination in order to change the historically
attributed role of inferiority assigned to them.
Delmar (1986) indirectly defines feminism when she says that:

Feminist is someone who holds that women suffer discrimination
because of their sex, that they have specific needs [...] and the sa-
tisfaction of these needs would require a radical change (some will

say a revolution even) in the social, economic and political order

(DELMAR, 1986, p. 8).

Despite the general definitions above, we adopt the perspective that feminism
itself is a concept in constant change. Brunelli e Burkett (2002), for example, men-
tion feminist protests in Ancient Rome, and cite the efforts held by some renaissance
women to guarantee females the right for education. Amongst them, are Christine
de Pisan in France, Laura Cereta and Moderata Fonte in Italy, Jane Anger and Mary
Astell in England.

In modern times, the feminist movement has gone through many different
stages. Each stage, or “wave”, has its own history and unique defining qualities. The
first wave, also known as “The Suffrage Movement”, took place in the late nineteenth
and early twentieth centuries, emerging out of an environment of urban industrialism
and liberal, socialist politics. The goal of this wave was to open opportunities for wo-
men, with a focus on suffrage. However, after partially achieving its objectives during
the 1920%, with household wives and female university graduates over the age of 30

being given the right to vote in the U.S and in some European countries, feminist

movements started to diminish (BRUNELLI e BURKET, 2002). The death of the
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first wave for feminism was consolidated during World War II, when women started
getting the jobs left by men who fought in the conflict, giving activists the feeling that
their battle for equal rights had been won. However, with the end of the war, many
women lost their jobs and a new conservative wave started to emerge.

The second wave of feminism started during the 1960s and early 1970s. At
the time, there were many issues at hand, including the idea that outer appearance
for women was more important than their personal accomplishments in life. Many
advertisements at the time pushed that into the limelight. Women were told to fall
into gender norms, which included their role as housewives or other duties that did
not advance them further in career or politics, amongst other fields. According to
Brunelli e Burket (2002), American women in the 1950’ married earlier and had more
children than women in the 1920’%. Jobs filled by females in the 1960’s were also less
frequent than in the 1930’%s.

One of the most popular feminist activists of that time was Betty Friedan, who
had written a book entitled The Feminine Mystique. The book was popular because it
opened women’s eyes to the fact that they were victims of a “mystique”. Friedan de-
fined this “mystique” as finding fulfillment in “sexual passivity, male domination, and
nurturing maternal love” (FRIEDAN, 1963). For the author, women were putting
all their focus on those around them and tended to neglect themselves. Friedan also
questioned the idea that women were only to be seen as housewives. She was especially
against the mainstream advertisements that only highlighted women doing household
chores. Her book also pointed out that women did not have the political influence
they needed to make a change in the world, inspiring activists to take actions in order
to get a voice for themselves.

Authors as Evans (2015); Brunel (2008), Gillis, Howie e Munford (2004),
amongst many others, point out the emergence of a third wave of feminism in the
1990’s. While in the first wave money was a large contributor to the feminist protests
(once only the privileged and those with money easily accessible were really trying
to make the biggest differences for making it possible for women to vote), and while

the second wave also included mostly upper-class white females at the forefront and
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did not give women of color and other oppressed groups much of a voice, the third
wave came with a different proposal. Marked by the presence of young women born
when feminism was already consolidated as a worldwide spread ideology, the third
wave counts on the help of Social media to raise issues that still deprive women from
having their full rights consolidated.

When discussing this third wave, Ianello (1998) describes some of the charac-
teristics of the women who make part of it:

The discussion has demonstrated that much of the third-wave feminist
focus has been located in the social cultural of women between the
ages of fifteen and thirty. These young women have tried to provide
stronger images of women in the popular media and they have raised
consciousness about women’s oppression related to cultural institu-
tions such as religion and sexuality. They have rejected second wave
feminism’s “victim feminism” in favor of “power feminism”. While
“victim feminism” applies to a group, “power feminism” applies to
the individual.

Women in this age group prize individualism and have a keen sense
of social justice. Leadership is a function of both, to be applied locally
on college campuses or in communities, as the opportunity arises, but
not usually on a broader national level. These younger women do not
address the issues of power in the family that have been described as
feminism’s “final frontier”. While some of them are mothers, to a
large extent, they have yet to experience the conflict between family
and career that has become more critical to the women who have
come of age a generation before them IANELLO, 1998. p. 316-317).

Ianello’s point of view on feminism is in consonance with another famous
feminist statement, delivered by Beauvoir (1949). According to the latter, both boys
and girls experiment the world through their bodies. Despite that, no one is born a
man or a woman since those are mostly social and ideological roles. Women are not
women just because they were born, but because they become women. In that sense,
the experience of becoming a woman is still part of the journey women go through.
In the same way, feminism becomes part of women self-representations either by ac-

cepting or defying some archetypes that put them into a box, as housewives, mothers,
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daughters, or as workers, leaders, politicians, or activists. That reinforces the idea
that feminism is already embedded in contemporary culture, whether we decide to
embrace it or deny it.

Considering that feminism is concerned with equality, one of the ways of per-
ceiving it is by analyzing the differences attributed to male and female roles in certain
social cultural groups. In that sense, Feminist ideology is not only important to help
women be who they are, it is also important to help breaking the archetypes that society
has about masculinity. Thus, the thought that only women suffer under the influence
of sexism is misleading. In that sense, the aspects feminism fights against also affects
the male characters of our society. As Adichie (2015) says:

the stronger a man thinks he should be, the weaker his ego is [...]
we teach girls to shrink, to decrease, telling them: “You may have
ambitions, but not much. You should aim for success, but not too
much. Otherwise you threaten the man. If you are the provider of the
family, pretend that it is not, especially in public, otherwise you will
be emasculating the man “why, then, not question this premise? Why
does the woman’s success threaten the men? (ADICHIE, 2015. p. 48).

Besides mainstream feminism, there are many other strands, each one with pecu-
liar characteristics, philosophies and objectives. As describing each one of them is not
the objective of this work, we opted for adopting, as analysis strategy, the comparison

of the way the character is developed in both written and cinematic works according
to Even-Zohar’s Theory of Polysystems (EVEN-ZOHAR, 1978) and Campbell’s Path
of the Hero (CAMPBELL, 1949), which will be discussed in the following section.

Lucy pevensie’s path of the hero:
a cultural change in the translated material

The Lion, The Witch and The Wardrobe (referred as TLW W from now on) is the first
book of seven. It was written during the 1940’s but published in 1950. Although it is
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the first one in the publishing order, it is the second in the order established in the
book series. The Magician’s Nephew, published five years later, works as a prelude to
TLWW. The Chronicles of Narnia is the most known work by C.S. Lewis and is
considered a children’s literature classic. Over the years, it has been translated to TV,
cinema, theater, and radio. In this work, we take into consideration the latest audio-
visual translation to cinema screens’.

The movie was first released on December 9th, 2005. It was directed by Andrew
Adamson, who also developed the screenplay in partnership with Ann Peacock. It
was produced by Walt Disney Pictures and Walden Media and has a length of 2 hours
and 23 minutes. As there is a 55-year gap between the releases of the written and the
audiovisual texts, we assume the hypothesis that each work, even though reflecting the
same story, brings different perspectives in relation to the portrayal of feminist values.
In order to investigate that, we proceed by analyzing some of the features attributed
to the character Lucy Pevensie in each work.

The character was chosen due to its relevance to the plot and due to some
of the author’s personal motivations. In the book Lucy is the first of the Penven-
sies to enter the world of Narnia. She is also the one responsible for taking the
other siblings there. It is also known that, when writing the book, C.S. Lewis was
inspired by real children to compose some of the characters that visit that realm
(DOWNING, 2005). Lucy is named after Lewis’ goddaughter, Lucy Barfield, adop-
tive daughter of his friend Owen Barfield. It is to her that the author dedicates his
work, as it can be seen below, in the reproduction of the message he left on the

page preceding the first chapter:

5 Walt Disney Pictures and Walden Media released a sequel to TLWW in 1998, translating the
second book of the series (in order of publication), “Prince Caspian”. In 2010, The Twentieth Century
Fox produced the translation of the third book The Voyage of the Dawn Treader”. Even though the
plot and characters of the three films are connected, this work analyzes just elements present in the

first one.
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TO LUCY BARFIELD
My Dear Lucy,

I wrote this story for you, but when I began it I had not realised
that girls grow quicker than books. As a result you are already too
old for fairy tales, and by the time it is printed and bound you will
be older still. But some day you will be old enough to start reading
fairytales again. You can then take it down from some upper shelf,
dust it, and tell me what you think of it. I shall probably be too deaf
to hear, and too old to understand a word you say but I shall still be,
your affectionate Godfather. (LEWIS, 1950)

The character’s importance to the plot is emphasized not only by the dedication
to Lucy Barfield, but also by a central focus given to her throughout the narrative, as
well as by the psychological transformations she undergoes throughout the narrative.
She is initially depicted as the youngest and most fragile of the Pevensies but ends up
known as “Queen Lucy the Valiant”, as she ages as one of Narnia’s rulers. That re-
flects Lewis’ view on childhood and adulthood, also implicit in the dedication above.
In the author’s perspective, growing means leaving childhood features behind, as in
a transformation in which adults assume other personalities. In TLIW that can be
noticed by the sudden growth of the characters, as the reader is quickly taken from
the observation of the Pevensies coronation as kings and queens in Narnia, while they
are still children, to realize that they have become adults. However, there seems to be
an exception for Lucy, who, despite growing, keeps some of her childhood features.
That can be seen in the extract below:

And they themselves grew and changed as the years passed over them.
And Peter became a tall and deep-chested man and a great warrior,
and he was called King Peter the Magnificent. And Susan grew into
a tall and gracious woman with black hair that fell almost to her feet
and the kings of the countries beyond the sea began to send ambas-
sadors asking for her hand in marriage. And she was called Susan the
Gentle. Edmund was a graver and quieter man than Peter, and great
in council and judgement. He was called King Edmund the Just. But

as for Lucy, she was always gay and golden-haired, and all princes in
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those parts desired her to be their Queen, and her own people called
her Queen Lucy the Valiant. (LEWIS, 1950, p. 78)

Even though not changing completely when she grows up, there is still a no-
ticeable difference in the way Lucy is pictured as an adult. By the end of the book,
the four of them go on a chase for the White Stag, a magical animal that could grant
wishes to those who caught it. They then find the light pole which marks the portal
between Narnia and our real. As Susan hesitates to continue further, Lucy encourages
her by saying: “Sister, my royal brother speaks rightly. And it seems to me we should
be shamed if for any fearing or foreboding we turned back from following so noble
a beast as now we have in chase” (LEWIS, 1950, p. 79). That marks that Lucy is no
longer a fragile hesitating girl. The movie, however, develops that transition more
clearly, either by the addition of original scenes or by the changing of details and
narrative perspectives.

The written work begins with the narrator’s explanation that Peter, Susan,
Edmund and Lucy had to leave the city of London during World War II to escape
from the German air attacks®. They were sent to the countryside to live with profes-
sor Kirke, a bachelor who lived with his housekeeper and three other servants. That
is told very quickly in the first paragraph of chapter one. In the movie, however, the
viewers are presented to an opening scene in which planes bombard London while the
Pevensies try to look for cover. Lucy is then portrayed as a young defenseless girl who

is awakened in the middle of the night in cries. While they travel to the countryside,

6 'The Blitz, as the attacks became known, were night air bombings by the German air force, the
Luftwaffle, to London and other British cities. Around 43,000 British citizens were killed and other
139,000 wounded during the attacks. During the war, British government developed an evacuation
plan, designed to protect mostly children in school age, disabled people, pregnant women and mothers
with children under 5 years old. Around 3.7 million people were displaced from big centers to smaller

countryside areas less prone to the attacks (GILBERT, 2018).
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she reveals herself to be shy and speechless as well. The insertion of that sequence
of events is probably designed to provide modern audience with an understanding of
the reasons why the kids were living with Mr. Kirke at the beginning of the story. It
also works as a portrayal of each of the kids’ personalities. Peter, the eldest, is shown
as responsible and bossy; Suzan, the second eldest, as down-to-earth and pessimistic
at the same time; Edmund, the second son, as strongminded and stubborn; and Lucy,
the youngest, as shy and insecure.

The scenes also work as an audiovisual text with equivalent function to the
passage in which Lucy is Mentioned for the first time. In the book, when professor
Kirk meets the kids, it is said that “on the first evening when he came out to meet
them at the front door he was so odd-looking that Lucy (who was the youngest) was
a little afraid of him” (LEWIS, 1950, p. 5). With that, it is possible to see that the
film tries, from the very first moment, to convey similar meanings through different
narrative structures.

Despite that, subversion is also noticed during the first scenes of the motion
picture. While London is being bombarded the viewer watches Edmund tries to re-
cover a portrayal of their father before running into a bunker nearby, almost being
killed by an explosion. He is then heavily criticized by Peter, the older brother, because
he “can’t just do as he is told”. With that, the audiovisual translation states a position
that contrasts to the interpretation given by Pullman (1998), McSporran (2005) and
Rodriguez (2012), to Lewis’ work. For them, the author tended to show evil women as
rebellious. In the film, however, if rebellion is still associated with evil (since Edmund
is portrayed as a villain in the first half of the story), it is not related only to women.
That is the cinematic position to one of the biggest controversies related to C.S. Lewis’
work: the way he supposedly portrays women. In the film, however, equality between
men and women are highlighted.

Taking into consideration that C.S. Lewis wrote the first part of his masterpiece
during the 1940s, it seems logical to attribute to him a perspective that is in accordance
to the social movements and cultural polysystems that marked his own time. It was

not much before that when the suffragists had succeeded in their quest for the right to
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vote. That seems to be reflected in the book when Lucy, being the first to visit Narnia,
is asked to lead her siblings in the quest to find Mr. Tumnus, a Faun she befriended
during her first trip there. In the 2005 movie, however, that does not stand alone as a
representation of gender equality. For modern audiences of adventure/fantasy films,
having the characters going through a journey is often seen as an essential narrative
strategy. It is during this journey that the characters face challenges and go through
learning experiences that help them change as the plot unfolds.

The motion picture does so by adding a considerable number of extra scenes to
the narrative that work as transition tools for character development. In Lucy’s case, the
narrative is organized around a third wave feminist hero’s journey. Described by Campbell
(1949), the hero’s journey is a set of steps classic and modern narratives tend to follow to
present the deeds of heroic characters. In the film, the viewer can see that Lucy gradually
changes from insecure to a strong and brave girl as she experiences challenges during the
journey to meet Aslam (a lion that is an allegory to Christ). That can be observed, for
example, in an original sequence in which the Pevensies try to run away from the White
Witcher’s secret police, a pack of ferocious wolves. They chase the kids to the base of a
melting frozen waterfall, which manages to escape by clinging to a piece of ice that goes
apart from it and down a turbulent river. After almost drowning, they finally manage
to reach the shore to find out that Lucy had been taken by the freezing current. After
tense seconds in which the siblings cry out for her and blame each other, Lucy shows up
standing wet and cold, but as if the experience was nothing serious. That scene provided
the viewer with the perspective that in Narnia Lucy was not a weak girl anymore.

According to Evans (2015); Brunell (2008), Gillis, Howie & Munford (2004)
and Ianello (1998), third wave feminism is marked by the intense presence of young
women in media, providing images of strong female figures that take leadership po-
sitions and fight against oppression related to a wide spectrum of social and cultural
contexts. That positive image of autonomous femininity is also reinforced in the film
by another added scene. After being present during Aslam’s sacrifice and resurrection,
Lucy shows she is ready to fight against the witch’s army by drawing her dagger and

compelling Aslam and Susan to get into the fight.
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Mischief is also another characteristic associated by some authors to Lewis’s
depiction of evil feminine side. It is one of the main characteristics of the White Wit-
ch, who lies to Edmund when they first meet, trying to make him turn in his siblings
to her. Zettel (2005), Hilder (2012), Graham (2004) and Markkanen (2016), however,
disagree with that when they point out that Lewis portrays both men and women
with positive and negative moral values. In the book, for example, Edmund is also
mischievous when under the witches’ spell he lies to his brother and sisters. The film
reinforces that by detailing the way Lucy is often treated by him, who bullies her whe-
never he can. That is a modern view to their relation and a narrative strategy to blur
gender connotations. A similar perspective is adopted when the film portrays Lucy’s
friendship with the Faun Mr. Tamnus. In the book, they meet in the forest right after
Lucy arrives to Narnia for the first time. He pretends to be her friend and invites her
to have tea with him, planning to take him to the White Witch. But after talking a little
to the girl, he admits his plan and states that he is going to help her run away instead.
In the movie, a more deceiving Tamnus is pictured, as he only shows up his real inten-
tions after Aslam, the lion’, intercedes by roaring in the fireplace in his living-room.

With those scenes, it is possible to notice that the film tries to deconstruct a
patriarchal image and representation of women, giving to characters from both gen-
ders similar features. That is one of the characteristics pointed out by Smelik (1999),

when discussing Feminist Film Theory, that mark feminist cinema.

7 In Lewis’ Christianity-filled imagery Aslan represents Jesus Christ himself, the rightful ruler
of Narnia. Despite of that metaphor, Lewis makes it clear that he is still a lion, and as such must be
respected, as said by Mr. Beaver to Lucy: “He’s wild,” you know. Not like a tame lion.” Serpa, Rocha
and Soares (2018) used corpus linguistics and software analysis to identify and relate meanings between
lexical units in TLWW. According to the authors, “Lucy” and “Aslan” are words that often come
close to each other in the book (the lion’s name generally comes two words after the girl’s) indicating

an intense metaphorical relation between them.
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Lucy goes to war

It is well known that C. S. Lewis’ books are deeply rooted in Christian values,
being TLWW filled with allegories that are frequently associate to the author’s hyper-
-nationalism and conservativeness. Towns (2012), for example, establishes a parallel
between English national food and foreign food and the meaning they carry in that
literary work. Downing (2005), on the other hand, associates the names of the cha-
racters to national values. In relation to gender aspects in the book series, Lewis has
also often been accused of misogyny. According to Berlatsky (2005), there is no doubt
that Lewis’s work was filled with conservative ideas, for example, when the Pevensie
sisters were left aside in the battles while their brothers had the chance to fight the
war against the White Witch, denying the heroines the right to be part of the Army.
However, that doesn’t mean women were not empowered in the story. For the author,
the fact that Lucy is the first to enter Narnia gives her a distinct role, as she later is
going to be the one that guides her siblings when they get inside the wardrobe too.
Her leading role is also clear when Peter, the older brother, admits that Lucy should
lead them in Narnia, as it can be seen below:

“I think Lu ought to be the leader,” said Peter; “goodness knows she

deserves it. Where will you take us, Lu?”

“What about going to see Mr Tumnus?” said Lucy. “He’s the nice
Faun I told you about.”

Everyone agreed to this and off they went walking briskly and stam-
ping their feet. Lucy proved a good leader. At first she wondered
whether she would be able to find the way, but she recognized an
oddlooking tree on one place and a stump in another and brought
them on to where the ground became uneven and into the little valley
and at last to the very door of Mr Tumnus’s cave. But there a terrible
surprise awaited them. (LEWIS, 1950. p. 26)

The same can be said for the White Witch, who is a powerful character. In

contrast to the Pevensie girls, however, she rules and fights against men, turning them
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into stone. In that, we can see that Lewis’ vision of “good” and “bad” women were
profoundly affected by the European post-war context, when “good women” were
not supposed to go to war (BERLATSKY, 2005).

In that case, it is necessary to consider that under deeper perspective, especially
because during the 1940’s women were not regular members of any armies (NATTO-
NAL ARMY MUSEUM, 2018). In that sense, Lewis’ conservativeness reflects not
only his personal view but also the cultural values of his society and the cultural aspects
surrounding the book polysystems. That is reinforced when the presence of women in
war is also denied in another passage of the book, when three of the kids meet Father
Christmas. He gives them “tools” instead of toys: a sword and shield for Peter; an
ivory horn, a bow and a quiver full of arrows for Susan and a bottle of healing potion
and a small dagger to Lucy.

Despite the 21st Century, strangeness of giving kids weapons as gifts, the mi-
d-20th century Father Christmas makes it clear that the girls are only supposed to
use them to defend themselves and not to go to war. That leads Lucy to complain
about his view of women and war as she states her strength to him, as can be seen in
the passage below:

“Susan, Eve’s Daughter,” said Father Christmas. “These are for you,”
and he handed her a bow and a quiver full of arrows and a little ivory
horn. “You must use the bow only in great need,” he said, “for I do
not mean you to fight in the battle. It does not easily miss. And when
you put this horn to your lips; and blow it, then, wherever you are,
I think help of some kind will come to you.”

Last of all he said, “Lucy, Eve’s Daughter,” and Lucy came forward.
He gave her a little bottle of what looked like glass (but people said
afterwards that it was made of diamond) and a small dagger. “In this
bottle,” he said, “there is cordial made of the juice of one of the fire-
flowers that grow in the mountains of the sun. If you or any of your
friends is hurt, a few drops of this restore them. And the dagger is to

defend yourself at great need. For you also are not to be in battle.”

“Why, sir?” said Lucy. “I think - I don’t know but I think I could be

brave enough.”
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“That is not the point,” he said. “But battles are ugly when women
fight. And now” - here he suddenly looked less grave - “here is so-
mething for the moment for you all!” and he brought out (I suppose
from the big bag at his back, but nobody quite saw him do it) a large
tray containing five cups and saucers, a bowl of lump sugar, a jug of

cream, and a great big teapot all sizzling and piping hot. Then he

'”

cried out “Merry Christmas! Long live the true King!” and cracked
his whip, and he and the reindeer and the sledge and all were out of
sight before anyone realized that they had started. (LEWIS, 1950.
p. 47-48)

That recommendation, however, is not present in the film. Instead of Peter,
Lucy is the first to address and approach Father Christmas, while the others are still
laid back in doubt of who he really is. She is also the first to get presents, displaying
the leadership she was endowed with when they got to Narnia. When handling her
the dagger and the cordial, he only states “I hope you never have to use them”, making
it clear that in 2005 Narnia girls can fight in wars, if necessary. That is reinforced by
a change in Lucy’s response, as well. Sounding doubtful she says “I think I could be
brave enough?”, which is replied by “I’'m sure you could. Battles are ugly fairs.” For
the cinematic Father Christmas, battles are ugly just because they are so, not because
women fight on them. It shows that Andrew Andamson’s translation is concerned in
letting first wave feminist perspectives behind, adopting the equality between gender
in all environments, whether they are good or bad.

Despite not fighting physical battles, the readers of the original literary work
can find a Lucy that is constantly having to struggle against patriarchal standards.
Being the youngest, she has to impose herself against her siblings’ discredit. She also
impersonates moral virtues (taken both from pagan mythologies of heroes and the
Christian tradition). In that sense, she opposes her brother Edmund, depicted as liar

and a traitor.
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Non-conformist lucy:
stregh and weakness in forgiveness

The fact that Lucy is not treated as a fighter in the book, despite of her willing to be-
come one, shows the author destined her to other roles that, according to his religious
beliefs, were much nobler than having fighting skills. Lucy is a healer and a forgiver,
impersonating Christian qualities. That is shown, for example, when she forgives
Tumnus for his potential betrayal. Those are the main characteristics that define the
character throughout the narrative in the book. Despite of that, Lucy is not portrayed
as a conformist for she is always questioning the roles given to her and, in some occa-
sions, rebelling against the passive attitudes that were expected from her. With that,
C. S. Lewis portrays Lucy as a character that gradually turns into a strong- minded
girl and as someone who does not follow orders just because they were given to her.

In the written work, her compassion is also directed to Edmund, who is initially
depicted as having a nasty character. When she comes back from Narnia, for example,
she tells her siblings what had happened to her, just to find out they don’t believe in
her. That causes her great sorrow and sadness, as it can be seen in the extract below:

For the next few days she was very miserable. She could have made
it up with the others quite easily at any moment if she could have
brought herself to say that the whole thing was only a story made up
for fun. But Lucy was a very truthful girl and she knew that she was
really in the right; and she could not bring herself to say this. The
others who thought she was telling a lie, and a silly lie too, made her
very unhappy. The two elder ones did this without meaning to do it,
but Edmund could be spiteful, and on this occasion he was spiteful.
He sneered and jeered at Lucy and kept on asking her if she’d found
any other new countries in other cupboards all over the house. What
made it worse was that these days ought to have been delightful. The
weather was fine and they were out of doors from morning to night,
bathing, fishing, climbing trees, and lying in the heather. But Lucy
could not properly enjoy any of it. And so things went on until the
next wet day. (LEWIS, 1950, p. 12)
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Those feelings are worsened when she comes back to our realm from Narnia
for the second time, followed by Edmund. As she tells the older siblings about their
experience, she finds the same discredit, worsened by lies from Edmund, who denies
being with her in Narnia. In the cinematic translation, however, Edmund is represen-
ted as a betrayer in much more intensity that it is in the written work since it is not
clear to the viewer that he is under the spell of the Witch, after he has eaten enchanted
food offered by the witch. Despite that, Lucy seems less troubled and soon is given a
chance to forgive them all, especially Edmund, as they go to Narnia and Peter forces
him to apologize for the lies he had told. She forgives him without hesitating.

Furthermore, while Lucy’s character is, in 7TLW W, mostly shown as a good girl,
there is one part of the text that reveals her moral vulnerabilities. After the final battle,
once the White Witch has finally been defeated, Lucy’s task is to heal the wounded
with her healing cordial. However, instead of caring for each warrior at a time, she
only attends to her brother Edmund, deeply worried with him and neglecting all the
others. It can be read in the extract reproduced below:

“There are other people wounded,” said Aslan while she was still loo-
king eagerly into Edmund’s pale face and wondering if the cordial would
have any result. “Yes, I know,” said Lucy crossly. “Wait a minute.”
“Daughter of Eve,” said Aslan in a graver voice, “others also are at the
point of death. Must more people die for Edmund?” “I'm sorry, Aslan,”
said Lucy, getting up and going with him. (LEWIS, 1995. p. 76)

Lucy’s weakness is exposed: she would rather risk everyone else’s wellbeing in
order to make sure her brother survives. In the end she apologizes to Aslan and takes
care of everyone. As a result, Lucy’s defect further establishes her role as a true Nar-
nian-Christian heroine: an imperfect character who may stumble and fall, but, at the
end, learns from her mistakes and becomes a better person. In the motion picture,
however, that does not occur. After saving Edmund she decides by herself to save all
the other creatures, a fact that helped to preserve her good qualities and strength to
the eyes of big screen viewers.

Non-conformism, however, is still highlighted in the movie, but as a feature
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of both male and female characters. As mentioned before, the scene that depicts Lon-
don under the air raids in WIWII emphasize Edmund’s inaptitude to follow orders and
updates C. S. Lewi’s perspective of problematic female characters. In the end of the
film, on the other hand, Edmund is the one responsible for breaking the Witcher’s
wand, being severely wounded by her during the attempt. After he has recovered by
Lucy’ cordial, he is hugged by Peter, who asks him, in a joyful tone, why he couldn’t
do what he was told. As none of the passages are described in the book, they were
added to the motion picture to make it clear that obedience is not what defines good

or bad characters, neither it is related to the definition of good or bad girls.

Final remarks

Lucy is not a traditional hero. In C. S. Lewis’ masterpiece, she is portrayed as someone
very open to a different reality from the one she was used to. That is shown in the way
she behaves in Narnia, easily accepting and making friends with the different crea-
tures she encounters in her journey. She is also brave, displaying her heroic feminist
characteristics in the most allegorical moment of the book, when Aslan is walking
towards the Stone Table in order to sacrifice himself in the place of Edmund, who is
an archetype of Judas. Lucy, together with her sister Susan, represent the mourning
women in Jesus’ crucifixion, consoling him as he walks towards his self-sacrifice. She
also witnesses his murder while hiding and mourns him bitterly, even forgetting to
fear the hideous creatures walking by the girls’ hiding place: “At any other time they
would have trembled with fear; but now the sadness and shame and horror of Aslan’s
death so filled their minds that they hardly thought of it” (LEWIS, 1950, p. 68).
Through the analysis of the movie it can be noticed that Lucy Pevensie is
depicted as a very strong girl that does not stay behind her brothers, even though she
is the youngest sister. Being young does not keep her from wanting to fight alongside
her siblings, defending what she believes. The movie displays Lucy’s most significant

moments in her journey towards heroism. It is important to mention that, while into
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our world, Lucy’s heroic qualities might have gone unnoticed. In Narnia, however,
they rise as she lives adventures that were mainly reserved to male roles in the adven-
ture film genre.

Lucy also may have these hero trades in her condition of yet becoming a wo-
man. She is not a full woman, yet she is becoming one, in a society that has different
archetypes of the one she is used to.

Both book and movie portray her as a hero, one of the most memorable mo-
ments it is when Lucy is worried about her brother well-being and her vulnerability
transpires off and this helps her grow, in the book this trade of her personality is clear,
but in the movie, as the order of the facts are changed, Lucy transpires stronger in
the book.

Throughout the analyses of the feminist characteristics in the cinematic trans-
lation of the book The Chronicles of Narnia: The Lion, The Witch and the Wardrobe, re-
leased in 1950, taking in consideration the way that Lucy Pevensie was portrayed in
the movie and the time gap between the literary and the audiovisual work. The cha-
racter had several trades that could be considered feminist, but also is possible to say
that C.S. Lewis was not insentiently writing her as a feminist character as the motion

picture portrays.
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Contos de fadas na educacao
infantil: preparando professores
para formar leitores

Fairy tales in early childhood education: preparing
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RESUMO: O artigo objetiva divulgar um projeto de extensio desenvolvido por estudantes
do curso de Pedagogia da Faculdade de Ensino Superior de Linhares - FACELI, em
escolas publicas de Educa¢io Infantil do municipio do qual a institui¢io faz parte. O
material deste trabalho possibilita uma reflexdo sobre a importincia da formacio do
professor de Educagio Bésica como formador de leitores, uma vez que o uso da literatura
se faz urgente na pritica docente. A importincia do projeto dd-se devido ao género Conto
de Fadas, quando trabalhado de forma eficiente, ser instrumento capaz de oportunizar

a interagdo da crianga com o universo da imaginacio e também aprimorar ainda mais

o desenvolvimento critico do educando em formacio. Nesse contexto, o artigo busca
demonstrar a importincia do projeto desenvolvido pela institui¢io de Ensino Superior

ao comprovar que, pela pratica dos estudantes envolvidos, ha possibilidade de estimular

e incentivar as criangas para o conhecimento literdrio, que nio acontece s6 por meio de
livros, mas também pela imersdo em espacos literarios, o que ocorre, no caso, por meio de

projetos de leitura como o que aqui serd apresentado.

PALAVRAS-CHAVE: Literatura Infantil; Ensino; Contos de Fadas; Projeto de Extensio.

ABSTRACT: The article aims to disseminate an extension project developed by students
of the Pedagogy course at the Faculty of Higher Education of Linhares — FACELI, in

the public schools of Early Childhood Education of the municipality that qualifies an
institution that is part of. The material of this work allows a reflection on the importance
of the basic education teacher training as a reader trainer, since the use of literature makes
it urgent in teaching practice. The importance of the project is due to the fairy tale genre,
when worked efficiently, it is an instrument capable of creating opportunities for the child’s
interaction with the universe of imagination and also improving even more the critical
development of teaching in training. In this context, the article seeks to demonstrate the
importance of the project developed by the institution of higher education, proven by the
practice of students, which can use and stimulate children for literary knowledge, which
occurs not only in the middle of books, but also by immersion in literary spaces, which

occurs, in this case, through reading projects such as the one presented here.

KEYWORDS: Children’s Literature; Teaching; Fairy tale; Extension project.

wih, 145 S5%



Literartes, n. 12 | 2020 | Artigo - PIOL E LEONARDELI

Introducio

O artigo propde divulgar, por meio de suporte tedrico, relatos, fotos e outros mate-
riais desenvolvidos, um projeto de formagio leitora promovido por uma Institui¢io
de Ensino Publico Superior. O projeto de extensio em questdo, iniciado no primeiro
semestre de 2018, chamado Contos de Fadas na Educacio Infantil, objetivou alcancar
e atender escolas de Educacio Infantil geridas pelo municipio de Linhares-ES que,
por sua vez, também mantém a institui¢io de Ensino Superior que abriga o projeto, a
FACELLI, sendo esta uma das poucas faculdades ptblicas municipais do pais.

Devido a nio obrigatoriedade de municipios em gerir institui¢des de Ensino
Superior publicas, estando a modalidade mais restrita a estados e ao governo federal,
a FACELI enfrenta resisténcia em alguns niveis no municipio, seja por forgas politi-
cas que se voltam contra sua existéncia, seja por alguns entes internos, como outras
institui¢des particulares superiores de ensino.

A FACELI, uma autarquia pablica municipal, criada em 1994, localizada no
maior municipio do Espirito Santo, € a inica Faculdade de Ensino Superior publica
da regido, e sua permanéncia no municipio, como indicam pesquisas, gera resultados
satisfatorios para a populacio e de localidades vizinhas. Sem elencar todos os pontos
positivos da instituicio para a comunidade, uma vez que ela oferece trés formagdes
distintas, concentrar-nos-emos somente na importancia da institui¢io para a Educacio
Basica da cidade de Linhares.

Linhares possui uma vasta rede pablica municipal que oferta a Educacio In-
fantil e o Ensino Fundamental. Grande parte dos professores da rede foram formados
no Curso de Pedagogia dessa Institui¢io Publica de Ensino Superior, sendo hoje a
institui¢do que mais habilita professores para a Educagio Infantil e os primeiros anos
do Ensino Fundamental na cidade.

A formacio desses profissionais, dentro do préprio contexto cultural da regiio,
ja é imensamente importante como investimento do municipio, mas, mais do que isso,
a FACELI desenvolve inimeros projetos em parceria com as escolas de Educag¢io

Basica e Ensino Infantil. No seio da institui¢io ainda se fazem presentes projetos de

b, 146 5%



Literartes, n. 12 | 2020 | Artigo - PIOL E LEONARDELI

pesquisas na drea educacional, bem como projetos de estigios remunerados ou nio,
cujos entes participantes sdo os alunos ali matriculados.

Professores da institui¢io responsaveis pelas ementas de Priticas de Ensino e
Literatura Infantil e Juvenil também buscaram contribuir para a formagio de professo-
res e para a relacio entre Ensino Superior e comunidade. Dai surgiu a ideia do projeto
Conto de Fadas na Educacio Infantil. Uma das justificativas para o desenvolvimento do
projeto ocorreu pelo fato de alunos da institui¢do observarem, na pritica de estagio,
que a leitura é trabalhada em sala, quase sempre, tio somente, como um processo de
decodificacgio de significantes por meio de textos compartimentados. A leitura literdria,
cotidianamente, acabava sendo relegada, na visio dos alunos.

Segundo pesquisas na irea de formacio leitora, ao nio se utilizarem da lite-
ratura ou ao fazé-lo de forma preciria, os docentes nio propiciam aos estudantes a
criagdo do habito de ler. A leitura acaba por tornar-se, assim, cansativa e sem signi-
ficado para a maioria dos estudantes, é o que afirma Kleiman: “A leitura é vista pelo
corpo discente como algo massacrante, imposta pelos mestres” (KLEIMAN, 2008,
p- 27). Isso ocorre devido a sua aplicagio ter sido feita de modo incorreto desde as
séries iniciais, privilegiando-se a forma e ndo o significado dos textos. Na sala de aula,
os textos sio fragmentos descontextualizados, como afirma Soares (2003, p. 54), “ge-
ralmente frutos de recortes de textos originais para se adequarem ao livro didatico”
(SOARES, 2003, p. 54).

Quando questionados acerca do valor da formacio leitora, muitos docentes,
no entanto, afirmam que os alunos que ndo possuem a habilidade da leitura, conse-
quentemente, apresentam dificuldades em todas as disciplinas, pois o discente precisa
ler para que assim consigam compreender. No entanto, os mestres, mesmo diante de
tal constatagio, ndo inserem a literatura em suas aulas, seja por acomodacio, falta de
material e/ou espago para tal ou ainda por faltar-lhes também o habito de ler, fruto,
muitas vezes, de uma formacio precaria. Tudo isso corrobora para o fracasso no que
concerne a formacio de leitores na Educa¢io Bisica, fato que ocorre também na ci-
dade de Linhares.

A partir de tais constatacoes, buscou-se realizar um projeto, em espaco escolar,
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a fim de ajudar docentes, em atividade, a inserir a literatura infantil de modo prazeroso
na rotina de estudantes da Educacio Infantil a partir de jogos, teatros e brincadeiras.
Como o trabalho também busca imergir graduandos do curso de Pedagogia nesses
meios, assim, procura-se instituir na graduacio a experiéncia da pritica com a leitura

e a formacio leitora.

A literatura e a formacio
do jovem leitor no espaco escolar

A formacio de leitores, na Educac¢io Bisica, pode ser apontada como um dos grandes
fracassos na educacio publica e, consequentemente, um empecilho para a aprendizagem
de qualidade. Silva (2009) aponta fatores ligados ao processo pedagégico como razdes
para o fracasso da formacio leitora no Brasil. Um dos motivos para tal desinteresse,
apontado pelo autor, pode estar na escolha realizada pelo professor que, muitas vezes,
ndo garante aos alunos op¢oes de leitura que estejam de acordo com o grau cognitivo
ou campo de interesse dos educandos.

Formar jovens leitores ¢ um desafio educacional. Cabe ao professor, nesse
processo, ser um mediador de saberes e nio somente o construtor daquilo que Silva
(2009, p. 28) caracteriza como “uma pratica homogénea de formagio leitora, utilizando
o texto para fim tdo somente pedagogico”. Geraldi afirma:

Nio pode o professor usar a leitura para outros fins, como pretexto
para desenvolver outra atividade: dramatizar uma narrativa, ilustrar
uma estoria, por exemplo. O tipo de leitura em que o intuito de ler
por ler se faz gratuitamente, quebra tal paradigma tio alicercado por
professores no ensino fundamental (GERALDI, 1986, p. 26-27).

A fim de romper as barreiras existentes na formacio do habito da leitura, com
os alunos do Ensino Fundamental, os docentes e suas priticas pedagdgicas terdo de
estimuli-los de modo diferenciado. Todo apanhado teérico acerca do assunto aborda

que a formacio leitora que se almeja nas institui¢des de ensino deveria favorecer o
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aprendizado de forma agradavel e estimulante, levando o educando a assimilar e de-
senvolver uma percepgio critica do contexto em torno.

De acordo com a Base Nacional Comum Curricular - BNCC (2017), cabe a
escola promover a leitura de textos literdrios em sala. O professor de Educagio Ba-
sica tem como uma de suas fun¢des, segundo esse documento, a incumbéncia de ter
finalidades e objetivos claros ao pesquisar e apresentar propostas de leitura aos seus
alunos, para que assim faga uma escolha de leituras mais consciente. Segundo Silva,
“o papel da escola é o de formar leitores criticos e autbnomos capazes de desenvolver
uma leitura critica de mundo. Contudo, esta no¢io parece perder-se diante de outras
concepgoes que ainda orientam as praticas escolares” (SILVA, 2009, p.85). O autor
relata, também, que pesquisas empiricas atestam a auséncia da pratica da leitura lite-
raria no contexto escolar, e alerta sobre a importincia de sua insercdo nesse espaco,
pois o papel da escola é, antes de tudo, formar leitores capazes de opinar criticamente.

Os espagos escolares nem sempre fornecem acervos para a pratica de leitura e,
sabe-se, os livros adequados e o espaco fazem parte do processo de formacio do gosto
pela leitura. Diante disso, Campello afirma que “formar leitores é algo que requer,
portanto, condi¢des favoraveis para a pratica de leitura, dentre elas destaca-se a neces-
sidade de um acervo consideravel nas, geralmente, sucateadas bibliotecas escolares”
(CAMPELLO, 2000, p. 40).

Ainda segundo Campello, “a experiéncia que cada professor tem com uma
biblioteca ¢ muito variada. Poucos conhecem uma boa biblioteca, que retne livros e
outros materiais de qualidade” (CAMPELLO, 2000, p.78). Na maioria das escolas, a
biblioteca é conhecida como um estoque de livros e de informagoes e, na maioria das
situagdes, o uso dela ndo é adequadamente mediado e as atividades realizadas pelos
estudantes ndo sio compartilhadas com os mediadores. Silva (2009) alerta para outro
problema no que concerne ao trabalho com literatura em sala, a formagio docente:

E necessario repensar a formacio inicial e continuada dos professo-
res, de modo que o processo de formagio docente seja construido e
reconstruido em favor de uma nova postura pedagégica, que inclua,

com consisténcia, a leitura do texto literario nas diversas modalidades
do ensino [...] (SILVA, 2009, p. 51).
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E importante, também, que os docentes proporcionem aos estudantes um es-
paco de liberdade em sala de aula, possibilitando a interagio com a leitura de forma
significativa, como afirma Campello:

Quando o aluno percebe que existe um ambiente de liberdade e res-
peito naquele local de trabalho na sala de aula que ele pode perceber
o texto literdrio como um produto cultural com o qual interage de
forma significativa. A formacio de um ambiente de trabalho que pos-

sibilite a interven¢io dos alunos na aula e no préprio texto literario é
responsabilidade do professor [...] (CAMPELLO, 2000 p.19).

Segundo estudos apontados, constatamos a importincia da literatura ser inserida
como pritica constante nos espacos escolares, mas, também, percebe-se a dificuldade
para que isso ocorra, uma vez que a falta de acervos, a formacio preciria de professores
e o mau uso do ambiente em sala influenciam constantemente para que a literatura
venha sendo motivada de forma errénea, sem que os alunos consigam perceber o texto

literdrio como algo significativo (SILVA, 2009).

O género Conto de Fadas no contexto
da infancia e da educacio basica

O conceito de crianga construiu-se ao longo dos tempos. Aries (1975) destaca que, no pas-
sado, a vida era homogénea e nio havia distin¢do entre as fases da infincia e a vida adulta.
Segundo Ariés , “a arte medieval desconhecia a infincia ou ndo tentava representi-la. E
dificil crer que essa auséncia se devesse 3 incompeténcia ou a falta de habilidade. E mais
provivel que nio houvesse lugar para a infincia nesse mundo” (ARIES, 1975, p. 50).

A partir dos sete anos, no periodo medieval, as criancas comegavam trabalhar
nos comércios e nas colheitas. Na época nio existia uma literatura voltada a infincia.
A educacio ocorria pela aprendizagem de “técnicas”, a formacio era prética, apren-
dia-se imitando o adulto. A partir do Renascimento Italiano, no século XV, inicia-se

uma mudanca nesse quadro, Passeti assim descreve a crianga no periodo:
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[...] a crianga passa a ser vista um ser inacabado, vista como um corpo
que precisa de outros corpos para sobreviver, desde a satisfacio de
suas necessidades mais elementares, como alimentar-se. Os primeiros
anos de vida sdo para ela, o tempo das aprendizagens do meio que a
cerca. Brinca com outras criangas da sua mesma idade e até maiores
do que ela; arrisca-se em busca de saberes que lhe poderio ser uteis
para viver em comunidade (PASSETT, 2003 p. 1-2).

Com o avango da burguesia, no século XVIII, fortalece-se o patriarcado, a fa-
milia organiza-se em nicleos e o adulto comeca a dar outro status a crianca. Diversos
autores comecam a estudar o universo da infincia e percebe-se, ainda nessa época, a
partir desses estudos, que a crianga possui conflitos, medos, davidas e contradigdes,
ndo por desconhecer a realidade, mas por trazer em si a imagem projetada do adulto.

A imagem da crianca €, assim, o reflexo do que o adulto e a socie-
dade pensam de si mesmos. Mas este reflexo no € ilusio; tende,
ao contrario, a tornar-se realidade. Com efeito, a representacio da
crianca assim elaborada, transforma-se, pouco a pouco, em realidade
da crianga. Esta dirige certas exigéncias ao adulto e a sociedade, em
fungio de suas necessidades essenciais (ZILBERMAN, 2005, p. 18).

Nesse periodo, surgem as primeiras institui¢es formais de ensino para criangas
e, a partir de entdo, agora em abordagem mais institucional, passou-se a ter ainda um
novo olhar voltado as criancas, sendo considerados também seus niveis de aprendiza-
gem e socializacido, que atendessem a maturacgdo cognitiva dos infantes.

A histéria da literatura infantil e juvenil atrela-se a histéria da concepgio de
infancia. Os primeiros livros escritos para criangas foram produzidos somente no final
do século XVII e durante o século XVIII, antes disso ndo se escrevia para elas, uma
vez que ndo existia infincia. Criancas e adultos compartilhavam dos mesmos eventos
sociais entre a vida e a rotina.

A literatura infantil, no que se refere a producio escrita, surgiu no século XVIII,
impulsionada pelos estudos folcléricos, impulsionada pelo nacionalismo, mas também a

fim de atender a esse novo publico que se formava. Seguindo o espirito conservador bur-

w151 5%



Literartes, n. 12 | 2020 | Artigo - PIOL E LEONARDELI

gués e com a funcio de educar moralmente as criangas, os primeiros livros infantis tinham
uma estrutura maniqueista, a fim de demarcar claramente o bem a ser aprendido e o mal
a ser desprezado (ARIES, 1975). Os géneros infantis ainda se incluem nessa tradicio.

No comego, a literatura infantil alimenta-se de obras destinadas a outros fins,
aos leitores adultos, cujas histérias contadas eram da mesma forma narradas as crian-
cas, essas narrativas sio adaptadas ao universo infantil. Com a mudanca de valores, a
partir do século XVIII, geraram-se as adapta¢des aos ouvintes dos contos populares,
convertendo-os em livros para criancas, os populares Contos de Fadas.

A importincia desse género para a formacio da crianga ja parece ter sido compro-
vada por intimeros estudos. Bettelheim, um dos principais estudiosos do tema, acredita
que, “através dos contos de fadas a crianca alicerca seu sofrimento com conhecimen-
tos, pois quanto mais alternativas ficcionais forem oferecidas para as criancas, mais elas
conseguem elaborar e organizar seus dramas” (BETTELHEIM, 2007, P. 78), sendo o
género, uma forma de enriquecimento interior do sujeito no inicio de sua formacio.

Nos contos de fadas, apesar de adaptados ao espirito maniqueista burgués, sobres-
sai-se a natureza popular desse tipo de producio, e todo seu f6lego cultural. Desse modo,
essas historias cumprem um papel mais que somente educativo, uma vez que se alcanca,
por meio de seu enredo, uma visio de mundo mais alargada, permitindo ao leitor indme-
ras interpretacdes, indagacdes e andlises sobre diversas perspectivas. Bettelheim afirma:

Os contos de fadas, a diferenca de qualquer outra forma de literatura,
dirigem a crianga para a descoberta de sua identidade e comunicagio,
e também sugerem as experiéncias que sio necessirias para desenvol-
ver ainda mais o cariter. Os contos de fadas declaram que uma vida
compensadora e boa estd ao alcance da pessoa apesar da adversidade
— mas somente se ela nio se intimidar com as lutas do destino, sem as
quais nio se adquire verdadeira identidade. Estas estorias prometem
a crianca que, se ela ousar se engajar nesta busca atemorizante, os
poderes benevolentes virio em sua ajuda, e ela o conseguird. (BET-
TELHEIM, 2007, p. 32)

As bibliotecas presentes nas escolas possuem o intuito de estimular as criancas

a ler, mas poucas delas possuem um acervo com bons livros. E preciso ter em mente
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que este publico, ao ler um livro, ndo o faz superficialmente e apenas de forma ma-
niqueista; a crianga procura um significado em cada palavra e se langa sem medo na

jornada de desvelar os segredos dos simbolos que compdem a narrativa.

A abordagem da literatura infantil em espaco escolar

De acordo com Cosson (2012), na escola, a leitura literdria tem a func¢do de ajudar a
“ler melhor”, nio apenas porque possibilita a criagio do hibito da leitura ou porque
seja prazerosa, mas sim, e, sobretudo, porque nos fornece, como nenhum outro tipo
de leitura faz, os instrumentos necessarios para conhecer e articular com proficiéncia
o mundo feito linguagem.

Um meio de levar a literatura aos espagos escolares se dd por meio de projetos
de leitura. No entanto, a leitura é, muitas vezes, tratada de modo mecanizada pelos
professores, com o intuito de cumprir um curriculo, sem a preocupacio de ser peca
fundamental para a construgio leitora do aluno, em sua leitura de mundo e até mesmo
na formagio critica e pessoal:

Outra concepgio de leitura, observada com maior frequéncia, denota
uma decodifica¢io de signos linguisticos, por meio do aprendizado
estabelecido a partir do condicionamento estimulo respostas. Tal
conceito, de perspectiva bebavorista-skinneriana, ignora a profundi-
dade da experiéncia do contato do individuo com os elementos da
comunica¢io humana (SILVA, 2009, p. 67).

Indmeras vezes percebe-se que o projeto de leitura, quando desenvolvido em
ambiente escolar, € tratado como uma disciplina, com horirio e data reservados, como
se a leitura possuisse um tempo determinado para ocorrer.

Nota-se que ocorre a falta de estrutura e planejamento para a formacio leitora.
A abordagem da literatura nos projetos de leitura em sala de aula mostra-se superficial,
tanto no tempo, no planejamento e na infraestrutura escolar.

Cosson afirma que ¢ fundamental que seja colocado como foco das praticas
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literarias na escola a leitura efetiva dos textos, e ndo as informagoes das disciplinas que
ajudam a construir essas leituras. Essa leitura ndo pode ser realizada simplesmente pelo
prazer absoluto de ler. “[...] Por fim, devemos compreender que o letramento literdrio
¢ uma pritica social e, como tal, responsabilidade da escola” (COSSON, 2012, p. 23).
Por isso, os projetos de leitura deveriam ser mais estruturados e atrativos.

A experiéncia literdria ndo s6 nos permite saber da vida por meio da
experiéncia do outro, como também vivenciar essa experiéncia. Ou
seja, a ficgdo feita palavra na narrativa e a palavra feita matéria na

poesia sio processos formativos tanto da linguagem quanto do leitor

e do escritor. (COSSON, 2012, p. 17)

A leitura literaria deve ser incentivada. O aluno, segundo Silva (2000), precisa
ter a liberdade de ler o que gosta e com o que se identifica, a escola precisa trati-lo
como um sujeito de educagio, uma vez que ele constréi seu conhecimento. Os plane-
jamentos e as metodologias a serem utilizadas para a formagio leitora desses alunos

deveriam ir ao encontro dos interesses e dificuldades desses alunos.

Projeto de extensio:
Contos de Fadas na Educacao Infantil

O projeto — Contos de Fadas na Educagio Infantil — ocorre desde o primeiro semestre de
2018. Ele foi idealizado pela professora adjunta de Literatura Infantojuvenil da Fa-
culdade de Ensino Superior de Linhares em parceria com a professora da disciplina
de Atividades Praticas. Essa institui¢do localiza-se no municipio de Linhares — ES.
Na atualidade, abriga trés cursos: Administragdo, Direito e Pedagogia, este dltimo,
no caso, desenvolve o projeto em questio.

O projeto de extensio — Contos de Fadas na Educacgio Infantil — leva, desde
2018, os saberes desenvolvidos na institui¢do pelos alunos de Pedagogia a escolas pi-
blicas do municipio de Linhares e de cidades em torno. A cada semestre, 40 alunos

do curso de Pedagogia participam de um curso teérico acerca do género Contos de
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Fadas. Na formacio em questdo, estuda-se desde a histéria desse género, seus princi-
pais autores, técnicas de contagio de historias e a produgio de material pedagdgico.

Apés a escolha das escolas de Educagio Infantil, sempre mapeando institui¢des
que ainda nio foram atendidas pelo projeto, os alunos da institui¢io sdo recebidos
pelas equipes dessas escolas e o trabalho é desenvolvido.

O projeto visa a atingir estudantes iniciantes de Pedagogia e tem sido o primeiro
contato de alguns desses alunos com a pratica pedagdgica, muitos deles relatam, inclu-
sive, que se havia ddvidas na escolha da graduacio, elas acabaram sendo esclarecidas
ao fazerem parte do projeto em questio.

Ao longo dos quatro semestres em que o projeto tem sido desenvolvido, 20
(vinte) escolas foram atendidas, sendo 03 fora do municipio e 17 do municipio de Li-
nhares. Até o presente momento todas as escolas atendidas foram publicas e mantidas
pelo municipio. Na avaliacio do projeto, que se faz rotineiramente nas escolas visitadas
pelos estudantes, a atuagio dos académicos foi vista como positiva em todas elas, sem
que nenhuma critica sequer fosse registrada. Todas as escolas também demonstraram
anseio de receber o projeto novamente.

Os registros do projeto de extensio, em execugio, sejam por meio de fotos,
videos, relatos e materiais diversos, tém sido arquivados pelas professoras responsa-
veis. Jd hd um farto conjunto de registros e de ideias que brotaram da mente dos 160
participantes diretos desse trabalho. Abaixo, seguem alguns relatos a fim de comprovar
ndo s6 a existéncia do projeto, mas, sobretudo, a criatividade e a disposi¢io dos envol-
vidos na dissemina¢io do género Contos de Fadas em turmas de Educagio Infantil.
Consideramos, pois, uma experiéncia que o leve a questionar e tecer novas concepgdes
acerca da leitura. Assim, esse trabalho visa apresentar a importincia dos livros e dos
contos na iniciacio da crian¢a no mundo da leitura.

Descrevemos alguns relatos de professoras da Educa¢io Infantil quanto a im-
portancia do projeto Contos de Fadas na Educagio Infantil, reafirmando a ressignificagio
do enlace entre Escola de Ensino Superior e Educacio Bisica.

Os contos de fadas sdo de suma importincia no mundo das criangas.

E a presenca dos teatros com a participagio dos estudantes do Cur-
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so de Pedagogia tem trazido mais prazer a minha pratica docente
(Professora 1, 2019).

E muito interessante para as criangas a participacio de outras pessoas
da comunidade na contribui¢io do nosso trabalho na formacio de
leitores (Professora 2, 2018).

A interacio dos estudantes do Curso de Pedagogia com as criangas
propiciou um momento prazeroso. Foi além da leitura, da apresenta-
¢do. Propiciou significacio, sentidos para a formacio dessas criancas
(Professora 3, 2019).

Foi muito importante o momento de reflexdes proporcionadas as
criancgas. As intencionalidades de contribuir com a formagio leitora
€ a0 mesmo tempo propiciar interacgdes e situagoes de significavas de
dialogo e aprendizagens (Professora 4, 2018).

O interessante € que a presenca de vocés com a encenacio teatral as
criangas se sentiram participantes da histéria, adquiriram tranquili-
dade e conseguiram compreender sentimentos e fantasias (Professora
5,2019).

A escola estd de portas abertas para a literatura infantil e os contos de
fadas. Vocés tém nos ajudado em nosso projeto de leitura e contribuido

com o desenvolvimento do trabalho (Diretora, 2018).

Podemos constatar, a partir dos relatos acima, que a leitura literaria e, especial-
mente, os Contos de Fadas s3o de extrema importancia para as criangas e torna-se prati-
camente um ato fundamental nos curriculos escolares. Notamos, também, que a parceria
entre Escola de Ensino Superior e Escola Bésica tem fundamental importincia, uma
vez que esse projeto de extensdo tem por finalidade, também, possibilitar a inser¢io de
académicos no cotidiano da educagio basica. Durante o projeto, o académico vivencia o
cotidiano de uma escola de educacgio basica, buscando conhecer, interagir, promover um
maior intercimbio com as escolas, criangas e professores e discutir em sala de aula subsi-
dios tedrico-metodolégicos que possam contribuir para a melhoria da formacio inicial.

Teoria e pratica, articuladas entre si, sustentam os alicerces da formacio docen-
te inicial e continuada. Desse modo, aproximar os académicos do cotidiano i loco da
sentido ao estudo da teoria. Compreender a relacio teoria-pritica constitui um eixo
de valorizac¢do do curso como momento de praxis, que contribui para a formagio e o

desenvolvimento do futuro professor em busca de sua formacao docente.
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Gatti e Barreto (2009), em estudos recentes sobre os impasses e desafios postos
aos professores do Brasil, ressaltaram a dificuldade para formar bons quadros para a
docéncia. Entre os problemas identificados, apontam a debilidade da formacio pro-
fissional ministrada por muitas institui¢ces de ensino, atuando de maneira desarticu-
lada a pritica, faltando entrosamento entre teoria e pratica. A situa¢io é agravada pela
forte tradigdo disciplinar brasileira, que se opde as tentativas de se alcancar uma acio
escolar interdisciplinar.

De acordo com Liidke e Cruz (2005, p. 85), os cursos de formacio de professores
no Brasil tém sofrido as consequéncias de um defeito congénito de sua constitui¢io:
a separacio entre teoria e pratica no esforco de formacio, colocando, geralmente em
posi¢io precedente, a teoria e sempre depois a atividade pritica, por meio de estdgios
de duracio insuficiente e, sobretudo, de concep¢io preciria.

Nio € possivel nos determos mais sobre esse ponto que exige, porém, aten¢io
cuidadosa da construgio do saber docente, hoje tio discutida por autores que se preo-
cupam exatamente com a dissociagio entre teoria e pratica. Os curriculos dos cursos
de formacido docente vém ganhando ressignificacio, incorporando preocupagdes da
natureza pedagégica vinculados a pritica.

Num esfor¢o de resgatar a importancia devida a dimenséo da pritica, este pro-
jeto de extensdo ganhou for¢a nos cotidianos de escolas de Educacio Infantil, propi-
ciando para criangas a literatura infantil na formacio de leitores e contribuindo com
a integracgdo teoria e pratica nos cursos de formacio docente.

No que diz respeito aos saberes e praiticas dos académicos participantes do
projeto, eles nos presentearam com falas de grande expressividade, justamente por
reforcar que a experiéncia privilegia momentos de aprendizagens significativas em
sua formacido docente.

Abordamos alguns registros da experiéncia de académicos do Curso de Peda-
gogia envolvidos nesse projeto:

Foi muito interessante despertar as criangas para o fantdstico mundo

do conto de fadas (Estudante 1, 2018).

A experiéncia na prética a partir do conto de fada trouxe para minha
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formacio algo inusitado e para as criancas o prazer da leitura e pen-

samentos significativos (Estudante 6, 2019).

Foi 0 meu primeiro momento do curso vivenciado com criangas que
me permitiu descobrir no rosto das criangas o prazer de ensinar e
compartilhar momentos prazerosos de aprendizagens a partir dos
contos de fadas (Estudante 2, 2019).

Que prazeroso conhecer, de fato, a realidade da sala de aula (Estu-
dante 3, 2018).

O contato direto com as criangas me proporcionou o desejo de ser
professora e constatei como o Conto de Fada encenado e trabalhado
com as criangas tem sido gratificante para a formacio leitora e humana
das criancas (estudante 4, 2018).

Foi maravilhoso conviver com as criangas no cotidiano da escola de
Educagio Infantil e proporciond-las momentos de prazer a partir de

experiéncias praticas (Estudante 9, 2019).

Considerando os relatos descritos, é possivel afirmar a relevancia da relagio
entre teoria e pratica na formacio inicial docente e a importancia atribuida durante
o processo formativo dos académicos. No contexto da praxis, situamos a formacio
inicial docente, partindo do pressuposto de que o ensino e a aprendizagem se tornam
significativos quando construidos no coletivo. E por meio da experiéncia na pratica
que o professor em formacio da sentido a sua profissio. E nesse sentido que o estigio
supervisionado como atividade teérico-pratica torna-se relevante na vida do futuro
professor.

As figuras 1 e 2 mostram os académicos do Curso de Graduacio em Pedagogia
da Faculdade de Ensino Superior de Linhares e as criangas da Educagio Infantil numa
representagio teatral do conto sobre “Branca de Neve e os Sete Andes” dos Irmaos

Grimm e o conto o “Patinho Feio”.
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Figura 1: Académicos e criangas da Educagio Infantil

Fonte: Arquivo das autoras (2019).

Figura 2: Académicos e criangas da Educac¢io Infantil

Fonte: Arquivo das autoras (2019).

De acordo com Freire (1989), a leitura deve promover no leitor um avanco

acerca da inteligéncia do mundo, uma tomada de consciéncia da posi¢io do individuo
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dentro da sociedade, para entender as relagdes politicas e seu papel nessas relagoes.
Nesse sentido, a pratica da leitura literdria infantil é essencial em espacos escolares
e, especialmente, vida cotidiana dos nossos estudantes. A literatura desde a infancia é
algo que potencializa as habilidades da vida adulta em sociedade, configurando-se em

um viés com multiplas possibilidades na pritica pedagdgica.

Consideracoes finais

No decorrer do projeto de extensdo Contos de Fadas na Educagio Infantil (ainda em
andamento), tem sido possivel refletir sobre a importincia da literatura infantil para
a imaginac¢do do educando, sendo ela necessaria para a construgio do cognitivo e da
autonomia do aluno. Diante disso, busca-se, pelo projeto, compreender um pouco
mais sobre o que € a literatura, suas particularidades mais relevantes, correlacionando
com suas praxis dentro da sala de aula.

Sendo assim, conclui-se que o trabalho com o género Contos de Fada ¢é de
extrema relevincia para que os alunos construam sua autonomia e tornem-se criticos,
capazes de opinar acerca dos contextos em torno, tendo também papel primordial para
o procedimento de aprendizagem do individuo, propiciando-lhe a chance de ampliar,
modificar e engrandecer sua experiéncia de vida.

Além do mais, a literatura se faz importante para a linguagem do aluno, e é
de grande importincia que os educadores planejem momentos de comunicagio: con-
versas, debates orais e a forma mais interessante para que isso aconteca € a leitura de
livros literarios.

Ao examinar a literatura infantil nos anos iniciais, verificou-se que ela é um
instrumento marcante para o educador utilizar meios pedagdgicos para estimular a
leitura nos alunos. Portanto, observa-se que as teorias pesquisadas se correlacionam
com a pritica, pois, ela realmente traz resultados na aprendizagem assim como dizem
os autores estudados.

Por meio da observacio, foi possivel verificar como os docentes trabalham a
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literatura em sala, e como essa pritica influencia na vida dos alunos. Além disso, por
ser uma pesquisa de campo, vale ressaltar que tivemos a oportunidade de presenciar
questionamentos a respeito da entrevista realizada com os professores, e recebemos
como resultado que os alunos gostam de ler livros.

De acordo com a coleta de dados, a literatura infantil e juvenil desperta um
olhar diferenciado pela leitura, de forma que leva as criangas a criarem um hédbito em
suas rotinas didrias, e que desperta a curiosidade dos alunos para estudar mais sobre os
acervos literarios, tornando-os pesquisadores de novos conhecimentos, conduzindo-os
para uma forma significativa de ensinar e aprender.

Com este projeto, pretendemos provocar nos envolvidos o despertar da leitu-
ra de livros literarios para o publico de séries iniciais, trazendo, assim, a importancia
da leitura em si, como ela deve ser ressaltada em sala de aula e o que ela provoca nos

estudantes quando ocorre esse contato.
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RESUMO: A narrativa presente em O Hobbit, de J.R.R. Tolkien, é composta por variados
poemas que dialogam com a histéria em desenvolvimento. Essa conexdo ¢ importante

pois promove uma comunicagio conteudistica entre aqueles o romance. Assim sendo,
objetivamos, neste artigo, investigar as relacdes existentes entre os dois géneros numa
perspectiva dialdgica. Mostraremos como o conteido dos poemas relaciona-se com os
eventos da narrativa. Utilizaremos, principalmente, como aporte tedrico, os trabalhos

de Bakhtin (1992 e 2015) acerca do dialogismo entre os diferentes discursos e dos

géneros intercalados, e o trabalho de Brait (2005) concernente também ao dialogismo.
Selecionamos dois poemas e analisamos os contetdos. Apés a anilise, compreendemos que
os poemas sio fundamentais para a dindmica interna do romance, dialogando em muitos

pontos com ele, dando suporte na apresentagio dos fatos narrados.

PALAVRAS-CHAVE: O Hobbit; Géneros intercalados; Dialogismo.

ABSTRACT: The narrative present in The Hobbit, by J. R. R. Tolkien, is composed of
varied songs that dialogue with the plot being developed. This connection is important
because it promotes a content communication between those and the story. Thus, we
aim, in this article, to investigate the relations between the two genres from a dialogical
perspective. We will show how the contents of the poems relate to the events of the
narrative. We will mainly use Bakhtin’s (1992 and 2015) works on the dialogism between
the different discourses, and the intercalated genres, and the work by Brait (2005)
concerning dialogism. We selected two poems and analyzed their contents. After the
analysis, we understand that the poems are fundamental to the internal dynamics of the
story, dialoguing with it in many points, giving support in the presentation in the narrated
events.

KEYWORDS: The Hobbit; Interspersed genres; Dialogism.
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Introducio

J.R.R. Tolkien foi um filélogo e professor que lecionou na Universidade de Oxford,
na Inglaterra. Durante sua vida académica, Tolkien dedicou-se a escrever histérias
que mais tarde viriam a se tornar obras-primas da literatura inglesa. Em 1937, ele
langcou O Hobbit, livro que inaugurou sua carreira de escritor. Anos depois, a pedido
da editora, Tolkien lan¢ou outra narrativa, O Senhor dos Anéis (1954-1955), sua mais
aclamada narrativa de fic¢do. Neste trabalho, nossa atencio sera direcionada para a
primeira obra, O Hobbit, enquanto corpus de anilise.

O Hobbit tem como espago narrativo a Terra-média. Esse lugar foi criado por
Tolkien inspirado no noroeste da Europa (LOPEZ, 2004, 101), para desenrolar suas
narrativas heroicas. Em O Hobbit, Bilbo Bolseiro é chamado para participar de uma
aventura da qual treze andes e um mago fario parte. Essa jornada, empreendida pelas
personagens, pode ser caracterizada como a jornada do her6i estudada por Joseph
Campbell (2007), em O herdi de mil faces. Na narrativa, as personagens enfrentam pe-
rigos e desafios enquanto atravessam a Terra-média, para recuperarem o tesouro dos
andes que foi roubado por um dragio.

O Hobbit é um conto de fadas e, como tal, apresenta forte presenca de outros gé-
neros no seu seio, mesclando romance e poesia. Os poemas possuem forte ligacio com
a histéria maior uma vez que se comunicam com a narrativa, antecipando, muitas vezes,
cenas que irdo acontecer, ou relatando momentos que ja foram narrados. Em vista disso,
partimos do pressuposto de que os poemas presentes naquela narrativa dialogam com a
histéria em andamento, mantendo, assim, relagdes dialégicas que se retroalimentam e con-
tribuem para a dindmica interna do conto. Investigaremos, pois, nestas paginas, a relacio
dialégica entre dois poemas e a narrativa em prosa segundos os preceitos Bakhtinianos

O dialogismo proposto por Bakhtin (2015) diz respeito a constante comunica-
¢lo entre os variados discursos que perpassam a comunidade, a sociedade e a cultura
no geral. No contexto da obra de Tolkien, especificamente, em O Hobbit, o dialogismo
trata da comunicacio entre o conteido da trama maior e o dos poemas que intercep-

tam a estrutura interna da obra.
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As narrativas de Tolkien sdo exemplos de produgdes que exploram os géneros
intercalados, como poesia em O Hobbit, por exemplo. Esses tratam da presenca de um
ou mais géneros literdrios no corpo de um artefato literdrio como o romance. Os gé-
neros introduzidos, assim, mantém sua estrutura estilistica e composicio linguistica
originais, contribuindo para uma obra multipla e dialégica no seu interior.

Com um enfoque analitico-descritivo, investigaremos as relacoes dialogicas
estabelecidas entre os poemas contidos no corpo da obra e a narrativa maior. Para
tanto, utilizaremos somente a versio em portugués* de O Hobbit (2002a), langada pela
editora Martins Fontes, traduzida por Lenita Maria Rimoli Esteves, responsavel pela
parte em prosa, e por Almiro Pisetta, encarregado da traducio dos poemas, como
corpus. Recorreremos aos estudos de Bakhtin (1992 e 2015) e Brait (2015) acerca do

dialogismo e dos géneros intercalados como base tedrica.

Dialogismo e géneros intercalados no romance

A relagdo intertextual entre as artes, ou seja, o didlogo que se estabelece entre textos pro-
duzidos em épocas diferentes ou no mesmo periodo, tem se tornado uma caracteristica
da contemporaneidade. Tem sido uma pratica frequente entre escritores, roteiristas e
diretores, que retomam em contos, romances, cronicas, poemas ou bistorias em quadyinbos al-
guns temas que lhes sio relevantes. Embora esse fendmeno seja antigo, o seu tratamento é
novo, constituindo uma nova maneira de pensar e de apreender formas de intersecgio
explicita ou implicita de um texto em outro. Segundo Bakhtin (1992, p. 331), todo texto

€ essencialmente dialdgico, ou seja, todo texto abriga em si outros com os quais interage.

4 Ao leitor deste trabalho, é importante salientar que as tradugdes dos poemas divergem em muitos
pontos das versdes em inglés desses. Quando for necessirio, estaremos abordando essas principais
diferencas em nota de rodapé, para que o leitor tenha uma compreensio maior acerca da discussio que

envolve o texto em prosa e o texto em verso em O Hobbit e a comunicagio entre os dois.
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Nessa perspectiva, Bakhtin (1992, p. 331) acrescenta que para construcio de
um texto se faz uso de uma lingua: “Se por tris do texto ndo hd uma lingua, ja nio se
trata de um texto, mas de um fenémeno natural (ndo pertencente a ordem do signo)”.
Diante disso, deve-se levar em conta que a concepgio de lingua para Bakhtin (1999,
p- 123) se refere a comunicagido verbal: “a interacdo verbal constitui [...] a realidade
fundamental da lingua”. Portanto, para se compreender o sentido de um texto se faz
necessario ir além dos aspectos extralinguisticos, jd que ele também pode ser um enun-
ciado utilizado na comunicag¢io verbal de um determinado campo de atuagdo. Diante
disso, pode-se dizer que ndo hé textos neutros, uma vez que, segundo Brait (2005, p.
94), “a linguagem nio ¢ falada no vazio, mas numa situacio histdrica e social concreta
no momento e no lugar da atualizagio do enunciado”. Assim o sentido de um texto
estd diretamente relacionado ao contexto sdcio-histérico de sua producio, ou seja,
“as condi¢des de comunicacio, que, por sua vez, estdo sempre ligadas as estruturas
sociais” (BRAI'T, 2005, p. 94).

Além disso, € importante ressaltar que a linguagem ¢é dialdgica, visto que reflete
os diferentes discursos que circulam em uma sociedade. Nesse sentido, Bakhtin (2005,
p- 94 - 95) aponta que dialogismo é “o elemento que instaura a constitutiva natureza
interdiscursiva da linguagem”. Desse modo, a interag¢do com o outro € inevitdvel, pois
o0 eu constitui o outro e é também por ele constituido, como Brait (2005) nos mostra:

O dialogismo diz respeito as relagdes que se estabelecem entre o eu
e o outro nos processos discursivos instaurados historicamente pelos
sujeitos, que, por sua vez, se instauram e sdo instaurados por esses
discursos. E ai, dialogismo e dialético aproximam-se, ainda que nio
possam ser confundidos, uma vez que Bakhtin vai falar do eu que se
realiza no nos, insistindo ndo na sintese, mas no carater polifénico
dessa relagio exibida pela linguagem (BRAIT, 2005, p. 95).

Nesse ambito, percebe-se que ndo € possivel analisar um discurso enquanto
fala individual, mas como uma expressdo social significativa, em que ocorre o entrela-
camento de vozes, que sio veiculadas e se concretizam conforme as interagdes entre

os sujeitos envolvidos no didlogo. Nesse panorama, Brait (2005, p. 96) conclui que
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a lingua tem um papel muito importante “na constitui¢do do universo significante”.
Além disso, ela destaca a literatura como um género discursivo privilegiado em rela-
¢io a esse aspecto, pois através dele é possivel perceber a “representacio da complexa
natureza dial6gica da linguagem”.

Dentro desse quadro, ndo se pode esquecer que, nessa interacio, os sujeitos
envolvidos usam signos que, conforme Sobral e Giacomelli (2016, p. 1077), sio ge-
ralmente ideoldgicos. Nesse sentido, nio ¢ a lingua em si que reflete uma ideologia,
mas a maneira como ¢ utilizada para que se atinjam determinadas finalidades. Assim
se convencionou chamar a materialidade dos discursos de texto como bem nos mos-
tram esses autores:

O discurso ¢ a unidade de analise que tem uma materialidade, o texto,
falado ou escrito etc., e o texto usa a lingua. Mas o discurso nio se
confunde com o texto nem com a fala ou com a lingua. O discurso
usa a lingua, falada ou escrita, e constrdi textos. Assim, o discurso s6
pode ser entendido se soubermos, além do texto, quem usa a lingua
para se dirigir a quem, em que contexto, incluindo o momento, local,
interlocutores e suas relagdes sociais, ambiente (institucional, familiar,

entre outros). (SOBRAL e GIACOMELLLI, 2016, p. 1077-1078).

Diante disso, constata-se que o texto se configura como um repositério de mul-
tiplos discursos, que podem representar as mais diversas instincias de uma sociedade.
Assim, dependendo da finalidade do discurso, o texto se desdobra em géneros. Entre
tantos outros, podemos citar como exemplo o romance, que geralmente apresenta
em sua forma composicional discursos alheios e distintos na constru¢io de sentido
de suas narrativas. Uma das maneiras de organizagio dessas falas nesse tipo de texto
¢ através dos géneros intercalados. Nessa esteira de pensamento, Bakhtin mostra os
mais diversos géneros que podem ser utilizados na composi¢io de um romance:

O romance permite que se introduzam em sua composi¢io diferentes
géneros tanto literarios (novelas intercaladas, pecas liricas, poemas,
cenas dramdticas etc.) como extraliterarios (retéricos, cientifico, re-
ligioso, narrativa de costumes, etc.). Em principio, qualquer género

poder ser incluido na construgio do romance, e de fato é muito dificil
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encontrar um género que nio tenha sido introduzido algum dia e por
alguém no romance. Os géneros introduzidos no romance costumam
conservar nele a elasticidade de sua construcio, sua autonomia e sua
originalidade linguistica e estilistica (BAKHTIN, 2015, p. 108).

Como se pode notar, € através da linguagem prépria de cada um desses géneros
que € possivel aprofundar a natureza heterodiscursiva do romance. Logo, os géneros
utilizados podem refletir a intencio do autor de forma clara, ou até mesmo sugerida
através das entrelinhas do texto. De acordo com Bakhtin (2015, p. 109), os poemas
podem ser introduzidos, por exemplo, “de forma direta, poeticamente intencionais,
plenamente conscientes”, isto €, € possivel que sejam sentencas organizadas filosofi-
camente pelo préprio autor que escancaram suas impressoes pessoais sobre determi-
nado assunto em discussio na prépria obra. Entretanto, ¢ importante salientar que a
presenca desse género no romance pode ser apenas objetal, ou seja, o discurso mos-
trado desprovido de inten¢des do autor, ou, pelo menos, “nio declarados, mas apenas
mostrado como coisa, numa palavra”.

Portanto, conclui-se que os géneros intercalados sio uma das formas funda-
mentais de introdu¢io da variedade de discursos sociais dentro do romance. O he-
terodiscurso usado nesse género textual ¢ definido por Bakhtin (2015 p. 113) como
“discurso do outro na linguagem do outro”, que tem como funcio refletir as inten¢oes
do autor de formas diversas (de modo evidente, ou apenas sugerido). Nesse processo,
a palavra utilizada nesse discurso apresenta dois focos simultaneamente, jd que serve
para dois falantes, que representam duas intengdes diferentes: a da personagem que
fala e a do autor do texto. Nessa manifestacio hd duas vozes, que podem sugerir dois
significados distintos, mas que dialogam uma com a outra, pois, conforme Bakhtin

(2015, p. 113), “a palavra bivocal é sempre interiormente dialogada”.
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Um conto dos hobbits:
enredo e abordagem metodologica

No tocante a andlise dos poemas presentes em O Hobbit, entendemos que, por haver
uma grande quantidade de produgdes desse género no interior da narrativa, foi neces-
sario selecionar apenas dois para que pudéssemos analisi-los com profundidade. Dos
variados poemas existentes na histéria, escolhemos o primeiro que, na nossa edi¢io
de anilise, lancada pela editora Martins Fontes, em 2002, emerge na pigina 13, no
capitulo Uma festa inesperada, e o poema das paginas 254 e 255, presente no capitulo
Tempestade a vista. O critério de selegdo foi a semelhanca que esses poemas apresen-
tavam entre si, principalmente quanto a forma de falar sobre os acontecimentos da
histéria em prosa.

Para uma apropriada andlise dial6gica dos poemas, relacionando-os com a
histéria maior, é fundamental que narremos os principais fatos que movem O Hobbit
enquanto objeto de estudo, a fim de que possamos situar o leitor quanto ao contexto
de insercio das produgdes poéticas. Dessa maneira, o leitor poderd, mesmo nio tendo
lido o livro de Tolkien, imergir na histéria e compreender as relagdes que conectam
ambos os géneros, romance e poema.

A narrativa comeca quando Gandalf, um mago vestido de cinza, com um chapéu
azul pontudo, aparece no Condado onde os hobbits moram e aborda Bilbo Bolseiro,
dizendo que estd a procura de uma pessoa para participar de uma aventura. O hobbit
fica incomodado com a proposicio e dispensa o mago, afirmando que aventuras sio
incomodas. No dia seguinte, Gandalf reine o hobbit e treze andes para discutirem
os detalhes da viagem e da contratacio de Bilbo como ladrio. E nesse momento que
Bilbo descobre que hd muito tempo, quando o reino dos andes prosperava na Monta-
nha Solitdria, um dragio surgiu e tomou o local, matando inimeros andes, expulsando
os sobreviventes para longe e se apossando do tesouro dos andes, o qual Bilbo deve
ajudar a recuperar.

Com o hobbit decidindo participar da aventura, a companhia inicia sua jorna-

da. E, no limite das terras conhecidas, eles se deparam com um grupo de trolls, que
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os capturam. No entanto, Gandalf os salva com a ajuda da luz do sol que transforma
as trés criaturas em pedra. O grupo segue para Valfenda, morada dos elfos, onde ob-
tém descanso e descobrem como entrar na montanha, usando uma antiga chave e um
antigo mapa que Gandalf guardava consigo.

Finalizando a estadia em Valfenda, eles seguem para as Montanhas Sombrias.
Enquanto descansam numa caverna, sdo capturados e levados para a presenca do mes-
tre dos orcs. Nesse meio tempo Bilbo se perde e acha Um Anel de Sauron no chio
dos tineis da montanha. Ele desce tio fundo que encontra Gollum, uma criatura com
olhos grandes e que quer devori-lo. Bilbo foge com a ajuda do anel que o torna invisi-
vel. A companhia também escapa da montanha gracas a Gandalf mais uma vez. Todos
se reinem na floresta adjacente e sio perseguidos por lobos e orcs. As dguias salvam
a todos e os deixam nas terras de Beorn, um homem que se transforma em um urso
selvagem. Na casa dele, todos se alimentam e descansam para continuarem a viagem.

O grupo segue para a Floresta das Trevas e grandes aranhas os prendem. Bilbo
os salva e, logo em seguida, os elfos da floresta os prendem e os levam para seus do-
minios. O hobbit é o salvador mais uma vez, tirando-os de 14 em barris, que seguem
para a Cidade do Lago, onde conseguem ajuda para seguir adiante. Ao chegar na
montanha, Bilbo conversa com o dragido Smaug. Apés o didlogo, a fera sai para des-
truir a cidade, pois descobre que eles ajudaram o grupo. O dragio é morto e os andes
recuperam a montanha. Logo em seguida, acontece a Batalha dos Cinco Exércitos e
muitos morrem, inclusive alguns da companhia de Bilbo. O hobbit retorna para casa
com Gandalf ao final da aventura.

O resumo acima ilustra os principais eventos desenvolvidos na histdria de O
Hobbit como reportado na segunda versio da obra que ficou mundialmente conhe-
cida. Agora possuimos um pano de fundo adequado para situarmos e abordarmos os
poemas escolhidos para esta andlise. Havendo necessidade, iremos aprofundar os fatos
expostos anteriormente como meio de evidenciar com mais propriedade o dialogismo

entre os poemas citados.
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Analise dialégica dos poemas

O primeiro poema que dialoga com a narrativa em prosa estd exposto a seguir na in-
tegra. Este poema € cantado pelos andes na casa de Bilbo quando todos estdo reuni-
dos decidindo sobre a jornada que os espera e fazendo os devidos preparativos para o
dia seguinte. Bilbo é tomado de grande espirito aventureiro quando o ouve e, na sua
mente, cenas de lugares distantes surgem e o impressionam. E nesse momento que

ele deseja partir para terras longinquas e conhecer o mundo.

Para além das montanhas nebulosas, frias,
Adentrando cavernas, calaboucos cravados,
Devemos partir antes de o sol surgir,

Em busca do pilido ouro encantado.

Operavam encantos andes de outrora,
Ao som de martelo qual sino a soar
Na profundeza onde dorme a incerteza,

Em antros vazios sob penhascos do mar.

Para o antigo rei e seu elfo senhor
Criaram tesouros de gra nomeada;
As pedras plasmaram, a luz captaram

Prendendo-a nas gemas do punho da espada.

Em colares de prata eles juntaram
Estrelas floridas; fizeram coroas
De fogo-dragio e no mesmo cordio

Fundiram a luz do sol e da lua.

Para além das montanhas nebulosas, frias,
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Adentrando cavernas, calabougos perdidos
Devemos partir antes de o sol surgir

Buscando tesouros hd muito esquecidos.

Para seu uso tagas foram talhadas
E harpas de ouro. Onde ninguém mora
Jazeram perdidas e suas cantigas

Por homens e elfos nio foram ouvidas.

Zumbiram pinheiros sobre a montanha,
Uivaram os ventos em noites azuis.
O fogo vermelho queimava parelho,

As arvores-tochas em fachos de luz.

Tocaram os sinos chovendo no vale,
Erguiam-se palidos rostos ansiosos;
Irado o dragio feroz se insurgira

Arrasando casas e torres formosas.

Sob a luz da lua fumavam montanhas;
Os andes ouviram a marcha final.
Fugiram do abrigo achando o inimigo

E sob seus pés a morte ao luar.

Para além das montanhas nebulosas, frias,
Adentrando cavernas, calabougos perdidos,
Devemos partir antes de o sol surgir,

Buscando tesouros hd muito esquecidos.

(TOLKIEN, 2002a, p. 13)
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O poema acima é composto de dez estrofes distribuidas em quatro versos, em
que o segundo verso rima com o quarto, € o terceiro apresenta uma rima interna, exceto
pela antepenultima estrofe. Ja na versdo em inglés do poema’, da edi¢io Harper Collins,
de 2006, temos que as rimas acontecem envolvendo sempre o primeiro, o segundo e o
quarto versos, havendo também rimas internas sempre nos terceiros versos de cada es-
trofe, semelhante a versdo traduzia para o portugués. Esse poema, basicamente, funciona
para antecipar fatos que serio desenvolvidos no decorrer da narrativa e para mostrar

ao leitor um pouco dos acontecimentos anteriores a0 momento em que a histéria estd

5 Far over the misty mountains cold/To dungeons deep and caverns old/We must away ere break
of day/To seek the pale enchanted gold.

The dwarves of yore made mighty spells,/ While hammers fell like ringing bells/In places deep, where
dark things sleep,/In hollow halls beneath the fells.

For ancient king and elvish lord/There many a gleaming golden hoard/They shaped and wrought,
and light they caught/To hide in gems on hilt of sword.

Onssilver necklaces they strung/The flowering stars, on crowns they hung/The dragon-fire, in twisted
wire/ They meshed the light of moon and sun.

Far over the misty mountains cold/To dungeons deep and caverns old/We must away, ere break of
day,/To claim our long-forgotten gold.

Goblets they carved there for themselves/And harps of gold; where no man delves/There lay they
long, and many a song/Was sung unheard by men or elves.

The pines were roaring on the height,/The winds were moaning in the night./The fire was red, it
flaming spread;/The trees like torches blazed with light.

The bells were ringing in the dale/And men looked up with faces pale/The dragon’s ire more fierce
than fire/Laid low their towers and houses frail.

The mountain smoked beneath the moon;/The dwarves, they heard the tramp of doom./They fled
their hall to dying fall/Beneath his feet, beneath the moon.

Far over the misty mountains grim/To dungeons deep and caverns dim/We must away, ere break of

day,/To win our harps and gold from him! (TOLKIEN, p. 18-9, 2006)
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acontecendo no livro. Analisaremos todas as estrofes, e mostraremos como os dois gé-
neros estdo interligados em conteudo narrativo, numa perspectiva dialégica.

A primeira estrofe do poema anterior discorre acerca da jornada que os andes,
Bilbo e Gandalf irdo realizar, quando cantam “Para além das montanhas nebulosas,
frias”. Nesse trecho, podemos notar que eles irdo viajar para longe, através da Terra-
-média e que sera perigoso, quando relatam “Adentrando cavernas, calaboucos crava-
dos”. Esses dois primeiros versos dialogam com o romance e podemos notar isso na
passagem abaixo retirada da narrativa:

Estamos reunidos para discutir nossos planos, caminhos, meios, po-
litica e estratégias. Deveremos, brevemente, antes do nascer do dia,
iniciar uma longa viagem, uma viagem da qual alguns de nés, ou
todos néds (com excecdo de nosso amigo e conselheiro, o engenhoso
mago Gandalf), talvez nunca voltemos. Este ¢ um momento solene.
Nosso objetivo €, pelo que entendo, bem conhecido por todos. Para o
estimavel Sr. Bolseiro, e talvez para um ou dois dos andes mais jovens
(acho que estou certo em citar Kili e Fili, por exemplo), a situagio

exata no momento parece exigir uma pequena e breve explicacio...
(TOLKIEN, 2002a, p. 16).

Thorin, um dos andes, diz claramente que a viagem sera perigosa e que talvez
nenhum, com exce¢io de Gandalf, retorne com vida. Ao ouvir isso, Bilbo se desespera e
cai no chio, pois a perspectiva de nio retornar ou retornar sem vida o pde muito medo.
Retornando aos versos, quando o poema menciona “cavernas”, os andes podem estar
fazendo referéncia as cavernas das Montanhas Sombrias, pelas quais os aventureiros
irdo se enveredar. Aqui, o autor antecipa a narrativa, para Bilbo e o leitor, indicando
que a companhia atravessard um espago perigoso, em analogia aos termos anteriores,
e que nesse espago, eles encontrario cavernas e calabougos aparentemente perigosos.

Os versos seguintes também dialogam com a narrativa em prosa: “Devemos
partir antes de o sol surgir/Em busca do palido ouro encantado”. Nesse ponto, os
versos mostram que eles estio apressados e que devem seguir viagem o mais rapido
possivel. No enredo, eles mencionam constantemente o Dia de Durin, ou seja, o pri-

meiro dia do ano novo dos andes, e concordam que devem seguir para a montanha
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antes que esse passe. O proposito da companhia é recuperar seu antigo lar no interior
da Montanha Solitiria e, também, o tesouro roubado por Smaug muitos anos antes
de a historia ser relatada para Bilbo, no Condado.

Na estrofe seguinte, ha o relato de que antes de o dragio chegar a Erebor, os
andes viviam présperos, produzindo objetos preciosos e, no processo de feitura de
seus artefatos, eles realizavam encantos, impregnando-os com magia. Os versos nio
relatam que tipo de magia era realizada e nem com que propésito. As duas linhas se-
guintes falam um pouco acerca de onde os trabalhos dos andes eram realizados: na
“[...] profundeza onde dorme a incerteza”, querendo dizer, no interior da montanha,
cavando e escavando a rocha atris de joias preciosas.

No interior da montanha, eles nio sabem o que poderio encontrar e relatam
isso quando dizem que a profundeza € incerta®. O poema pode estar fazendo referén-
cia as criaturas sombrias, a semelhanca do Balrog’, encontrado em Moria, quando os
andes de 14 escavaram fundo. Acerca do dltimo verso da segunda estrofe, ndo temos
informacdes, nem no poema e nem no romance traduzidos, que nos conceda pistas
sobre a que os andes estio se referindo quando mencionaram, “Em antros vazios sob
penhascos do mar®”, muito embora possamos imaginar que estejam se referindo ao

dragio Smaug que também dorme sob a montanha.

6 A palavra “incerteza” nio existe na versio em inglés, sendo utilizada apenas na tradugio: The
dwarves of yore made mighty spells/ While hammers fell like ringing bells/In places deep, where
dark things sleep,/In hollow halls beneath the fells. (TOLKIEN,; p. 18, 2006) (Grifos dos autores).
7 Balrogs eram originalmente Maiar que foram corrompidos por Morgoth, um dos espiritos pri-
mordiais, na Primeira Era da Terra-média. Sdo demoénios envoltos em chamas que, em uma mio,
seguram uma espada, e na outra, um chicote. Eles aparecem em O Senbor dos Anéis: A Sociedade do
Anel 2002), e em O Silmarillion (2015).

8 A palavra “fells” no original foi traduzida por “penhascos do mar”. Fells ¢ uma palavra britdnica
para montanha. Em O Hobbit o mar nio desempenha a funcio vital que tem em outros livros como O

Senhor dos Anéis e, principalmente, O Silmarillion.
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A terceira estrofe do poema continua relatando sobre o passado dos andes e
servigos prestados para “[...] o antigo rei e seu elfo senhor”. Muito provavelmente,
nessa passagem, o termo “antigo rei” refira-se a Thror, avé de Thorin, lider da com-
panhia. Possivelmente, o elfo mencionado no verso diga respeito ao rei dos elfos da
Floresta das "Trevas, chamado Thranduil. Os andes dizem que criaram tesouros mag-
nificos para esses governantes, captando a luz, prendendo-a em pedras preciosas. No
entanto, o poema nio diz qual luz foi captada nas gemas e o porqué. Temos uma ideia
da origem dessas pedras quando lemos O Silmarillion (2015), e percebemos que os
elfos adoravam as luzes e, em especial, a das estrelas. Pode ser que as gemas tenham
sido criadas para os elfos.

A quarta e a sexta estrofes (a quinta repete a primeira, mas o tltimo verso dessa
estrofe € diferente) concedem mais informagdes acerca do passado dos andes e do seu
trabalho no interior da montanha. Eles refor¢cam, por meio de palavras como colares
de prata, coroas, fundiram, taga e harpas de ouro, o oficio desses seres. Eram criaturas
muito dedicadas ao trabalho manual e a criacdo de variados objetos valiosos. Fundiam,
diz o dltimo verso da quarta estrofe, a luz do sol e da lua. Isso releva o quanto a arte
de fundig¢io e encanto dos andes era sofisticada, a ponto de, numa gema ou pedra,
captarem a esséncia do sol e da lua. Isso pode ser, no entanto, uma metifora para se
referirem ao trabalho que praticavam, criando objetos tio fascinantes e belos quanto
o brilho dos astros.

E interessante notarmos, no terceiro verso da quarta estrofe, que eles falam em
fogo-dragdo. A palavra utilizada nesse contexto nio diz respeito ao fogo de Smaug,
ou de qualquer outro dragio propriamente falando. Quanto eles dizem fogo-dragio,
estdo se referindo a temperatura necessaria para realizarem seus trabalhos com o metal
precioso, que utilizavam chamas tdo poderosas, e inimaginavelmente quentes, quanto
as chamas daquelas criaturas, ou do préprio dragio que invadiu a montanha-lar dos
andes e dizimou inumeros deles.

Prosseguindo, a sétima e oitava estrofes relatam a chegada de Smaug e a destrui-
¢do que seguiu a sua chegada. Inicialmente, quando ele surgiu, “zumbiram pinheiros

sobre a montanha”, e “uivaram os ventos em noites azuis”. Esses foram os preladios
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do dragio que representou a ruina do reino dos andes. Em seguida, o Smaug atacou
e queimou tudo com seu fogo. O dltimo verso é bem ilustrativo do momento de sua
atuacio, pois “as arvores-tochas em fachos de luz” fazem clara referéncia a incéndio e
queimadas. Os andes discutem ap6s cantarem o poema na casa de Bilbo.

Depois da chegada do dragio, como relatado na oitava estrofe, os sinos da ci-
dade de Valle soaram. Essa cidade, habitada por humanos, situava-se as margens da
montanha e quem a governava era Girion. O lugar foi atacado e destruido. As pessoas,
nas ruas, olhavam ansiosas para Smaug e a sua presenca no local “erguiam-se palidos
rostos ansiosos”. O dragio destruiu tudo e o dltimo verso ilustra bem esse aconteci-
mento marcante: “Arrasando casas e torres formosas”. No entanto, o poema nio relata
se alguém sobreviveu a passagem da criatura.

A penultima estrofe é bastante esclarecedora quanto ao destino dos andes apds
a investida de Smaug. O ataque aconteceu a noite, uma vez que faz referéncia a lua.
O dragio invadiu a montanha e incendiou muito do que nela havia, o que no verso
fica explicito pela fumaca que sai de Erebor. Os versos seguintes falam da saida dos
andes remanescentes do local. Eles ndo podiam mais morar no interior da Montanha
Solitaria pois Smaug a havia tomou para si, junto com seu tesouro. Os andes agora
estavam privados de tudo que um dia haviam construido e da sua riqueza. Eles fugiram
da montanha e s6 encontraram a morte ao luar.

Finalizada a anélise do primeiro poema, podemos tecer algumas consideracoes
sobre o segundo. Enquanto aquele retratou, predominantemente, situacdes pregressas
da histéria dos andes, envolvendo, inclusive, o ataque do dragio, o segundo ird realizar
uma espécie de resumo da jornada até aquele momento. Observemos a estrutura do
poema e as semelhancas com o anterior, pois ele possui sete estrofes com quatro versos
cada, e as rimas acontecem tomando o segundo e o quarto versos. E assim como acontece
com o primeiro em inglés, com o segundo poema temos também rimas envolvendo o
primeiro, o segundo e o quarto versos, possuindo o terceiro uma rima interna. Abaixo,
transcrevemos o segundo poema na integra para o analisarmos logo em seguida.

Sob a Montanha alta e sombria

De novo o Rei em seu trono est3!
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Morto o inimigo, o Dragio do Perigo,

E sempre assim o mal tombari.

Cortante € a espada, comprida, a lanca,
Répida, a flecha, forte, o Portio;
Nem teme agouro quem busca seu ouro

Nossos andes justiga terdo.

Operavam encantos andes de outrora,
Ao som do martelo qual sino a soar
Na profundeza onde dorme a incerteza,

Em salas vazias sob penhascos no ar.

Em colares de prata eles juntaram
A luz das estrelas; fizeram coroas
De fogo-dragio e do mesmo cordio

Tiraram o som de harpas e loas.

O rei da Montanha de novo domina!
O v6s que passais, ouvi seu clamor!
Vamos correr! Nio ha tempo a perder!

De amigo e parente o rei quer dispor.

Pelas montanhas gritemos todos
“Vamos voltar para o nosso tesouro!”
Eis ao Portio o rei de plantio,

Suas mios cheias de gemas e ouro.

Sob a Montanha alta e sombria

De novo o rei em seu trono esta!
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Morto o inimigo, o Dragio do Perigo,

E sempre assim o mal tombard’.

(TOLKIEN, 2002a, p. 255)

O segundo poema esti situado e contextualizado no capitulo Tempestade a vista.
A primeira estrofe, logo nos dois primeiros versos, retrata o retorno do rei anio para
a Montanha Solitdria, pois, como vemos, “De novo o Rei em seu trono estd!”. Tho-
rin, descendente de Thror, é o novo rei. No entanto, ndo ha alegria entre eles, pois
ap6s a queda do dragio, a noticia de que a montanha estava desprotegida espalhou-se.
Entdo, os homens da Cidade do Lago, que tiveram sua cidade destruida pelo dragio,
seguiram para a montanha para pedir ajuda aos andes, uma vez que Thorin prometeu
ajuda-los quando estavam em Esgaroth, quando haviam fugido dos calabougos do rei

élfico, Thranduil.

9  Under the Mountain dark and tal/The King has come unto his hall!/His foe is dead, the Worm
of Dread,/And ever so his foes shall fall.

The sword is sharp, the spear is long,/The arrow swift, the Gate is strong;/The heart is bold that
looks on gold;/ The dwarves no more shall suffer wrong.

The dwarves of yore made mighty spells,/While hammers fell like ringing bells/ In places deep, where
dark things sleep,/In hollow halls beneath the fells.

On silver necklaces they strung/ The light of stars, on crowns they hung/ The dragon-fire, from
twisted wire/ The melody of harps they wrung.

The mountain throne once more is freed!/O! wandering folk, the summons heed!/Come haste! Come
haste! across the waste!/The king of friend and kin has need.

Now call we over mountains cold,/‘Come back unto the caverns old’!/Here at the Gates the king
awaits,/His hands are rich with gems and gold.

The king is come unto his hall/Under the Mountain dark and tall./ The Worm of Dread is slain and

dead,/And ever so our foes shall fall! (TOLKIEN, 2006, p. 304-305)
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Essa canc¢io pareceu agradar a Thorin, e ele sorriu de novo e ficou
contente; comegou avaliar a distincia até as Colinas de Ferro e o
tempo que Dain levaria para chegar 8 Montanha Solitdria, se tivesse
partido logo apés receber a mensagem. Mas o coragido de Bilbo ficou

pesado, por causa da cangdo e da conversa: pareciam belicosas demais.
(TOLKIEN, 2002a, p. 255).

A cangdo soa para Bilbo como algo bélico demais. Os andes querem defender
seu tesouro daqueles que, no olhar deles, desejam saquei-lo, muito embora as pessoas
que estejam acampadas perto da entrada da montanha sejam os homens da Cidade do
Lago. Dain € o primo de Thorin e este o convocou para ajudi-lo a defender o espaco.
E nesse contexto que se insere a segunda estrofe. Nele, os andes falam em espadas
cortantes e lancas compridas, flechas rapidas e portao forte. Os andes estio se prepa-
rando para defender o lugar contra quem quiser invadir, mesmo contra os homens do
lago, seus amigos.

E possivel notar a semelhanca da primeira cancio com a segunda, nio somente
em estrutura, embora mais curta, mas em contetido, quando lemos a terceira estrofe
e percebemos que ela é semelhante a segunda do primeiro poema, com a excecio de
que no lugar de antros vazios, ha “[...] salas vazias sob penhasco no ar”'. Os andes re-
tomam a primeira cancio e a transformam para adequd-la aos novos acontecimentos.
Mais uma vez, nessa estrofe, eles ressaltam a grandeza e os feitos dos andes de outrora,
exatamente como fizeram com o outro poema. No entanto, hi, nessa passagem, um
tom de melancolia, pois, mesmo recuperando o seu lar, eles ndo sabem o que fazer
com o local, que é imenso, em comparacio com quantidade de andes, e nem como
transportar o tesouro, ou o que fazer com ele. Eles também nio tém o que comer e
logo passario fome se ndo negociarem. O verso que melhor define essa estrofe e o

animo dos andes é “Na profundeza onde dorme a incerteza”.

10 O uso do termo “sala” para “hall” é uma decisdo estilistica do tradutor. Notamos também o uso de

“penhascos no mar”, no primeiro poema, e, no segundo, temos, “penhascos no ar” para a palavra “fell”.
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A estrofe seguinte é semelhante a quarta estrofe da primeira canc¢do. Os andes
retomam os objetos que produziam e dizem que a luz captada nas gemas e joias era,
de fato, a luz das estrelas. O poema, entretanto, nio é de todo semelhante, pois no
ultimo verso, novos elementos aparecem, como harpas e loas, instrumentos de musica,
aludindo ao alivio e a felicidade do momento. Mas, pelo tom belicoso das estrofes, eles
estdo preocupados e com raiva, pois o tesouro foi recuperado e ninguém teria direito
a nenhuma parte do que montante.

O poema prossegue e, na estrofe seguinte, os andes realizam um clamor ao
rei sob a montanha, dizendo “O rei sob a Montanha de novo domina!/Oh vés que
passais, ouvi seu clamor!”. O poema é miltiplo em tons e quando se contrasta com o
contexto, percebemos que é paradoxal. O dnimo deles foi perturbado por conta dos
homens do lago que querem uma parte do tesouro para reconstruirem sua cidade. O
clima € de tensio e desconfianga e, também, no fundo, de melancolia. A msica, como
relatado, injeta novo animo, por ter um tom, no geral, de guerra e luta, que os instiga
a acio de defesa do local.

A partir da quinta estrofe, o tom muda e fica mais animado. Podemos perceber
uma determinag¢io maior nos anodes. Os dois dltimos versos promovem uma espécie de
“chamamento” para participar da empreitada de guardar o tesouro. Como eles cantam
sozinhos, o efeito € para ser provocado somente neles. “Vamos correr!/Nio ha tempo
a perder!/De amigo e parente o rei quer dispor” sio os versos finais, comprovando a
convocacio dos presentes. Muitos deles estio apreensivos e hesitantes, uma vez que
o povo do lago os ajudou quando necessitaram. Um deles é Bilbo e ele resolve isso
entregando a Pedra Arken, a Pedra do Rei, a Thranduil, o rei dos elfos, que havia
chegado para dar apoio aos homens do lago. Gandalf também estava com eles.

A sexta estrofe complementa a quinta quando refor¢a o clima de louvor ao
rei sob a montanha e a recuperagio do tesouro. Os andes tém motivos para estarem
telizes, pois eles ndo sdo mais criaturas sem pdtria e ndo precisam mais vagar sem lar
pelo Ermo da Terra-média. E possivel notar, indmeras vezes, os pontos de conexio, ou
dialogismo, dos poemas com a narrativa maior acontecendo. Basicamente, os poemas

funcionam como refor¢o dos acontecimentos, sendo que, em alguns momentos, eles
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antecipam a histéria para o leitor, e, em outros, eles recontam os fatos pregressos. Os
andes cantam para si e nesse processo recuperam o sentimento de determinagdo, como
se nota nos versos, “Eis ao Portdo o rei de plantdo/ Suas mios cheias de gemas e ouro”.

A tltima estrofe repete a primeira em conteddo e finaliza uma série de sete
estrofes cantadas pelos andes no interior da Montanha Solitiria. Como foi possivel
notar, em vérios pontos dos poemas, os versos tocam os acontecimentos da historia
que é contada em O Hobbit, promovendo um didlogo entre os dois géneros no interior
da narrativa. Bakhtin (2005, p. 94-95) nos aponta que “[...] o dialogismo diz respeito
ao permanente didlogo, nem sempre simétrico e harmonioso, existente entre os di-

ferentes discursos que configuram uma comunidade, uma cultura, uma sociedade”.

Consideracoes finais

N6s haviamos proposto desenvolver neste trabalho uma analise dial6gica nos termos
de Bakhtin da relacdo entre o género poema e o género romance na obra O Hobbit,
de J.R.R. Tolkien. Tomando como base os poemas presentes na narrativa citada, re-
lacionamos o contetido desses, com o contetddo da historia em prosa desenvolvida na
obra, evidenciando pontos de contato e dialogismo.

O dialogismo proposto por Bakhtin (2015) refere-se a interconexio existente
entre os discursos produzidos por uma comunidade, por uma cultura ou mesmo por
uma sociedade. O dialogismo no interior do romance € caracterizado por uma rela-
¢ido conteudistica entre os poemas e a historia em prosa. Analisamos os dois géneros
e evidenciamos seus pontos de contato, fosse anterior ao momento de reunido na casa
de Bilbo, fosse posterior, retomando a histéria. Os dois poemas possuem estruturas
semelhantes e, em alguns casos, estrofes com versos iguais.

A anilise revelou que os dois géneros dialogam em muitos pontos da historia.
O primeiro poema discorre sobre os eventos anteriores ao momento da reuniio na
casa de Bilbo, no Condado, retratando os tempos de gléria do reino dos andes quando

da chegada do dragio a Montanha Solitria. O poema narra a chegada de Smaug e a
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destrui¢io que este causou nos entornos do local, expulsando os andes remanescen-
tes, pois muitos foram mortos, para terras distantes. O poema dialoga com a narrativa
no inicio da histéria e vai além, pois retoma o infortanio atravessado pelos andes nos
tempos de outrora.

O segundo poema dialoga com a narrativa & posteriori, mostrando alguns dos
fatos acontecidos até o momento em que o dragio é morto. No entanto, ele retoma
alguns elementos do primeiro poema para reforcar a gléria dos andes e injetar animo
no espirito deles quando percebem que o tesouro esta desprotegido e que os homens
do lago querem ajuda, afinal, o dragio sé atacou a Cidade do Lago porque descobriu
que eles haviam ajudado os andes na empreitada de chegar a montanha.

Nesses termos, entendemos que os poemas selecionados sio indicativos do
dialogismo e representativos da interconexio existente entre os discursos dos poemas
e do romance. Entendemos também que, devido as limita¢des de espaco, a anilise de
dois poemas ndo foi suficiente para cobrirmos toda a histéria desenvolvida na obra.

Uma anilise com os demais poemas evidenciara mais apropriadamente o dialogismo.
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papéis de género e a donzela
travestida nos contos de fadas

Steel softer than silk: gender roles and the disguised

maiden in fairy tales
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RESUMO: O artigo propde um estudo comparativo sobre o travestir-se nos contos
de fadas em trés obras em lingua portuguesa, observando essa troca de veste a luz da
simbologia e das teorias de diferenga sexual, para compreender como o deslocamento de
papéis de género fazia parte do dominio dos contos antes mesmo dos Estudos de Género

ganharem visibilidade em nossa época.

PALAVRAS-CHAVE: Estudos comparados; Conto de fadas; Papéis de Género; Donzela

Guerreira.

ABSTRACT: The paper is a comparative study about the maiden disguised in Portuguese
and Brazilian fairy tales. Considering the results, the displacement of gender roles was part
of fairy tales of before the visibility of Gender Studies in contemporary times.
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Sdo recorrentes as criticas as figuras femininas nos contos de fadas, deixando em voga
a tendéncia antiprincess em nossa contemporaneidade. Cada vez mais a donzela em
perigo tem se salvado sozinha nas producoes culturais que fazem referéncia ao universo
dos contos de fadas, sejam obras para a infincia ou para adultos.

Contudo, apesar de essas discussoes fundamentarem-se em uma mudanga do
discurso sobre o feminino em curso e que se amplia nas dltimas décadas amparada
nos estudos feministas e de género, nem tudo antes delas foi paralizacio feminina na
literatura popular. Um exemplo disto sio as narrativas de donzelas que se travestem
de homem, geralmente para guerrear. Neste artigo?, propomos um estudo compara-
tivo sobre o travestir-se nos contos de fadas, tendo como corporaz o conto portugués
A donzela que vai & guerra, com adaptagio de Anténio Torrado (1981), o conto Maria
Gomes, compilado por Camara Cascudo (2004) e Entre a espada e a rosa, de Marina
Colasanti (1992), observando as obras literdrias sob a luz do simbolo e das teorias de
diferenciagio sexual para compreender o lugar do travestir-se no deslocamento de
papéis de género para a trama apresentada nas narrativas.

A donzela/princesa guerreira ou travestida é uma figura que, levada por uma
problemadtica social, ética ou existencial, apés deslocar-se das convengdes femininas
de seu tempo por travestimento ou por transmutagdo em uma figura masculina, en-
contrard a propria realizacio.

Na narrativa filmica, a animacio Mulan (1998), dos Estidios Walt Disney,
adaptou e traduziu a narrativa da donzela guerreira a partir de um poema popular
chinés. Em 2020 a obra ganhou nova adaptacio, desta vez para longa-metragem. No
Brasil, no entanto, um importante romance ja retomava a donzela guerreira em sua
narrativa. Em Grande sertio: Veredas, de Jodo Guimaries Rosa (2006), a personagem
Diadorim traveste-se de homem para acompanhar um grupo de jagungos e vingar a

morte de seu pai. Riobaldo, narrador autodiegético que durante todo o tempo convive

2 Este artigo desenvolve parte da pesquisa iniciada na dissertagio de mestrado da autora, de titulo
Entre a espera e a jornada: as representagdes do feminino na literatura infantil brasileira como metéfora

social (2016), sob a orienta¢io do Prof. José Nicolau Gregorin Filho.
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com Diadorim, sentindo uma amizade incomum e certa atra¢io pelo companheiro, s6
descobre momentos antes da morte dela que se tratava de uma mulher.

Estas obras com universos tdo diferentes tém em comum a capacidade de fazer-
-nos questionar os papéis sociais de cada género, pois na narrativa da donzela guerreira
o travestimento da mulher geralmente ocorre para enfrentar as arbitrariedades de uma
determinada relacio social e, em alguns casos, mudar o equilibrio das relages de poder
de género consolidadas, pois o género é “um elemento constitutivo de relagdes sociais
fundadas sobre as diferencas percebidas entre os sexos e (2) o género é um primeiro
modo de dar significado as relagoes de poder” (SCOT'T;1995, p. 86).

Chevalier e Gheerbrant, ao definirem o simbolo veste em diferentes culturas,
informam-nos que “a roupa é um simbolo exterior da atividade espiritual, a forma vi-
sivel do homem interior. Entretanto, um simbolo pode transformar-se num simples
sinal destruidor da realidade quando o traje € apenas um uniforme sem liga¢io com a
personalidade” (CHEVALIER e GHEERBRANT, 2018, p. 947). Este simbolo implica
significados espirituais, de individualidade, de pertencimento a um grupo e, em sua
mais elaborada formulagio gnostica, a roupa seria o simbolo do préprio ser do homem.

A roupa — propria do homem, ja que nenhum outro animal a usa — é
um dos primeiros indicios de uma consciéncia da nudez, de uma
consciéncia de si mesmo, da consciéncia moral. E também revela-
dora de certos aspectos da personalidade, em especial de seu carater
influencidvel (modas) e do seu desejo de influenciar. (CHEVALIER
e GHEERBRANT, 2018, p. 949).

A troca de roupa, nas culturas ocidentais e orientais, sugere mudangas profun-
das no ser, uma mudang¢a de mundo ou uma mudang¢a em seu mundo particular. No
caso da donzela que se veste de homem, podemos considerar que a necessidade de se
travestir vem de um conhecimento amplo, sensivel e atemporal de que ha papéis de-
signados a cada género, mas que esses ndo sdo naturais ao ser humano. A metifora e o
movimento tornam-se um: os papéis de género sio roupas que nos colocaram e nem
sempre sdo confortdveis. Para alguns, limita os movimentos. Para outros, acomete a

propria identidade.
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Donzelas a luta

Nos contos de fadas, geralmente as mogas/princesas se travestem para assumir o lugar
do filho vario na falta desse ou para fugir de uma situacio insustentdvel, como o casa-
mento forcado, a pobreza, o incesto. Ainda que nio se torne guerreira, o travestimento
representa o inicio de uma jornada por honra, autoconhecimento ou sobrevivéncia.
Suas roupas femininas, representac¢io do valor dado a sua natureza, ao seu corpo e a sua
funcio social, restringem sua a¢io. A troca de roupa nio altera sua personalidade nem
lhe dd competéncias, mas antes possibilita o acesso a um mundo distinto, de atividade.
Contudo, as experiéncias nesse novo mundo podem ser transformadoras e libertadoras,
levando-as a realizagio plena ainda que retornem ao mundo feminino.

Assim acontece no rimance popular portugués A donzela que vai i guerra, aqui
apresentado através da adaptacio de Anténio Torrado (1981) e com ilustragdes de
Madalena Raimundo. Esta narrativa escrita em versos foi adaptada do cancioneiro de
Almeida Garrett (1799-1854) e apresenta origem castelhana, com versdes registradas
desde o século XVI (TORRADO, 1981).

Nesta obra, em tempos de guerra entre a Franca e Aragio, D. Duardos, que
contava com sete filhas, queixa-se de sua triste sina de ndo poder guerrear nem contar
com filho vardo que o fizesse. Guiomar, sua filha mais velha, apresenta-se entio para
substituir o pai. No trecho abaixo, temos a desconstru¢io do corpo feminino e a com-
posic¢io de um corpo complexo, que justifica o que nio pode ser escondido, esconde
o que ndo pode ser mudado e muda o que nio pode ser ignorado, apresentado através
do didlogo entre a princesa e seu pai.

— Tendes as trangas compridas,
Filha, conhecer-vos-3o.

— Deem-me, irmis, as tesouras
Que as trangas se cortario.

— Tendes o rosto sem barbas.
Filha, conhecer-vos-io.

— Eu direi que sou mocinho
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E que as barbas virdo.

— Tendes o rosto muito alvo.
Filha, conhecer-vos-io.

— Nos trés dias de caminho
estes sOis 0 queimarao.
—Tendes os olhos garridos.
Filha, conhecer-vos-3o.

— Quando passar pelos soldados
Porei os olhos no chio.

— Tendes os ombros muito altos,
Filha, conhecer-vos-io.

— Venham armas bem pesadas,
Os ombros abaterio.

—Tendes o rosto sem barbas.
Filha, conhecer-vos-io.

— Eu direi que sou mocinho

E que as barbas virio.

— Tendes os peitos muito altos.
Filha, conhecer-vos-3o.

— Vio debaixo do saiote,
homens nunca o verio.

— Tendes as mios pequeninas.
Filha, conhecer-vos-io.

— Venham as luvas de ferro
que compridas ficario.
—Tendes os pés delicados.
Filha, conhecer-vos-io.

— Calgarei botas e esporas,

nunca delas sairdo. (TORRADO, 1981, n.p.)
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Como podemos observar durante o didlogo, é a imagem corporal da mulher
que se desconstréi. A diferenciagio entre o masculino e o feminino se dd no nivel fisi-
co, indicando que a caracteriza¢cio como homem garantiria a saida do espago privado
para o espaco publico.

Ainda que o conto tenha raizes anteriores, justifica-se a referéncia cultural eu-
ropeia de diferenciagio sexual ap6s a Revolugdo Francesa, quando o discurso sobre
a diferenca sexual passou a se organizar em torno de finalidades e insergoes sociais que
seriam diferentes para cada sexo devido as “suas naturezas diferenciadas e irredutiveis
uma a outra” (BIRMAN, 2001, p. 49). Os espacos sociais também foram divididos,
atribuindo poder entre os polos feminino e masculino no espaco privado e no espago
publico. Essa reparti¢do social, legitimada através da diferenciacio sexual, atribuiu ao
homem o registro dos direitos e, a mulher, o registro dos costumes. As ordens dos
direitos e dos costumes condensariam as oposi¢oes publico/privado, espaco social/
familia, razio/sentimento, produc¢io/reproducio (BIRMAN, 2001).

No conto, além da necessidade de travestimento da princesa, outra situagio
parece reforgar esta leitura: a participagio da mie do consorte na trama. Apds sete anos
de guerra, os olhos da donzela s3o descobertos por seu capitio, Dom Marco. Este se
confidencia com os pais, sendo instruido pela mie a descobrir aspectos de costumes
que denunciem a condi¢io feminina na época retratada: o interesse por rosas, sentar
na cadeira mais baixa durante a refei¢io, interessar-se por fitas na feira. Esse papel
s6 caberia a figura feminina orientar, pois o registro dos costumes e do sentimento
pertence 2 esfera feminina.

Durante todas essas provas, a donzela mantém-se discreta, escolhendo sempre
o costume masculino: o interesse pela flor como o cravo, sentar-se na cadeira alta para
a refei¢do, escolher uma adaga na feira. Este aspecto do conto revela a inteligéncia
da donzela, que além da caracterizagio fisica, constréi sua imagem masculina com a
caracterizagio social.

A revelacio da donzela se da apés ser convidada a um banho de rio. Neste pon-
to, o narrador nos conta que ela ji estava enamorada de Dom Marco. Ao despir-se

para o banho, a donzela o faz com a consciéncia de que estd desnudando seu disfarce,
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dispondo-se a ser descoberta enquanto mulher pelo homem que até entdo foi seu
companheiro de armas.

Assim que o mistério de sua condi¢do feminina é desvendado, ocorre um retor-
no ao mundo feminino: a noticia do falecimento da mie e do fim préximo do rei leva
a donzela de volta a casa paterna, convidando Dom Marco a acompanhi-la e receber
a aprovagio do pai moribundo se seu desejo for manter-se ao seu lado. A narrativa
finaliza com a fala da donzela, que considera justo ter um par apés estar solitdria du-
rante sete anos de batalhas.

Esta narrativa encontra ressonincia em narrativas de “Contos Tradicionais
do Brasil”, de Cimara Cascudo (2000), entre as quais estd o conto Maria Gomes. No
entanto, apesar do travestimento de Maria e das estratégias do principe para desco-
brir sua real identidade ap6s desconfiar dos olhos dela, as convergéncias terminam ai.
Enquanto Guiomar persiste em sete anos de batalhas e revela-se ao principe quando
lhe convém, Maria, apesar de descrita como inteligente, bonita e trabalhadeira, tem
suas ac¢Oes controladas por um cavalo magico. A diferenca entre as obras suscita a
compreensio de que o ato de se travestir, em si, ndo é um compromisso com deslo-
camento de papéis de género.

O modelo de educac¢io da mulher, assim como o papel da mulher na sociedade,
foi restrito ao lar, a obediéncia 3 autoridade masculina e ao cuidar dos homens e das
criangas durante um longo tempo. Porém, foram teorias de diferenca sexual que legi-
timaram esses modelos, que ndo eram compreendidos como injustos pela sociedade,
ja que a propria filosofia e ciéncia conseguiam justifica-los.

Contudo, se retomarmos um periodo remoto na histéria, em alguns povos pri-
madrios, inclusive na cultura céltica que ¢ fonte arcaica das narrativas feéricas (COE-
LHO, 2000, p.75), encontraremos a mulher como lideranca social e espiritual. Em
algum momento, porém, a mulher foi relegada a um papel de inferioridade, que lhe
colocava como um individuo a ser protegido e vigiado, devido a sua fragilidade fisica,
espiritual e intelectual. Maria Gomes é representada nestes termos.

No conto recolhido no Brasil, observam-se dois momentos distintos. Inicial-

mente, Maria, nascida em uma familia pobre e abandonada na floresta, encontra uma
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casa encantada. Nesta casa, uma voz misteriosa lhe prové alimento e mantém-na in-
formada da satde de seu pai.

Realiza trés visitas ao pai doente, nas quais nio poderia informar como e onde
estava vivendo e sempre obedece aos rinchos do cavalo quando chegado o momento
de partir. Na terceira visita, na qual ocorre a morte do pai, Maria Gomes deixa de se-
guir o relincho do cavalo por um instante e corre e chora atras do animal. Este revela
que se Maria nio o tivesse perseguido, ele teria voltado para mati-la a coices. Até este
momento, percebemos as convergéncias com a narrativa do noivo animal, com acdes
encadeadas que remetem a narrativa latina Cupido e Psique ou a francesa A Bela e a Fera.

Ap6s essa prova, a voz a orienta a vestir-se de homem e seguir para um reino
proximo. La se emprega como jardineiro e torna-se amigo do principe, que caminha
pelo jardim todos os dias. A funcio do travestimento aqui diferencia-se do conto 4
donzela guerreira, e mesmo a funcio social do disfarce remete a um rompimento menor
com o universo compreendido como feminino. Ao invés de guerrear, Maria, enquanto
jardineiro, € responsivel pela fecundacio e cuidado com a vida.

Novamente sio os olhos que denunciam sua condi¢io feminina. O principe
vai aconselhar-se com sua mie, usando o bordio Minha Maie do Coracio, / Os olbos de
Gomes matam, / De mulber sim, d’homem nio!. Apesar de a rainha tentar dissuadi-lo, o
principe segue em sua convic¢do. Assim, a mie o orienta a levar Maria em uma cacada
e dormir abaixo do jasmineiro encantado, pois as folhas caem em cima dos homens
e as flores em cima das mulheres. Porém, com a intervenc¢io do cavalo encantado, o
principe acorda coberto de flores.

O cavalo intervém ainda quando o principe tenta levar Maria para o banho de
rio, fazendo com que os dois humanos o persigam; intervém quando o rapaz a chama
para jantar, orientando-a a sentar-se na cadeira alta e tomar a sopa quente; e quando o
principe lhe joga uma laranja, orientando Maria a fechar as pernas como um homem
invés de abri-las para tentar aparar a fruta com a saia, como faria uma mulher.

Diferentemente do conto portugués, podemos avaliar que Maria recebe outra
veste que também nio representa sua personalidade. E o cavalo quem a veste e ¢ dele a

responsabilidade de fazer com que a mulher desempenhe o papel masculino aos olhos
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do principe. No entanto, por baixo das roupas de homem, Maria segue passiva e sus-
cetivel as violéncias de ambas as figuras masculinas. Mesmo seu segredo é conhecido
a sua revelia, quando o principe passa a mao por seu busto enquanto a mog¢a dormia
ap6s ndo resistir ao sono, pois foi obrigada a permanecer no mesmo quarto que o
principe por trés noites, passando duas noites sem dormir para nio ser descoberta.

O conto de Maria Gomes termina com a protagonista casada com o cavalo,
na verdade um principe encantado, retornando a casa da floresta que, apds a quebra
do encantamento, transforma-se em um lindo palicio, no qual o casal sera feliz para
sempre. Neste conto, a mudanca de vestes de Maria e a transformacio do principe nio
acarretam transcendéncia. Antes, Maria é premiada apés as provagdes, aproximando-se
mais das narrativas hebraico-cristis da qual aparentemente a moga herda o prenome.

Isto porque enquanto as concepgoes cientificas e filosoficas serviam para legiti-
mar a ordem social, a religido e a cultura contribuiam para a formacio do imagindrio
cultural, interpretando e alimentando essas concepgoes através de simbolos. O culto a
Maria, pela Igreja Catdlica, o amor cortés e a literatura trovadoresca na Idade Média
foram fundamentais para essa construgdo simbélica do feminino:

Canones, por exemplo, como os que disciplinaram rigidamente as
relacdes homem-mulher, (relacoes que, em tltima anilise, sio a ver-
dadeira pedra-base de qualquer sociedade ou grupo social) e cuja
regra de ouro é, como sabemos, interdito ao sexo como prazer: a
superioridade do amor conjugal (“puro” e destinado exclusivamente
ao dever de procria¢io) contraposto ao amor sexual (“impuro” e con-
denado as penas do Inferno). Na base dessa concepg¢io de amor estd

a imagem dual da mulher tal como foi gerada nos tempos biblicos

(COELHO, 2000b, p. 92).

Assim, diferentemente do conto A donzela que vai a guerra, no conto Maria Go-
mes ndo existe uma explicagdo 1dgica para que a moga tenha que se travestir de homem.
Enquanto Guiomar tem necessidade de representar a familia na batalha entre a Franca
e Aragio, Maria apenas segue os comandos da voz misteriosa, pois isso € o esperado
dela. Obediéncia e servidio que serdo compensadas no final. Motivos divergentes do

travestimento da personagem Guiomar.
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Ha divergéncias também se compararmos, nas narrativas, as questoes de in-
ten¢io, autonomia e independéncia das donzelas. Percebemos que Guiomar safa-se
das armadilhas de Dom Marco através de recursos proprios, usando o raciocinio e
conhecimento dos costumes. Maria é orientada pelo cavalo todo o tempo. Guiomar
resolve revelar-se ao fidalgo, escolhendo-o e permitindo que ele escolha manter-se ao
seu lado. Maria é descoberta ap6s uma fraqueza, o sono, através de uma violacio ao
seu corpo, o toque do principe sem permissio. E obrigada a se casar com o principe e
salva pelo cavalo, que também € principe e tampouco pergunta qual o desejo da moga.

Os homens que, de acordo com os papéis de género medievais e modernos,
deveriam proteger Maria, vitimam-na. Abandonada na floresta pelo pai, perseguida
pelo principe, comandada pela voz/cavalo que viria a ser seu noivo. Um conto de fadas
recolhido na década de 1940 e angustiante para ser lido no século XXI. Jd Guiomar
representa o pai por vontade propria, recebendo a confianga deste, e estabelece com-
panheirismo com o principe durante a batalha, escolhendo-o como companheiro por
fim. No entanto, um nfo é mais atual que o outro.

Assim como a narrativa A donzela que vai a guerra, o conto Maria Gomes também
apresenta semelhanga com contos portugueses recolhidos por Teéfilo Braga e contos
espanhdis registrados por Aurélio M. Espinosa. E interessante perceber que ainda
que tenham em comum a época da publicacio original — A donzela que vai a guerra em
1939 e Contos Tradicionais do Brasil em 1946 —, a tradi¢do, a origem, alguns aspectos
da narrativa, como as provas a que as mogas sio submetidas e o préprio vestir-se de

homem, os contos revelam representa¢cdes de mulheres absolutamente diferentes.

Velhas batalhas, novas armaduras

Mais préximo ao discurso contemporaneo, na literatura brasileira um conto repre-
sentante da tradi¢io da donzela guerreira é Entre a Espada e a Rosa (1992), de Marina
Colasanti. Porém, neste conto nio hd somente travestimento, pois o corpo da propria

princesa sofre transformacio.
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Como convergéncia com Maria Gomes, a jornada da princesa ndo se inicia por
inten¢ido, mas por autopreservacio. Obrigada pelo pai a se casar para garantir uma
alianca entre poderes, a jovem se tranca no quarto e, em lagrimas, pede ao corpo e a
mente para ajudd-la a sair deste impasse. Entdo, nasce barba no rosto da moca. Ela é
expulsa do castelo pelo pai, percebendo que nio conseguira ganhar a vida com servicos
considerados femininos, devido a barba, nem como homem, devido ao corpo.

Esse espago entre o feminino e o masculino que a princesa passa a habitar co-
bra um deslocamento do papel de género bem préprio das discussoes atuais. A busca
contemporanea da mulher na sociedade ¢ de uma nova imagem, que se configura em
uma busca existencial do que € ser mulher. Coelho afirma que essa mudanca “atinge
as préprias bases do sistema de relagdes vigentes no mundo civilizado, de estrutura
patriarcal, que herdamos” (COELHO, 2000b, p.89). A mudanca da representac¢io
do feminino reflete imediatamente em seu papel social e, por conseguinte, em toda a
estrutura social que tem a familia como nucleo.

Ainda assim, os novos paradigmas nio admitem wusm modelo exemplar, ja que a
individualidade e a moral da responsabilidade ética sdo mais desejiveis do que a moral
dogmatica (COELHO, 2000a, p. 19). E, com os modelos vigentes de feminilidade e
de masculinidade em reconfiguracio, inicialmente indica-se apenas o que nio € acei-
tavel. Casar-se por conveniéncia nio € aceitivel para a princesa de Entre a Espada e a
Rosa. E uma mulher com barba nio é aceitivel para a sociedade em que vive. Necessita
de uma veste para que volte a fazer parte de um grupo. Desfaz-se de suas joias para
comprar um elmo, escudo e cavalo, e passa a ser guerreiro.

E na chegada a um reino de um jovem principe que a toma como guerreiro e
amigo, mas que passa a desenvolver “uma devo¢io mais funda por aquele amigo do
que um homem sente por um homem?”, que a princesa sente necessidade de deixar
cair a armadura, assim como Guiomar. Porém, tem consciéncia que o principe nio
a aceitard com a barba. Novamente, busca em seu corpo e sua mente o caminho que
a levari a felicidade. No lugar da barba, nascem as rosas, que vdo despetalando até
que reste apenas a pele rosea. Por fim, desce ao encontro do principe, espalhando o

perfume das flores pelo ar.
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Buscar em seu corpo e sua mente a barba, como um simbolo da masculinidade
que propiciard que ela saia em jornada, nos diz de uma transformagio muito mais do
que superficial dessa princesa. E a mulher que nega a metifora da espera (feminina)
para assumir a metafora da jornada (masculina) que a levard ao autodescobrimento para
além de condutor de vida, como colocou Campbell (1990, p. 87), mas como o préprio
impulso de vida. Deixa a esfera feminina do lar para, com as condi¢des que retirou de
seu corpo e sua mente, ser empurrada para a esfera masculina publica.

A mudanga simbolizada pela roupa, no caso a armadura, nio a transforma mo-
mentaneamente, como Cinderela ou Narizinho. Enquanto na histéria da Cinderela
o vestido € a condi¢io para que a Borralheira tenha a noite de princesa, em Reinagies
de Narizinho (LOBATO, 2014), o vestido assume a fun¢io de tirar Narizinho da con-
digdo de crianca e passi-la a princesa, tornando-a um ser encantado como os seres ao
redor. A princesa de Entre a espada e a rosa, por sua vez, esti todo o tempo por baixo
da armadura, em conflito constante entre o feminino, que a coloca em espera e perigo,
e o masculino, que a pde em jornada e em batalha.

Portanto, nas trés obras estudadas encontramos mulheres que durante um
periodo de tempo travestiram-se de homens. Se retomarmos a questio histérica da
representacdo da diferenca sexual, na Antiguidade e durante a Idade Média temos a
teoria de Sexo Unico, modelo que considera uma relacio hierarquica entre 0 homem
e a mulher e nasce na Antiguidade, tendo Galeno como responsivel pela versio final
de um pensamento alicercado por Aristételes (BIRMAN, 2001, p. 37), que acreditava
em um papel distinto da mulher e do homem na geracio:

Enquanto a mulher seria a sede e o vetor da causa material da gera-
¢io, caberia a0 homem o poder da causa formal. Sendo essas causas
concebidas de maneira hierdrquica na ontologia aristotélica — isto ¢,
a causa formal sendo considerada superior e a causa material, inferior
—, a superioridade masculina estaria propriamente inscrita em ato
na propria geragio dos seres, ji que sem a forma de nada valeria a
matriz feminina na sua materialidade bruta. Seria aquela, pois, que
imprimiria definitivamente seu traco sobre esta, produzindo entio
uma hierarquia indelével entre o ser masculino e o ser feminino no
ato da geragdo. (BIRMAN, 2001, p. 37-8. Destaques do autor.)
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O macho seria, ainda, responsivel pela transmissio da humanidade, portador do
principio divino. Seu principio seria motor, gerador, de atividade. Enquanto a fémea
teria a figura, o principio da passividade, aguardando ser engendrada. Entretanto, foi
Galeno que, apoiando-se na teoria dos humores, chegou a ideia de um sexo unico.
Para este, a dominincia do humor quente no ato da geracio produziria o sexo mascu-
lino, sendo a morfologia corporal decorrente da presenca ou da auséncia desse humor.

Dessa forma, haveria uma homologia precisa entre as genitilias do homem e da
mulher, porém a projec¢io exterior da genitilia do homem seria advinda das virtudes
do humor quente. “Nessa perspectiva, o feminino poderia ser transformado no mas-
culino, desde que o humor quente pudesse se tornar dominante no corpo da mulher”
(BIRMAN, 2001, p. 40). Contudo, ndo haveria reciprocidade, visto que a perfei¢io
masculina nio poderia regredir a imperfeicio feminina.

Os contos populares em estudo nos levam a crer que o imagindrio cultural, de
alguma forma, compreendia que o feminino poderia passar-se por masculino. Porém,
seria através dos costumes, ndo através das mudancas biolégicas, que essa transforma-
¢do ocorreria. A dissonincia com a Teoria do Sexo Unico pode ser vislumbrada sob
a perspectiva de que, diferentemente da ciéncia, ambito masculino por séculos, a voz
da mulher foi preponderante na literatura popular e infantil, tornando-as narradoras
por exceléncia (LAJOLO, 1989).

Guiomar, do conto A donzela que vai a guerra, escondeu os atributos fisicos e
guerreou por sete anos sem ser descoberta, vivendo em um ambiente exclusivamente
masculino. Os testes propostos para desvendd-la como mulher envolviam costumes da
época e o que era considerado como interesse propriamente feminino. Assim, tendo
seu corpo, que naturalmente a denunciaria, protegido por uma armadura, apenas os
costumes a revelariam enquanto mulher.

Maria, de Maria Gomes, além dos testes que envolviam os costumes, passou por
um teste magico. O jasmineiro em que as folhas cafam nos homens e as flores caiam nas
mulheres, ainda que indique o encantamento que envolve o conto, também nos traz
indicios de representacio, se tomarmos a flor como a parte da planta que traz beleza

e proporciona a reproducio, e a folha como a parte responsavel pela forca e alimento.
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Apenas no conto Entre a espada e a rosa temos realmente uma transformacio
fisica, com o nascimento da barba. A mulher desenvolver uma caracteristica notada-
mente masculina em seu corpo nos direciona i teoria do Sexo Unico, em que esse
fato seria possivel. A barba e o que ela proporciona a princesa — a chance de correr o
mundo e encontrar seu caminho através da posi¢io de guerreiro, da pulsio da ativi-
dade, do movimento — s6 desconstr6i a teoria quando a princesa retorna a condi¢io
feminina, ao invés de continuar em dire¢do a perfeicdo masculina, conforme seria es-
perado nessa teoria.

E a descoberta do amor que a far4 se realizar, reassumindo o corpo e a identi-
dade feminina para finalmente voltar a ser princesa, dessa vez nio por nascimento, mas
por encontro com seu par ideal, que lhe trard desejo, estabilidade e seguranga em ser
mulher. Retornar a condi¢io feminina, neste conto, nio é uma regressio a um estigio
anterior, mas um aceite a condi¢do nos mesmos termos que Guiomar, de A princesa
que vai a guerra, enuncia no final do rimance: retorna por merecer um par depois de
tanta luta e soliddo. Ou seja, o amor como um intermédio para a realizacio interior
do individuo, como € préprio do conto de fadas (COELHO, 2010, p. 85).

O travestimento nio € exclusivo das narrativas ocidentais. Em outras culturas,
além de Mulan, encontramos jornadas que fazem uso desse recurso na literatura po-
pular. Em um conto da Tradi¢do Sufi, A princesa que eva um principe (GRILLO, 1993),
o principe com fei¢des muito belas e delicadas traveste-se de mulher e usa seus conhe-
cimentos dos costumes femininos juntamente com suas habilidades masculinas para
vencer um problema diplomidtico que poderia levar a invasio do reino de seu pai; e
em um conto indiano, 4 princesa que foi educada como um homem (MACHADO, 2004),
uma princesa assume as responsabilidades de vario e comanda o exército do pai, dis-
tanciando-se cada vez mais do universo feminino, até que a paixdo por um guerreiro
faz com que clame a deusa do Amor para tornar-se bela e feminina por um ano. Apés
esse tempo vivendo com o guerreiro, o encanto se desfaz e ela volta a ser uma mulher
horripilante, ossuda e desengong¢ada. Porém o rapaz reconhece em seus olbos a mulher de
antes, permanecendo a seu lado.

Essas duas histdrias apresentam a pluralidade do tema na literatura popular,
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mostrando que os papéis de género tém sido discutidos persistentemente no tempo.
Porém, enquanto o travestimento do homem como recurso para resolver um proble-
ma, mesmo que geralmente em tom de galhofa no ocidente, € recorrente em diver-
sas narrativas, o da princesa feia parece ser mais raro. Os valores da comunidade e a
identificagio com os heréis podem ser reguladores nesses casos, pois conflitam com o
significado de primazia entre os iguais evocado pelo simbolo principe/princesa, con-
forme apresenta Chevalier e Gheerbrant (2018, p. 744).

A jornada da mulher que se traveste/transforma diz muito dos novos paradigmas
femininos na atualidade, sobre a apropriacio de campos antes tidos como exclusiva-
mente masculinos. No entanto, a discussdo sobre o deslocamento dos papéis de género
ja era parte do dominio dos contos populares antes mesmo de os estudos ganharem
visibilidade em nossa época. E o conto de fadas, voz persistente na formagio do ser
e profundo guardador da condi¢io humana, nos diz que sempre haverd espago para
as princesas e seu devir de virtudes e felicidades, mesmo que a seda do vestido seja

substituida pelo a¢o da armadura na jornada.
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From the fairy tale to the epic: the
change in the narrative tone in
J.R.R. Tolkien’s The Hobbit

Do conto de fadas ao épico: a mudanca no tom

narrativo em O Hobbit de J.R.R. Tolkien
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RESUMO: Este trabalho analisa como J.R.R. Tolkien usa elementos do conto de fadas e do
género épico para escrever seu romance O Hobbit. Publicado em 1937, o primeiro romance
de Tolkien ¢ frequentemente visto como um conto de fadas. Além disso, partindo-se de seu
ensaio “On Fairy-Stories” para analisar sua propria ficgdo, € possivel argumentar que O
Hobbit tem a maioria das caracteristicas que ele atribui ao género conto de fadas: acontece em
um mundo secunddrio consistente, satisfaz virios desejos humanos, como o de vislumbrar
outros mundos e o de conversar com outros seres; mais importante, tem um “final feliz”,

que é, por exceléncia, a esséncia do género para o autor. No entanto, uma leitura atenta de
sua ficgdo revela que seu tom leve é lentamente substituido por um tom mais sombrio, tipico
de narrativas antigas como o poema épico Beowulf. Esta pesquisa, portanto, investiga como
"Tolkien constr6i uma narrativa que comega com a sobriedade do conto de fadas, atinge um
climax caracteristico do épico e termina com um sabor agridoce que mistura tracos de ambos

os géneros. Para tal, utilizo as teorias de Tolkien sobre esses géneros.

PALAVRAS-CHAVE: Conto de fadas; Epico; J.R.R. Tolkien; O Hobbit.

ABSTRACT: This work analyses how Tolkien uses elements of the fairy tale and the
epic genre to write his novel The Hobbit. Published in 1937, J.R.R. Tolkien’s first published
novel’ is frequently seen as a fairy tale. In addition, by using the author’s essay “On
Fairy-Stories” to analyze his own fiction, it is possible to argue that it has most of the
characteristics he ascribes to the fairy tale genre: it takes place in a consistent secondary
world, it satisfies several human desires, such as the one of glimpsing other worlds and
the one of conversing with other beings; more importantly, it has a “happy ending”,
which is, par excellence, the essence of the genre for the author. However, a close reading
of such fiction reveals that its light tone is slowly replaced by a darker one, typical of
ancient narratives like the epic poem Beowulf. This research, therefore, investigates how
"Tolkien builds a narrative that begins with the sobriety of the fairy tale, reaches a climax
characteristic of the epic, and closes with a bittersweet taste that mixes traces of both

genres. To do so, I rely on Tolkien’s own theories concerning such genres.

KEYWORDS: Fairy tale; Epic; J.R.R Tolkien; The Hobbit.

2 Used here as an all-encompassing term to mean simply a fictional narrative of considerable length

and complexity.
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About the terminology

Before any consideration concerning Tolkien’s The Hobbit is made, it is important to
discuss some terminology I refer to throughout this work. I propose to analyze Tol-
kien’s narrative both as fairy tale and as epic. The way these concepts are understood
and addressed varies considerably depending on the scholar and theory one chooses.
For the present analysis, I opt for addressing Tolkien’s fictional work under the light
of his own theories concerning the fairy tale and the epic. The author’s views on the
first are expressed in his 1947 essay “On Fairy-Stories”, in which he extensively dis-
cusses three questions: “What are fairy-stories? What is their origin? What is the use
of them?” (TOLKIEN, 2001, p. 4). The scholar’s considerations on the first and third
questions are of great value to this work, while the second will not be discussed here.

For Tolkien, fairy stories are not precisely about fairies (though they may be),
but actually about one’s aventures in what the author calls the Perilous Realm of Faeérie
or upon its shadowy marches (TOLKIEN, 2001, p. 9-10). In other words, "Tolkien
believes that fairy stories are tales that take place in Fzérie. Such a realm, the writer
argues, cannot be directly described since one of its characteristics is to be indescri-
bable. In spite of that, the author offers the following explanation:

[...] Faérie, the realm or state in which fairies have their being, [...]
contains many things besides elves and fays, and besides dwarfs, wit-
ches, trolls, giants, or dragons: it holds the seas, the sun, the moon,
the sky; and the earth, and all things that are in it: tree and bird, water
and stone, wine and bread, and ourselves, mortal men, when we are
enchanted. (TOLKIEN, 2001, p. 9).

If fairy stories are, for Tolkien, the ones that take place in the realm of Faérie
and in such realm things that in our world are seen as fantastic and extraordinary
have their being, it can be argued, as Brian Attebery (2014) and John Clute (1996)
believe, that Tolkien envisions fairy stories as fantasy stories. Such argument is, to a
great extent, corroborated when Tolkien discusses the social function of fairy stories.

Tolkien claims that among all the benefits of reading fairy stories there is one
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that stands out: their potential of providing readers with four things: fantasy, reco-
very, escape, and consolation. Briefly put, fantasy has to do with the human mind’s
capacity of forming mental images of things not present in our world (TOLKIEN,
2001, p. 46-47). In addition to that, fantasy is connected to the power of giving to
such imagined things what is called secondary belief, “[...] a belief that accepts the
inner reality of the story and believes in its ‘truth’ as long as the reader’s mind is there
within that story’s bounds.” (RUUD, 2011, p. 327). Fantasy also makes possible the
creation of what Tolkien calls secondary worlds, fictional universes in which fantastic
things or events (i.e.: things and events that are regarded as impossible in our world)
feel possible. Recovery, in its turn, is deeply connected with fantasy, for when one
sees the fantastic things in a secondary world, one may regain a clearer view of the
things in the real world. In other words, as Tolkien argues, recovery is concerned
with the return and renewal of health and the regaining of a clear view: “[w]e should
meet the centaur and the dragon, and then perhaps suddenly behold, like the ancient
shepherds, sheep, and dogs, and horses — and wolves. This recovery fairy-stories help
us to make.” (TOLKIEN, 2001, p. 57).

Then, there is escape and consolation, which Tolkien discusses jointly. For
the writer, these two characteristics are deeply concerned with wish fulfillment and
the imaginary satisfaction of ancient desires: escape, for example, fulfills what C.S.
Lewis calls our desire for a far-off country, a glimpse of other-worlds: “[...] a desire
for something that has never actually appeared in our experience.” (LEWIS, 2001, p.
30). Consolation, on the other hand, satisfies a very specific human desire: the desire
for a happy ending. Tolkien proposes that such consolation is the highest function of
fairy stories and to illustrate it he creates the term Eucatastrophbe,’ explaining it thus:

In its fairy-tale — or otherworld - setting, it is a sudden and mira-

culous grace: never to be counted on to recur. It does not deny the

3 As Verlyn Flieger (2017, p. 37) points out, Tolkien’s Eucatastropbe is derived from the Greek word
katastrephein, kata (down) and strephein (turn). By adding the prefix “ex-" (good), Tolkien changed the

negative meaning of the original word to a positive one: the “good catastrophe”.
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existence of dyscatastrophe,* of sorrow and failure: the possibility of
these is necessary to the joy of deliverance; it denies (in the face of
much evidence, if you will) universal final defeat [...] giving a fleeting
glimpse of Joy, Joy beyond the walls of the world, poignant as grief.

It is the mark of a good fairy-story, of the higher or more complete
kind, that however wild its events, however fantastic or terrible the
adventures, it can give to child or man that hears it, when the “turn”
comes, a catch of the breath, a beat and lifting of the heart, near to
(or indeed accompanied by) tears, as keen as that given by any form of
literary art, and having a peculiar quality. (TOLKIEN, 2001, p. 69).

The notion of fairy tale used in this article, then, comprises all these specificities
proposed by Tolkien. The understanding of epic, on the other hand, derives from the
author’s 1936 essay “Beowulf: the monsters and the critics”, in which he discusses the
literary and historical importance of the Old English poem Beowulf. Tolkien was deeply
concerned with medieval texts and he spent a considerable time of his life studying and
lecturing about them. The Beowulf poem was among his favorites, for he believed it was
a meaningful expression of pagan Germanic warrior culture, whose centrality resides on
what he calls “the theory of courage, which is the great contribution of early Northern
literature.” (TOLKIEN, 2006, p. 20). Before I discuss such theory, it is important that
I call attention to the fact that Tolkien did not consider Beowu/f an epic poem per se but
rather an elegy: “Beowulf is not an ‘epic’, not even a magnified ‘lay’. No terms borrowed
from Greek or other literatures exactly fit: there is no reason why they should. Though
if we must have a term, we should choose rather ‘elegy’. It is an heroic-elegiac poem;
[...].” (TOLKIEN, 2006, p. 31). For Tolkien, most of the poem (its first 3,136 lines to
be precise) works as a prelude to a dirge, the hero’s demise. During most of these first
3,136 lines, the reader is presented with the heroic deeds of Beowulf, from his youth,

when he becomes a legendary hero, to his old age, when he becomes king of his people,

4 Also coined by Tolkien and derived from the Greek word katastrepbein, it means the opposite of

Eucatastrophe; it is the “bad catastrophe”.
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the Geats. Beowulf’s trajectory during most of the narrative, to a considerable extent,
resembles those of Aeneas and Odysseus, since the three heroes leave home seeking for
renown and, after years of perilous adventures, win it. One of the main differences bet-
ween these heroes is that Beowulf’s tale ends with his demise during his confrontation
with the dragon that was threatening to destroy the hero’s homeland. The warrior slays
the beast and saves his people, but pays with his own life.

It can be argued, however, that “[...] though Tolkien called Beowulf a heroic-
-elegiac, it is precisely its heroism that allows one to define it as an epic elegy, for if on
one hand, it tells of the heroic deeds of “superior men”, to use Aristotle’s own term,
on the other hand, it closes with the somber tone that reminds us that “lif is lene: eal
sceced leoht and lif somod.” (TOLKIEN, 2006, p. 19). Such tone and quote capture,
as Flieger (2017, p. 62) suggests, the essence of what the poem meant to "Tolkien and
of what he called the theory of courage. Such theory, as Ruud (2011, p. 558) suggests,
is founded on the belief that true courage is connected to keep fighting even when
there seems to be no more hope left. Tolkien’s theory of courage is, in this sense, about
doomed heroism and, differently from what he proposes in his “On Fairy-Stories”,
about the recognition that happy endings depend not only on providential help but
also on the self-sacrifice of a hero for a greater cause.

Having defined the terms I use in my analysis, I intend now to exemplify how
Tolkien’s The Hobbit moves from the light-hearted fairy tale tone to a darker and

heavier one that resembles Beowulf, and closes with a bittersweet mixture of the two.

From the fairy tale to the epic and back again

The Hobbit opens with the famous sentence “In a hole in the ground there lived a

hobbit.” (TOLKIEN, 2007, p. 3). Such sentence, as Flieger (2017, p. 38) claims, has

5 Life is loan: all perishes, light and life together. (Verlyn Flieger’s translation).
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a very important narrative function since it is through it that readers enter Tolkien’s
secondary world: the author makes sure that his readers are arrested to his fictional
universe from the very beginning and he does so by informing us that the story we are
about to read does not take place in the primary world, but in a magical one in which
creatures called hobbits live in holes in the ground. However, immediately after that,
readers are informed that such hole was

Not a nasty, dirty, wet hole, filled with the ends of worms and an oozy
smell, nor yet a dry, bare, sandy hole with nothing in it to sit down

on or to eat: it was a hobbit-hole, and that means comfort.

It had a perfectly round door like a porthole, painted green, with a
shiny yellow brass knob in the exact middle. The door opened on to
a tube-shaped hall like a tunnel: a very comfortable tunnel without
smoke, with panelled walls, and floors tiled and carpeted, provided
with polished chairs, and lots and lots of pegs for hats and coats—
the hobbit was fond of visitors. [...] Bedrooms, bathrooms, cellars,
pantries (lots of these), wardrobes (he had whole rooms devoted to
clothes), kitchens, dining-rooms, all were on the same floor, and in-
deed on the same passage. The best rooms were all on the left-hand
side (going in), for these were the only ones to have windows, deep-
-set round windows looking over his garden, and meadows beyond,
sloping down to the river. (TOLKIEN, 2007, p. 3).

Using such description as a corroborating argument, Tom Shippey (2001, p.
5) claims that Bilbo Baggins’s residence is, apart from the fact of being underground,
the home of a typical upper-middle-class Victorian citizen of Tolkien’s youth. Besides
that, as the scholar points out, there are several other internal pieces of evidence that
help to place Bilbo in time and space: he is fond of smoking tobacco in his pipes, he
makes use of postal service, he has his afternoon tea every day at four, etc. Flieger adds
to that by arguing that even though the story takes place in a secondary world, such
universe is “so firmly grounded in the primary one that we can recognize the links. It
is a world where imaginary creatures called Hobbits live dull boring lives, get letters
in the mail, enjoy pipe-smoking but neglect the washing-up” (FLIEGER, 2017, p.

38). The scholar even goes on to say that Bilbo could be described as an imaginary
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toad in a real garden: the Shire, Bilbo’s homeland, is a worldly place that is home to
fantastic creatures.

The secondary world in which Bilbo lives is a rather safe one, where there are
no perilous adventures or dangers of any sort and the hobbit is happy for that, so much
so that when Gandalf comes to him one morning saying that he was having difficulties
in finding someone to share in an adventure he had been planning, the hobbit tells him
straight away: “I should think so—in these parts! We are plain quiet folk and have no
use for adventures. Nasty disturbing uncomfortable things! Make you late for dinner! I
can’t think what anybody sees in them [...]” (TOLKIEN, 2007, p. 6). Bilbo, and most
other hobbits, are not fond of adventures mainly because going on an adventure means
leaving the comfort and safety of the Shire and stepping into the dangerous unknown.
Rarely do Hobbits leave the Shire and they do not know much about the affairs of the
lands beyond the borders of their homeland. It is as if the Shire was an altogether dif-
ferent world, secluded from the rest of Middle-earth. In fact, scholars such as Shippey
(2001) and Flieger (2017) see it exactly this way: according to them, Tolkien’s narrative
consists of multiple secondary worlds; Middle-earth, per se, is the greatest of them all
and it encompasses a number of other secondary worlds. Every time the characters
move from one of these worlds to another, there is a change in the narrative tone. Such
aspect can be noticed already in chapter one, “An Unexpected Party”, in which the
comic and light-hearted tone predominates in the exchanges between the characters,
as it can be argued from the dialogue between Bilbo and Gandalf in which the wizard

13

plays with the (un)intended meaning of the hobbit’s “good morning”:

“Good Morning!” said Bilbo, and he meant it. The sun was shining,
and the grass was very green. But Gandalf looked at him from un-
der long bushy eyebrows that stuck out further than the brim of his
shady hat.

“What do you mean?” he said. “Do you wish me a good morning,
or mean that it is a good morning whether I want it or not; or that

you feel good this morning; or that it is a morning to be good on?”

“All of them at once,” said Bilbo.

[.]

w213 S%%



Literartes, n. 12 | 2020 | Artigo - ROCHA

'77

“Good morning!” he said at last. “We don’t want any adventures
here, thank you! You might try over The Hill or across The Water.”
By this he meant that the conversation was at an end.

“What a lot of things you do use Good morning for!” said Gandalf.
“Now you mean that you want to get rid of me, and that it won’t be
good till I move off.”. (TOLKIEN, 2007, p. 5-6).

The following day, when Bilbo is getting ready for his afternoon tea, he recei-
ves a most unexpected visitor: a dwarf from a far-off land. Bilbo does not at first un-
derstand the meaning of the dwarf’s visit, but soon he learns that Gandalf had set the
hobbit’s residence as the meeting point of a group of 13 dwarves who are planning a
most perilous adventure. Not knowing what to do and not wanting to be rude, Bilbo
welcomes the unwanted visitors who soon turn the meeting into a lively party. This
is probably one of the funniest moments in the narrative (at least for the dwarves and
the readers), but it is also during the party that readers are first presented with the
difference between the light tone of the Shire and the grave one of the lands outside its
borders, as it may be argued by comparing the two songs sung by the dwarves during
the party. Here is an excerpt from the first one: “Dump the crocks in a boiling bowl;/
Pound them up with a thumping pole;/ And when you’ve finished, if any are whole,/
Send them down the hall to roll!/ That’s what Bilbo Baggins hates!/ So, carefully!
carefully with the plates!” (TOLKIEN, 2007, p. 13). The language in such song is
quite plain and the tone is playful, for the dwarves were mocking Bilbo’s uneasiness
in the face of the apparent mess the visitors were making out of his residence. The
second song, however, contains much more ornate language, since it is used to describe
a secondary world outside the Shire, a world which is the homeland of the dwarves:

Far over the misty mountains cold/ To dungeons deep and caverns old
/We must away ere break of day/ To seek the pale enchanted gold.//
The dwarves of yore made mighty spells,/While hammers fell like
ringing bells/ In places deep, where dark things sleep, /In hollow
halls beneath the fells. (TOLKIEN, 2007, p. 14-15).
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The song tells of a far-off land, filled with dangers and dark creatures. A land
where great deeds once took place. The light tone witnessed in the previous song is
replaced by a sense of wonder that may remind one of ancestral times, which can be
argued from Tolkien’s choice of words and syntax (e.g.: “ere”, yore”, “paces deep”, etc.).
This song is the prelude to the adventure that Bilbo is soon to join in, which means
he will leave the orderly and peaceful Shire and step into the wild and perilous lands
beyond its borders. If, on one hand, the song above is the prelude to the upcoming
adventure, on the other hand, the exact moment Bilbo moves from one secondary
world to another is marked by a dramatic change in the surrounding landscape. Dif-
ferently from the Shire, which is depicted as orderly and homely, the lands in which

Bilbo enters are unwelcoming and dreary, as it can be noticed in the excerpt below:

At first they had passed through hobbit-lands, a wide respectable
country inhabited by decent folk, with good roads, an inn or two, and
now and then a dwarf or a farmer ambling by on business. Then they
came to lands where people spoke strangely, and sang songs Bilbo had
never heard before. Now they had gone on far into the Lone-lands,
where there were no people left, no inns, and the roads grew steadily
worse. Not far ahead were dreary hills, rising higher and higher, dark
with trees. On some of them were old castles with an evil look, as if
they had been built by wicked people. Everything seemed gloomy,
for the weather that day had taken a nasty turn. Mostly it had been

as good as May can be, even in merry tales, but now it was cold and
wet. (TOLKIEN, 2007, p. 30).

The language choice is particularly interesting in the passage above: the nar-
rator closes the paragraph by saying that the weather had been mostly good; he even
compares it to the weather in “merry tales”. The past perfect tense there is used to
recall the beginning of the paragraph, when the adventurers were still traveling through
hobbit-lands, Bilbo’s own peaceful and orderly secondary world. At that point, things
still seemed like a merry tale, however, from the moment they leave those lands, the
atmosphere darkens and becomes gloomy and uninviting. The transition between

the secondary world of the Shire to the one of Middle-earth is well marked and from
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that narrative point on, Bilbo will have to struggle to survive, for he does not belong
to the epic world beyond the borders of his homeland.

It is worth noticing that the first adventures of the hobbit outside the Shire,
though dangerous, still maintain a somehow comic tone, such as in the confrontation
with the trolls, in which Bilbo, rather than fighting for his life, decides to convince
his captors to let him live by offering to cook breakfast for them: “And please don’t
cook me, kind sirs! I am a good cook myself, and cook better than I cook, if you see
what I mean. I'll cook beautifully for you, a perfectly beautiful breakfast for you, if
only you won’t have me for supper.” (TOLKIEN, 2007, p. 35). As the adventure goes
on, the confrontations with the dangerous creatures of Middle-earth grow grimmer
and grimmer: from the riddle game with Gollum in the Misty Mountains, through
the dreadful fight against the giant spiders in Mirkwood, and to the grim Battle of
the Five Armies at the end of the narrative. Through all these adventures, the readers
confirm what they may have already guessed by then: Bilbo is not a hero, at least not
an epic hero such as Beowulf. In this sense, none of the great war deeds in the narra-
tive are performed by him, but rather by some other character; that does not mean,
however, that Bilbo lacks courage, but rather that his courage is different from that
portrayed by Beowulf and by Thorin and his company. The hobbit’s courage is con-
nected to the classical virtue of temperance, which Louis Markos (2012, p. 74) defines
as a kind of courage that lies between rashness and cowardice: Bilbo will neither leave
his companions behind during a moment of need nor will he run deliberately into
mortal danger without a plan that grants him a chance to survive. Such idea is cor-
roborated, for example, in the passage the hobbit rescues the dwarves that had been
snared by the spiders in Mirkwood: Bilbo was only able to do so because he wore the
invisibility ring he had found in the Misty Mountain, which means he did not have to
engage in direct fight. This idea is even stronger in the chapter “The Clouds Burst”,
in which The Battle of the Five Armies takes place. Bilbo’s participation in it, as the
narrator declares, was “quite unimportant [...]. Actually I may say he put on his ring
early in the business, and vanished from sight, if not from all danger.” (TOLKIEN,

2007. p. 257). Later, in that same chapter, readers are informed that Bilbo first idea
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is not to fight, but rather to hide: “[h]e had taken his stand on Ravenhill among the
Elves—partly because there was more chance of escape from that point, and partly
[...] because if he was going to be in a last desperate stand, he preferred on the whole
to defend the Elvenking.” (TOLKIEN, 2007, p. 259).

As it was mentioned above, after the confrontation with the trolls, the narra-
tive tone starts to get darker and darker. The passage that probably best illustrates
that appears in the chapter “On the Doorstep”, which tells readers that when Bilbo
and his companions finally approach the final stage of their quest, the atmosphere is
no longer hopeful:

It was a weary journey, and a quiet and stealthy one. There was no
laughter or song or sound of harps, and the pride and hopes which
had stirred in their hearts at the singing of old songs by the lake
died away to a plodding gloom. They knew that they were drawing
near to the end of their journey, and that it might be a very horrible
end. The land about them grew bleak and barren, though once, as
Thorin told them, it had been green and fair. There was little grass,
and before long there was neither bush nor tree, and only broken and
blackened stumps to speak of ones long vanished. They were come
to the Desolation of the Dragon, and they were come at the waning
of the year. (TOLKIEN, 2007, p. 186-187).

It is interesting to think that Tolkien (and the writer himself, as well as scholars
such as Shippey and Flieger, comments on that) inserted a passage that was undenia-
bly inspired by the Beowulf poem right after the chapter in which we are given the
information above. In the chapter “Inside Information”, Bilbo enters Smaug’s lair and
steals from the dragon’s hoard a “great two-handled cup, as heavy as he could carry
[...]. (TOLKIEN, 2007, p. 198). Such an act soon rouses the dragon’s wrath and im-
pels him to leave his lair and cause great havoc in the village nearby. Below, I selected

an excerpt from Beowulf which describes a scene similar to the one mentioned above:

Even thus had that despoiler of men for three hundred winters kept

beneath the earth that house of treasure, waxing strong; until one
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filled his heart with rage, a man, who bore to his liege-lord a gol-
dplated goblet, beseeching truce and pardon of his master. [...] Then
the serpent woke! New strife arose. [...] The Guardian of the Hoard
searched eagerly about the ground, desiring to discover the man who
had thus wrought him injury as he lay in sleep. Burning, woeful at
heart, ofttimes he compassed all the circuit of the mound, but no man
was there in the waste. Nonetheless he thought with joy of battle, of
making war. Ever and anon he turned him back into the barrow, see-
king the jewelled vessel. Quickly had he discovered this, that some one
among men had explored the gold and mighty treasures. In torment
the Guardian of the Hoard abode until evening came. Then was the
keeper of the barrow swollen with wrath, purposing, fell beast, with
fire to avenge his precious drinking-vessel. Now was the day faded
to the serpent’s joy. No longer would he tarry on the mountain-side,
but went blazing forth, sped with fire. Terrible for the people in that
land was the beginning (of that war), even as swift and bitter came
its end upon their lord and patron. (TOLKIEN, 2015, p. 144-145).

When Tolkien brings this grave tone to the narrative accompanied by a series
of scenes that resembles the Beowulf poem, he seems to be trying to make sure that
whoever has read the poem makes the connection between his own novel and the
medieval text. It is likely that even the ones who have not read Beowulf will be able, at
that point in the narrative, to understand that whatever comes next will require he-
roic deeds: the dragon was awakened and it must be slain. Bilbo cannot slay it, for he
is not a hero, at least not a hero of the same kind as Beowulf. The burden of slaying
the dragon falls onto Bard’s® shoulders, who has to face the beast in order to save the
lives of the residents of Lake-town, which Smaug chose to destroy as an act of revenge
against their inhabitants who had helped Bilbo and his companions. It is true that the

dragon is slain and its slayer survives the confront, but the price that is paid is burden-

6 A resident of Lake-town who is a descendant of Girion, the last lord of Dale, a city situated in
the valley between the south-western and south-eastern arms of the Lonely Mountain and that was

destroyed by Smaug when it first came to that region.
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some: Lake-town is utterly destroyed and a quarter of its inhabitants lose their lives.
At this point in the story, with the dragon slain, readers may feel that the narrative is
flowing towards some sort of happy-ending, the Tolkienian Eucatastrophe. However,
there is one last confrontation to be faced: a gruesome battle in which dwarves, elves,
the men of Lake-town and the eagles have to join forces to fight against an enormous
and deathly army of goblins. The Battle of the Five Armies is the apex of The Hobbit
and it is during such war that the essence of what Tolkien calls the theory of courage
appears more prominently. As mentioned earlier in this work, such theory encompasses
the idea that in a hostile world such as Middle-earth there will be moments in which
it will be necessary to fight and resist in the face of imminent defeat. To use Ruud’s
words, such theory is connected with “the willingness, even the necessity, to continue
fighting in a lost cause even to the death. Lasting glory only comes with the heroic
and unflinching defense against impossible odds.” (RUUD, 2011, p. 157). According
to this theory, the scholar adds, “courage to fight on when all hope was gone was the
ultimate value of life in a world in which even the gods were destined to be destroyed
[...].” (RUUD, 2011, p. 292). All the creatures fighting in such battle, except for Bilbo,
belong to this hostile world; thus, it is expected that they will fight to their last breath
and the bitter end. Such is what happens to Thorin and two of his companions, his
cousins Fili and Kili, who are all slain in the battle against the goblins while fighting
to protect their homeland. Their deaths are probably one of the saddest moments in
the narrative and the language and the tone used by the author to describe the mo-
ment Bilbo learns Thorin was slain reflect such idea:

There indeed lay Thorin Oakenshield, wounded with many wounds,
and his rent armour and notched axe were cast upon the floor. He

looked up as Bilbo came beside him.

“Farewell, good thief,” he said. “I go now to the halls of waiting to
sit beside my fathers, until the world is renewed. Since I leave now
all gold and silver, and go where it is of little worth, I wish to part
in friendship from you, and I would take back my words and deeds

at the Gate.

“Bilbo knelt on one knee filled with sorrow. “Farewell, King under
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the Mountain!” he said. “This is a bitter adventure, if it must end so;
and not a mountain of gold can amend it. Yet I am glad that I have
shared in your perils—that has been more than any Baggins deserves.”

“No!” said Thorin. “There is more in you of good than you know,
child of the kindly West. Some courage and some wisdom, blended
in measure. If more of us valued food and cheer and song above
hoarded gold, it would be a merrier world. But sad or merry, I must

'”

leave it now. Farewell

Then Bilbo turned away, and he went by himself, and sat alone wra-
pped in a blanket, and, whether you believe it or not, he wept until
his eyes were red and his voice was hoarse. (TOLKIEN, 2007, p.
262-263).

Afterwards, Bilbo learns the full account of what happened in the battle’ and,

readers are informed, that what he heard gave him more sorrow than joy. With the

battle over and the dead buried, Bilbo returns home with a heavy heart and also with

a heavy purse, for he had been promised a share of the treasure Thérin and his com-

pany reclaimed from Smaug. It is interesting to notice that on the homeward journey,

the narrative once again returns to a somehow light-hearted and hopeful tone, which

may be perceived by the way the narrator describes the weather and the landscape:

It was spring, and a fair one with mild weathers and a bright sun [...].

At last they came up the long road, and reached the very pass where
the goblins had captured them before. But they came to that high
point at morning, and looking backward they saw a white sun shining
over the outstretched lands. (TOLKIEN, 2007, p. 268).

The return journey is marked by the beauty of Spring, which may allude to

renewal and hope. At the same time, when Bilbo and Gandalf reach the Misty Mou-

ntains, where, at the beginning of the narrative, they had been snared by the goblins,

7

Bilbo is knocked out by a stone during the battle and misses its final events.
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the region is no longer seen as dreary as it had been before, for where there had been
dark skies and snow, the Sun now shines. Then, when Bilbo finally arrives home, he
slowly gets back to his normal life. It is true that he has to deal with some incidents
upon his arrival and that the adventure he had made him a totally new hobbit; ho-
wever, as we are informed by the narrator, “he remained very happy to the end of his
days, and those were extraordinarily long.” (TOLKIEN, 2007, p. 275). Such senten-
ce recalls the typical “and he lived happily ever after” of fairy tales, the Eucatastrophe
that, as Tolkien believes, assures readers of fairy stories that no matter how dreary
and near to tragedy a tale may be, there will always be a sudden turn that denies ul-
timate final defeat. (TOLKIEN, 2001, p. 68-69). Such ending, however, is possible
for Bilbo, who does not belong in the wild world of Middle-earth, but rather in the
peaceful Shire. For the dwarves, for example, inhabitants of the perilous realm beyond
the Shire borders, the ending is not as happy, for it is not inspired in fairy tales, but
rather in the dark tales of doomed heroism, such as the Beowulf poem. Can it be said,
then, that The Hobbit has a happy ending? The answer, for Flieger is both yes and no:

The Hobbit is an idiosyncratic fairy story whose tone and ethos shift
markedly halfway through. [...] What began as a mock fairy-tale
quest to There and Back Again changes when the dwarves reach the
Lonely Mountain and rouse the wrath of Smaug into a mini-epic like
Beowulf than “Snow White” [...]. (FLIEGER, 2017, p. 39).

Thus, The Hobbit may be seen as neither a fairy tale or an Epic, but a hybrid
that draws on the elements of both genres and hovers, in tone and style, between
them. In this sense, the author’s first novel presents traces of the two narrative genres
he appreciated the most, both as scholar and reader. By mixing aspects of the fairy
tale and of the Epic, the author managed to write a narrative that reminds one that

happy endings may exist, but at times not for everyone and, at others, at a high price.
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RESUMO: O presente artigo analisa o poema narrativo “Caperucita Roja”, inserido na
secdo “Cuentos”, do livro de poemas infantis Ternura, de 1945, da poeta e ensaista chilena
Gabriela Mistral. Inicialmente, apresenta-se um breve panorama da obra da autora,
identificando as diferentes edi¢oes do livro Ternura, esclarecendo seus temas e suas secoes,
em especial a se¢io “Cuentos”. A seguir, estuda-se o conto Chapeuzinbo Vermelho, de

Charles Perrault, para, entdo, analisar-se o poema “Caperucita Roja”, de Gabriela Mistral.

ABSTRACT: This article discusses the narrative poem “Little Red Riding Hood” —
“Caperucita Roja”, in the section “Cuentos” (Tales), in Ternura, from 1945, by the Chilean
poet and essayist Gabriela Mistral. First, some aspects of the life and work of the author
are presented, identifying the different editions of Ternura, clarifying its objects and
sections, especially the section “Cuentos”. Next, the tale “Little Red Riding Hood” by

Charles Perrault is studied, in order to, then, analyze the poem “Caperucita Roja”, by
Gabriela Mistral.

PALAVRAS-CHAVE: Gabriela Mistral; poesia infantil; Chapeuzinho Vermelho;
Perrault; Caperucita Roja.

KEYWORDS: Gabriela Mistral; children’s poetry; Little Red Riding Hood; Perrault;
Caperucita Roja.
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Gabriela Mistral e a poesia para criancas

Lucila Godoy Alcayaga, ou Gabriela Mistral (pseudénimo adotado em 1913), nasceu
em em 07 de abril de 1889 em Vicuiia, no Vale do Elqui, na regido norte do Chile,
tendo passado a infancia na pequena cidade de Monte Grande, a qual se referia como
“su amado pueblo”. Aos quinze anos de idade, em 1904, tornou-se professora assis-
tente numa pequena escola em La Serena. No entanto, sem ter recursos suficientes
para concluir estudos regulares para a formacio docente, em 1910, obteve da Escola
Normal de Santiago a convalidagio do certificado de professora secundarista, através
de prova de conhecimentos e experiéncia profissional. O reconhecimento permitiu-
-lhe partir para o sul do Chile, para lecionar no Liceu de Mocas (Liceu de Ninas) de
Traiguén, na Araucania. Assim, lecionando mais tarde nas cidades de Antofagasta,
Los Andes, Punta Arenas, Temuco e Santiago, integrou o que seria, posteriormente,
uma revolu¢io na estrutura de ensino dos paises latino-americanos. No periodo em
que se firmava a Revolucio Mexicana de 1917, Mistral foi convidada pelo governo
a fazer parte de um esfor¢o conjunto no sentido de construir uma nova estrutura de
ensino para o Pais, a qual seria, sem ddvida, uma fonte de inspira¢io para os demais
paises latino-americanos, que encontravam as mesmas dificuldades na consolidacio
de seu desenvolvimento social, como a falta de recursos a serem aplicados na drea de
saude e educacio. Assim, em 1922, a convite oficial do Presidente mexicano Alvaro
Obregén e do ministro da educacio, José Vasconcelos, Mistral segue para esse pais
para cooperar na reorganizacio do ensino basico, ocupando-se da educac¢io popular
de indigenas, camponeses e, em especial, da educacio feminina.

Em 1945, membro do corpo diplomitico chileno, Gabriela Mistral residia em
Petropolis, Estado do Rio de Janeiro, ao receber a noticia de que fora agraciada com
o Prémio Nobel de Literatura, tornando-se o primeiro nome das Letras Latino-A-
mericanas a receber tal honraria. Entretanto, chocada com o impacto da morte de
seu sobrinho Juan Miguel (Yin Yin), a quem criara como filho, Mistral deixa o Brasil
em 1947 e fixa residéncia numa pequena cidade da Califérnia, Estados Unidos, onde

faleceu mais tarde, em 1957, vitimada pelo cancer.
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A vida e a obra de Gabriela Mistral sio marcadas pela dor da perda sucessiva de
entes queridos, pelo exilio voluntirio, pela necessidade de conhecimento, preservagio e
divulgacio da cultura latino-americana, do indigenismo, do americanismo e por questoes
relativas a crianga, 2 mulher, 2 mie e a educacio. Tais aspectos resultaram nio s6 numa
vasta obra poética, mas também em artigos e ensaios que abordam temas pertinentes
a Historia, Pedagogia, Politica, Cultura, Filosofia, Literatura e Artes. Para Mistral,
“0 americanismo constitui uma luta pela cidadania, uma luta feita através do amor ao
préximo, de cardter marcadamente cristio, do amor, do respeito e fidelidade a terra
americana, [...] que se personifica na figura materna” (VALENZUELA, 1998, p. 13).

Desolacion, primeiro livro de poemas de Mistral, publicado em 1922 na cidade
de Nova lorque com o apoio da Casa das Américas, langou a poeta ao cendrio literdrio
internacional. Seguiram a Desolacion outros livros de poesia: Ternura, Tala, Lagar e o
postumo Poerna de Chile, todos marcados pela dor e pelo amor a natureza, e ainda por
um americanismo que prega a fraternidade e a unidade continental, que estende sua
visdo ao indigenismo e ao campesinato.

A primeira edi¢do de Desolacion, o livro mais conhecido de Mistral, consistia na
reunido dos “Sonetos de la Muerte”, de poemas liricos e de pequenas poesias e nar-
rativas para criangas, as quais ja apareciam, desde 1914, nos Libros de lectura e El lector
chileno (cartilhas de ensino bésico das escolas publicas do Chile) de Manuel Guzman
Maturana.’

Ternura teve sua primeira edi¢do em Madri, 1924, e mais tarde em Buenos Ai-
res, 1945. O livro contém a se¢io “Infantiles” (cuja inclusio em Desolacion foi muito
criticada por quebrar a sequéncia poética da obra), acrescida de algumas alteracoes
na pontuacio e na ortografia. A linguagem utilizada nos poemas mostra, porém, um
aspecto original que introduz o “falar sul-americano”, nos termos de Jorge Edwards

(MISTRAL, 1969). Contudo, dada a inclusio de palavras, expressdes, nomes proprios,

2 Guzmin Maturana, M. E/ Lector Chileno. Libros de Lectura. 1905. Cartilhas das escolas ptiblicas

de ensino bésico no Chile.
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vocabulario indigena de toda a América e o sabor hispano-americano presente nas
composicoes, € possivel considerar que se trata de um “falar americano”.

Em 1945, em Buenos Aires, Mistral lanca novamente Ternura, com alteracoes
significativas em sua forma e o acréscimo de poemas. No Chile, Ternura foi lancado
somente em 1989, com prélogo e notas criticas de Jaime Quezada. Foi sobre a edi¢io
de 1945, a ultima aprovada pela autora, que focamos o presente artigo.’

Planejado desde 1915, Ternura é o livro aberto de Mistral, é a obra que a poeta
escreveu desde a juventude e a qual nunca considerou acabada. Ao todo, Mistral con-
tribuiu com 55 poemas para os Libros de Lectura e El Lector Chileno, de Manuel Guzman
Maturana. Muitos deles integraram jd em 1922 a primeira edi¢do do livro Desolacion,
especialmente na se¢io “Infantiles”.

“Infantiles”, em Desolacion, estava integrado por 16 poemas. Sdo eles: «El himno
cotidiano», «Piececitos», «Nubes blancas», «Mientras baja la nieve», «Plantando el
arbol», «Himno al arbol», «Plegaria por el nido», «Dofia Primavera”, “Echa la simien-
te!”, “Promesa a las estrellas”, “Verano”, “Hablando al padre”, “El Angel Guardian”,
“Caperucita Roja”, “A Noel” e “Rondas de nifios”. Os titulos dos poemas evidenciam
a variedade de temas abordados: justi¢a social, amor a natureza, fé e esperanca.

Em outras se¢des de Desolacion, podemos encontrar também poemas que con-
formariam posteriormente Ternura: na se¢do “La Escuela” estd “El corro luminoso”,
e em “Prosa” estdo as célebres “Canciones de Cuna”.

A segunda edic¢do de Desolacion, lancada em Santiago, 1923, teve o acréscimo
significativo de 25 poemas, sendo 15 encaminhados para as se¢es “Infantiles” e “Can-
ciones de Cuna”. Por fim, em 1924, em Madrid, Mistral publica o livro Ternura. Suas
105 paginas contavam com textos em verso e prosa. “Infantiles” de Desolacion forma o
corpo de Ternura, recebendo ainda 16 novos poemas e a reformulacio da se¢io “Can-

ciones de Cuna”, que passou a ser toda em versos.

3 Para o presente artigo, trabalhamos com a 8°. edi¢io de Ternura, publicada em 1965, e que segue

a 1% edicdo de 1945.
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Por sua vez, Desolacion recebe nova edi¢io em 1926, dois anos ap6s a publica-
c¢do de Ternura. Neste Desolacion, Mistral suprimiu todos os poemas da se¢io “Infanti-
les”, exceto “Manitas” e “Himno a la Escuela Gabriela Mistral”. No entanto, a se¢io
“Canciones de Cuna” é novamente publicada, mas segundo as modificacoes feitas pela
poeta em Ternura, de 1924.

Tila € um livro de poemas lancado por Mistral em Buenos Aires, em 1938. As
secoes «Albricias», «Cuenta Mundo» e «Cuentos» apresentam 29 poemas infantis
inéditos.

Somente em 1945, em Buenos Aires, Mistral publica uma nova edi¢io de Ternu-
ra, agora dedicada a sua mie. Suas 190 paginas dividem-se em sete se¢des acrescidas de
novos poemas. A se¢io “Cuentos” é formada por poemas de Tala (“La Madre Granada”
e “El Pino de Pifias”) e de Desolacion (“Caperucita Roja”), seguidos por “Colofén con
cara de excusa”, escrito por Mistral a pedido do Editor.

As edicoes subsequentes de Tala e Desolacion perderam em definitivo os poemas
incluidos em 7ernura, 1945. Para o presente trabalho, selecionamos a edi¢io argentina

do livro Ternura para analisar o poema “Caperucita Roja”, inserida na se¢io “Cuentos”.

“Cuentos”, do livro Ternura, de 1945

A dltima se¢io de Ternura, intitulada “Cuentos”, compode-se de trés contos infantis
expressos sempre em quadras rimadas. Escolhemos para andlise o ultimo poema do
livro, “Caperucita Roja”, histéria popular infantil colhida da tradi¢io oral por Char-
les Perrault (séc. XVII) e mais tarde pelos Irmdos Grimm (séc. XIX). Os outros dois
contos, “La Madre Granada” e “El pino de pifias”, referem-se a histérias tendo como
ponto de partida as frutas (a “granada” e a “pifia”), as quais sdo personificadas. Para a
concepeio de “Caperucita Roja”, Mistral valeu-se como fonte da versdo de Perrault,

na qual Chapeuzinho Vermelho e a avé morrem devoradas pelo Lobo.
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A Chapeuzinho de Charles Perrault

A narrativa de Chapeuzinbho Vermelho remete ao mito grego, na Titanomaquia: deci-
dido a nio ter filhos por receio de perder seu poder, Cronos, ao descobrir a gravidez
da esposa Reia, opta por devorar os filhos assim que eles nascem; entretanto, Reia
engana Cronos ao substituir o recém-nascido Zeus por uma pedra. Ja adulto, Zeus
concretiza o vaticinio e destitui seu pai, Cronos, do poder, libertando seus irmios
(também adultos) de dentro do ventre de Cronos, promovendo entio a nova geragio
de deuses do Olimpo.

Charles Perrault (1628-1703), escritor e poeta francés, estruturou seus relatos
em narrativas do maravilhoso e exemplaridades difundidas através da tradi¢do oral.
Embora seu objetivo inicial fosse a (re)criagdo da literatura popular, com base na (re)
constitui¢do em versos de contos antigos como se observa em A paciéncia de Grisélidis
(1691), sua primeira obra, e Os desejos ridiculos (1694), Perrault veio a tornar-se o cria-
dor do primeiro nucleo da literatura infantil ocidental.

Em 1697, Perrault publica sua cole¢io de contos sob o titulo Histirias ou contos
do tempo passado com moralidades ou Contos da mamie gansa — composto de seis contos
de fadas e dois contos maravilhosos — e que € considerada hoje a primeira obra de
literatura cldssica infantil (COELHO, 1997, p. 68). Le Petit Chaperon Rouge — Capinha
Vermelha ou Chapeuzinho Vermelho faz parte da obra como um conto maravilhoso, dada
a relacdo mantida entre uma menina que conversa, sem qualquer estranhamento, com
o Lobo. A narrativa comega com a exaltagio da beleza e do amor que a mie e a av6
dedicam a uma menina, de idade incerta, e que, pelo hdbito de usar uma capa vermelha
presenteada pela avd, tornou-se conhecida como “Chapeuzinho Vermelho”. Certo dia,
a mie pediu a Chapeuzinho que levasse uma broa e um potinho de manteiga para a av6
que estava doente. Ao atravessar o bosque, o Lobo quis devorar a menina; porém, a
presenca de alguns lenhadores o fez adiar seus planos: propos que Chapeuzinho fosse
por outro caminho, para ver quem chegaria primeiro a casa da av6. Tomando o cami-
nho mais curto, o Lobo conseguiu entrar na casa da av6 fazendo-se passar pela menina

e, logo, devorou a senhora. Quando Chapeuzinho chegou, o Lobo estava deitado na
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cama vestido com as roupas da avé. A menina estranhou a voz; porém, mesmo assim,
decidiu entrar. O Lobo, escondido sob os cobertores, pediu que a menina colocasse a
broa e a manteiga na mesa e se deitasse com ele. Chapeuzinho, entio, despiu-se e se
deitou ao seu lado. Foi entio que a menina se espantou com o corpo nu da avé, ques-
tionando o grande porte dos bracos, das pernas, das orelhas, dos olhos e, por fim, dos
dentes. O Lobo se lanca de repente sobre Chapeuzinho e a devora, como fizera com a
avo (PERRAULT, 2007, p. 91-92). Ao final da narrativa, Perrault introduz a “Moral”
da histdria, explicando que “muitas criancas, principalmente as menininhas bonitas,
jeitosas, boazinhas”, nio devem dar ouvidos a qualquer pessoa:

Aqui se vé que muitas criangas,

Principalmente as menininhas,

Bonitas, jeitosas, boazinhas,

Nio fazem bem de a toda gente dar confianca

E que nio € coisa que espanta

Se o lobo anda comendo tantas.

Eu digo o lobo, pois tais animais

Nio sdo todos iguais;

H3 os que sdo de amavel humor,

Sem ruido, sem fel e sem rancor,

Que, mansos, bons, domesticados,

Das mocinhas seguem ao lado,

Até nas casas, e nos quartos reservados;

Mas cuidado! E sabido: um Lobo assim meloso

Dos Lobos todos é o mais perigoso.

(PERRAULT, 2007, p. 93).

No conto de Perrault, o mal vence:

o Lobo devora a av6 e a menina, numa metafora que o préprio Per-
rault explica em sua “moral”. A ingenuidade, a desaten¢io, a confianca

em pessoas — especialmente homens — estranhas pode trazer conse-
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quéncias tragicas. Perrault ndo objetivava apenas contar historias para
divertir seu publico, sua finalidade era dar licdes de moral, alertando
para os perigos presentes na sociedade de sua época. Chapeuzinho
Vermelho ¢ claramente seduzida pelo Lobo e esta, em sua ingenuidade
ou, qui¢d, como afirma Bettelheim, desejo de ser seduzida, ndo reage,
ndo tenta lutar ou fugir, apenas sucumbe ao Lobo, sendo devorada
por ele BETTELHEIM, 1980, p. 205). Nio hd uma segunda chance
nem para a avé e nem para Chapeuzinho. A morte de ambas € o fim
(VALENZUELA, 2016, 169-170).

Simbolicamente, segundo Chevalier e Gheerbrant, o lobo traduz a ideia de
selvageria, como espirito da floresta, cujo aspecto infernal predomina no folclore eu-
ropeu, com seu cariter devorador; imagens medievais apontam a transformacio de
feiticeiros em lobos; hd também a crenca nos licantropos ou lobisomens que data da

Antiguidade e cuja veracidade comeca a ser questionada somente a partir do século

XVIII (CHEVALIER; GHEERBRANT] 2006, p. 555-557).

“Caperucita Roja” de Gabriela Mistral

Considerando o plano da expressio, o poema de Gabriela Mistral é constituido por
12 quadras de versos de arte maior, versos alexandrinos de 14 silabas, cuja marca rit-
mica € uma variante com acentuac¢io na 2%, 6*., 11%. e na 13° silabas, com rimas nos
versos pares. Vale recordar que a contagem de silabas métricas em espanhol difere da
contagem em lingua portuguesa: quando o verso termina em vocibulo oxitono, con-
ta-se uma silaba a mais sobre o nimero total; quando se trata de paroxitono, conta-se
até o final do verso; quando se trata de proparoxitona, conta-se uma silaba a menos.

Caperucita Roja visitard a la abuela

que en el poblado préximo sufre de extrafio mal.

Caperucita Roja, la de los rizos rubios,

tiene el corazoncito tierno como un panal.

A las primeras luces ya se ha puesto en camino

y va cruzando el bosque con un pasito audaz.
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Sale al paso Maese Lobo, de ojos diabdlicos.

— “Caperucita Roja, cuéntame adénde vas”.

Caperucita es cindida como los lirios blancos.
— “Abuelita ha enfermado. Le llevo aqui un pastel
y un pucherito suave, que se derrama en jugo.

¢Sabes del pueblo préximo? Vive en la entrada de é1”.

Y ahora, por el bosque discurriendo encantada,
recoge bayas rojas, corta ramas en flor,
y se enamora de unas mariposas pintadas

que la hacen olvidarse del viaje del Traidor...

El Lobo fabuloso de blanqueados dientes,
ha pasado ya el bosque, el molino, el alcor,
y golpea en la plicida puerta de la abuelita,

que le abre. (A la nifia ha anunciado el Traidor.)

Ha tres dias la bestia no sabe de bocado.
iPobre abuelita invilida, quién la va a defender!
... Se la comié riendo toda y pausadamente

y se puso en seguida sus ropas de mujer.

"Tocan dedos menudos a la entornada puerta.
De la arrugada cama dice el Lobo: —“:Quién va?”
La voz es ronca. — “Pero la abuelita estd enferma”

la nifia ingenua explica. — “De parte de mama”.

Caperucita ha entrado, olorosa de bayas.
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Le tiemblan en la mano gajos de salvia en flor.
— “Deja los pastelitos; ven a entibiarme el lecho”.

Caperucita cede al reclamo de amor.

De entre la cofia salen las orejas monstruosas.
— “¢Por qué tan largas?”, dice la nifia con candor.
Y el velludo engaiioso, abrazado a la nifa:

— “¢Para qué son tan largas? Para oirte mejor”.

El cuerpecito tierno le dilata los ojos.
El terror en la nifia los dilata también.
— “Abuelita, decidme: ¢por qué esos grandes ojos?”

— “Corazoncito mio, para mirarte bien...”

Y el viejo Lobo rie, y entre la boca negra
tienen los dientes blancos un terrible fulgor.
— “Abuelita, decidme: ¢por qué esos grandes dientes?”

— “Corazoncito, para devorarte mejor...”

Ha arrollado la bestia, bajo sus pelos dsperos,
el cuerpecito trémulo, suave como un velldn;
y ha molido las carnes, y ha molido los huesos,

y ha exprimido como una cereza el corazon...

(MISTRAL, 1945, pp.136-137)

O enunciador nio especifica seu narratirio, pois este assume a posi¢io de narra-
dor em 3", pessoa, onisciente, semelhante aquele da tradi¢io oral, isto é, um contador
de histérias. Na primeira estrofe, a instincia narrativa apresenta as personagens Ca-
perucita Roja — Chapeuzinho Vermelho — e a Abuela — a avé. Segundo Coelho, o

estilo narrativo do contador de histérias tradicional se imp06s a partir do Romantismo,
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caracterizando-se pelo uso do discurso direto, do didlogo e de expressdes elocutivas
(COELHO, 1984, p. 76). No poema mistraliano, estes recursos provocam um efeito
de aproximacio do leitor/ouvinte da cena apresentada, atribuindo-lhe maior grau de
verossimilhancga e, a0 mesmo tempo, de suspense. Na primeira estrofe, a instincia
narrativa apresenta as personagens Caperucita Roja — Chapeuzinho Vermelho — e
a Abuela — a av6, que constituem, assim como o Lobo, personagens planas:

As personagens planas eram chamadas temperamentos (humors) no sé-
culo XVII, e sdo por vezes chamadas tipos, por vezes caricaturas. Na
sua forma mais pura, sio construidas em torno de uma unica ideia ou
qualidade; quando hi mais de um fator neles, temos o comego de uma

curva em dire¢do a esfera. A personagem realmente plana pode ser
expressa numa frase [...] (FORSTER, apud CANDIDO, 2011, p. 63).

O primeiro verso conta com objetividade a a¢io futura da menina: “visitara a
av6”, que vive no povoado vizinho e sofre de um estranho mal. A doenca da avé nio
recebe atengo especial por parte de Perrault, apenas se informa que a velhinha estd
doente. Por outro lado, Perrault preocupa-se em exaltar a beleza da menina, enquanto
Caperucita € vista como uma menina de bom coragio, sem atributos de beleza. Seu
encanto concentra-se nos cachos loiros e no seu odor de frutos vermelhos, e remete as
imagens bastante conhecidas que ilustram edi¢des do conto Chapeuzinho Vermelho

de Perrault, valendo-se de litogravuras:

wih, 234 S5%



Literartes, n. 12 | 2020 | Artigo - VALENZUELA

Fig. 1. Chapeuzinho Vermelho e o Lobo, ilustra¢io de Gustave Doré, 1862.*

No 3° e 4° versos, Caperucita é descrita como uma menina de cabelos cacheados
e loiros, com o “corazoncito tierno como un panal” (as edi¢des de Ternura nio apresen-
tam ilustragdes, s3o composta somente de texto verbal). A menina é caracterizada com
tragos europeus, bem diferente das criangas latino-americanas, as quais Mistral costuma
retratar em seus poemas com tracos indigenas. Por outro lado, a introducio do diminu-
tivo “corazoncito” atribui uma afetividade bastante comum no falar coloquial chileno.
O adjetivo “tierno” traz a ideia tanto de ternura como de tenro, de maciez ao ser mas-
tigado, preparando o leitor para o desenlace da narrativa poética. Soma-se ao coragio
um doce sabor através da imagem do “panal”, ou seja, de uma colmeia. Desse modo,
a0 mesmo tempo que o poema traz a imagem de cunho europeu da ilustracio de Doré

e do conto de Perrault, a linguagem afetiva caracteristica do espanhol falado no Chile.

4 PERRAULT, C. Les Contes des Fées de Perrault. Dessins par Gustave Doré. Preficio de P. J. Stahl.

Paris: Ed. Hetzel, 1862 https:/gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k855619t/f40.item Acesso em 18 abr. 2020.
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A segunda quadra revela que Caperucita, assim que amanheceu, pds-se a ca-
minho da casa da avé. Nio hd qualquer referéncia a mie ou a adverténcias sobre os
cuidados necessarios para atravessar o bosque em seguranca. A menina caminha com
“un pasito audaz”, trazendo novamente um diminutivo — “pasito” — que semantica-
mente contrasta com a caracterizagio de “audaz”. Os dois ultimos versos da segunda
estrofe introduzem a a¢do do Lobo, chamado pelo epiteto de “Maese”, termo arcaico,
ja em desuso na Lingua Espanhola’, que significa “Mestre” em Lingua Portuguesa. O
Lobo é associado a “olhos diabdlicos”, numa conexdo com a representagio do mal na
religido catdlica. O Lobo interpela a menina, pedindo-lhe que lhe diga para onde ela
vai. A Caperucita, agora associada a cor branca, aos lirios brancos e a candura, explica,
com ingenuidade, os detalhes da avd, de sua moradia e do que estd levando. Caperucita
¢ candida “como los lirios blancos”, ela é pura e virginal.

O lirio € sin6nimo de brancura e, por conseguinte, de pureza, ino-
céncia, virgindade. [...] Na tradi¢io biblica, o lirio é o simbolo da
eleicdo, da escolha do ser amado: Como o lirio entre os cardos, assim
minha bem-amada entre as jovens mulheres (Cintico dos Canticos,
1, 2). [...] O lirio simboliza também o abandono a vontade de Deus,

isto €, a Providéncia, que cuida das necessidades de seus eleitos |[...]

(CHEVALIER, GHEERBRANT, 1991, pp. 553-4)

Em ultima instancia, lirios brancos ou flor de lis constituem simbolos marianos,
como € possivel observar nas flores brancas posicionadas aos pés da Virgem Maria,

procedente da Escola de Cuzquena:

5 Diccionario de la Lengua Espaiiola de la Real Academia. Verbete: Maese. Disponivel em https://

dle.rae.es/maese?m=form Acesso em 15 abr. 2020.

w236 %%


https://dle.rae.es/maese?m=form
https://dle.rae.es/maese?m=form

Literartes, n. 12 | 2020 | Artigo - VALENZUELA

Fig. 2. Virgen de Belén. Arte Cuzqueiia, Peru, c. 1700-1720.6

A menina no bosque esclarece ao Lobo que esti levando uma torta e uma so-
pinha (“pucherito”, diminutivo de “puchero”, que no Chile é uma forma familiar de
referir-se a um tipo de sopa) para a avozinha doente. Mais uma vez, vale-se de dois
diminutivos — Abuelita e pucherito —, destacando o tom afetivo de sua linguagem
coloquial chilena, e trata o Lobo na 2° pessoa do singular, “(td) Sabes del pueblo
proéximo”, aproximando-se dele sem marcar qualquer ceriménia. No Chile, o “ta” é
o pronome de tratamento informal para pessoas proximas.

Na estrofe seguinte, revela-se uma menina distraida e brincalhona, que se
“enamora” do colorido das borboletas, colhe flores e frutas vermelhas pelo cami-
nho, esquecendo completamente da presenca do Lobo, chamado pelo enunciador

de “Traidor”. Caperucita, sempre cercada pela cor vermelha, tem sua ingenuidade

marcada pelo verso “y se enamora de unas mariposas pintadas”, pois nio hia um
y s

6 Figura disponivel em https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Virgin_of Belen (Virgen de_ Be-

len) LACMA_M.2009.158_(1_of 11).jpg Acesso em 15 abr. 2020.
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relacionamento amoroso, mas sim um encantamento pela beleza do colorido na-
tural das borboletas.

A quinta estrofe enfatiza as propor¢oes do Lobo (“Lobo fabuloso”), mas tam-
bém traz uma estrutura metalinguistica remetendo a fera das fibulas. O Lobo, de
enormes dentes brancos, ¢ agil e chega logo a porta na casa da vovozinha, mais uma
vez explicitada no diminutivo. Enganada pelo Lobo Traidor, a vovo abre a porta, pen-
sando ser Caperucita.

A quadra seguinte tem inicio com uma explica¢io por parte do narrador onis-
ciente sobre a situacio do Lobo, tratado como a “besta”: “Ha tres dias la bestia no
sabe de bocado”, ou seja, ndo se alimenta. O verso inicia com a forma impessoal do
verbo “haber”, porém em sua forma arcaica, visto que, neste caso, “ha” estd sendo
empregado com o significado “fazer”/“hacer” tempo.” A forma contemporanea seria
“Hace tres dias...”.

Ao comentirio anterior, a instancia narrativa introduz um novo comentario:
“Pobre abuelita invalida, quién la va a defender!”. Esse comentdrio da énfase a malda-
de do Lobo, que se aproveita da invalidez e da soliddo da velhinha para devori-la. O
verso seguinte € introduzido por reticéncias, aumentando assim o efeito de suspense
da cena em que o Lobo devora a Vové inteira, rindo e pausadamente, vestindo-se, na
sequéncia, com as roupas da velhinha.

A sétima estrofe apresenta uma mudanca na performance do narrador, que se
posiciona em diferentes pontos de vista diante do relato. Como uma cimera de cinema,
sabemos da chegada de Caperucita a porta da casa da avo através de uma sinédoque:
ouvimos os dedos mitdos tocando a porta, através da sonoridade das oclusivas /t/ e
/d/, de vozeamento surdo e sonoro, respectivamente. No segundo verso, a instincia

narrativa descreve como estd o Lobo no interior da casa: “De la arrugada cama dice

7 Instituto Nacional de Tecnologias Educativas y de formacion del profesorado. Gobierno de Es-

pafia. Disponivel em http://acebo.pntic.mec.es/~aromer3/Lengua/Lengua%20de%20ESO/como_esc/

Compl.%20gramaticales/c_haber.html Acesso em 16 abr. 2020.
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el Lobo”. A seguir, no mesmo verso, surge a resposta do Lobo em discurso direto:
“:Quién var”. Essa expressio, embora compreensivel, nio faz parte da linguagem oral
em Espanhol, se pensarmos que se trata de uma resposta, cujo significado seria “quem
€?” ou “quem estd ai?”. A expressio usual em Espanhol seria “Quién es?”. A pergunta
do Lobo sugere uma continuidade na a¢io ao empregar o verbo “ir” na 3*. pessoa do
singular (“va”); ha um prosseguimento implicito, a menina “vai”.

Ainda na sétima estrofe, no terceiro verso, a instancia narrativa translada-se
para o interior da mente de Caperucita, que percebe que a voz que a questionara era
rouca, numa opg¢io pelo discurso indireto livre. A seguir, ouvimos, em discurso dire-
to, um pensamento de Caperucita, que justifica a alteragio na voz da vové devido a
sua doenca. Uma nova alternancia entre o discurso direto e o discurso indireto livre
ocorre no verso seguinte, quando Caperucita responde em discurso direto a pergunta
que ouvira: “De parte de mama”.

Na oitava estrofe, a menina entra na casa, com seu cheiro de frutas vermelhas
e, nas maos, segura ramos de silvia, planta arbustiva conhecida por seu sabor adoci-
cado. A simbologia da silvia remete a imortalidade da fénix, ave mitoldgica que, ao
morrer, preparava uma pira para autocombustio e, depois, ressurgia das cinzas. A
pira era composta de canela, silvia e mirra. Na sequéncia, em discurso direto, o Lobo
pede que Caperucita deixe os doces e que vd até a sua cama para aquecé-la. Ingénua,
a menina cede 2 solicitacio de amor do malvado Lobo.

Ha4 uma elipse temporal e a menina surge, na nona estrofe, ao lado do Lobo,
questionando-o sobre suas grandes orelhas, ao que o Lobo responde, ji abragado a ela,
“:Para qué son tan largas? Para oirte mejor”. O Lobo é descrito como um “velludo
engafioso” (peludo enganoso) de orelhas monstruosas.

No primeiro verso da décima estrofe, o “cuerpecito tierno” provoca a dilatagio
das pupilas do Lobo, o que, neste caso, indica uma atracio fisica pela menina, a qual,
por sua vez, como revela o segundo verso, também tem as pupilas dilatadas devido a
sensacdo de terror. Nos dois versos seguintes da quadra, temos o discurso direto dos
dois personagens, com Caperucita questionando sobre os grandes olhos. O Lobo

trata-a de “corazoncito mio”, antecipando o que ocorrerd no desfecho da narrativa.
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Na quadra seguinte, o narrador traz um novo aspecto do Lobo: ele é velho e
tem a boca negra. Essas caracteristicas, acrescidas dos dentes brancos com “terrible
fulgor”, aumentam a repulsa que o receptor sente pelo Lobo. Os dois ultimos versos
da estrofe reiteram os dois ultimos versos da estrofe anterior, porém, referindo-se nio
mais aos olhos grandes, mas aos grandes dentes que servirdo para “devorarte mejor...”.

Na ultima quadra, observa-se a narrag¢io de um assassinato cruel. Por meio da
reiteracdo do uso do conectivo “y”, a instdncia narrativa realiza uma progressio dos
acontecimentos, obtendo um efeito de suspense, pois, a cada oracio, agrega-se um

novo fato: “y ha molido las carnes, y ha molido los huesos,/ y ha exprimido como una

cereza el corazén...”.

Consideracoes finais

Neste poema, a partir da Semantica Estrutural de Greimas, temos no nivel narrativo
uma sucessio de enunciados de fazer e de estado, configurando uma narrativa com-
plexa dentro do poema. A fase de manipulag¢io di-se quando o Lobo descobre para
onde a menina se dirige; na fase da competéncia, o Lobo chega a casa da avé antes de
Caperucita; segue-se a fase da performance, quando o Lobo assume o lugar da vovd;
e a ultima fase, a san¢do, quando o Lobo devora Caperucita, constando-se o éxito em
sua performance ao matar a menina e comendo-a, enquanto ela entra em disjun¢io
com a vida. Nesta fase, pode haver prémios ou castigos, mas, neste poema, a conclusio
ocorre com a morte de Caperucita.

O espaco-tempo trabalhado no poema é o mesmo das narrativas primordiais:
€ a-histérico e indeterminado, com sua efabulacio iniciando-se de imediato, sem ro-
deios. O percurso percorrido vai da casa de Caperucita, passando pelo bosque, até a
casa da avo, na entrada do vilarejo vizinho, como a préopria menina esclarece, indicando
que aquele percurso é conhecido, reiterado e, até entdo, seguro. Toda a cena da morte
ocorre dentro da casa da avd, espaco cotidiano, carregado de afetividade. O bosque,

por sua vez, € o espaco lidico em que a menina se distrai, brinca e, por isso, retarda
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sua chegada ao seu objetivo. Caperucita, assim como a Chapeuzinho de Perrault, é
surpreendida pelo ataque do Lobo sem ter recebido qualquer adverténcia ou suspeitar
da monstruosidade que a abordagem do malfeitor no bosque acarretaria.

Segundo Nelly Novaes Coelho, “o motivo da efabulagio, via de regra, resul-
ta das trés necessidades basicas do ser humano: estdbmago, sexo e vontade de poder.
Destas derivam as demais atitudes das personagens, situagdes ou acidentes em que se
envolvem” (COELHO, 1984, p. 73). A principal motivacio da a¢do do Lobo explici-
tada no poema € a fome; entretanto, insinua-se a questdo sexual, no momento em que
Caperucita é chamada a se deitar com o Lobo. Nio hi, no poema de Mistral como no
conto de Perrault, a mencio de que a menina se despe antes de se deitar. Contudo, a
situagio se repete.

A metifora da maldade presente no Lobo de Perrault repete-se no Lobo de
“Caperucita Roja”. As personagens sio planas, estereotipadas, constituindo tipos que
caracterizam a dualidade bem versus mal: a menina ingénua e gentil, a velhinha doente
e o vildo que se aproveita de ambas. O pensamento mdgico personifica o Lobo, carac-
terizando-o como um ser mentiroso, aproveitador, traidor e assassino. Tal caracteriza-
¢do do Lobo é amplamente disseminada, inclusive no texto biblico: “Os seus principes
no meio dela sio como lobos que arrebatam a presa, para derramarem o sangue, para
destruirem as almas, para seguirem a avareza” (Ezequiel 22:27).

O Lobo é o mal, constitui a metifora que se vale da personificagdo do monstro,
entendida como “negativo da nossa imagem de mundo [...]. Dessa maneira, eles [os
monstros] funcionam como metéforas, aquelas figuras do discurso que indicam uma
semelhanca entre coisas dessemelhantes, geralmente juntando elementos de diferen-
tes dominios cognitivos” (JEHA, 2007, p. 22). O lobo é o simbolo da selvageria e, ao
devorar o corac¢io de uma crianga, torna-se um destruidor do espirito.

Cabe a pergunta: por que Gabriela Mistral optou por finalizar o livro de poe-
mas infantis intitulado 7érnura com a crueldade revelada na dltima estrofe do poema
“Caperucita Roja”? Embora nio haja uma resposta precisa, visto que Mistral nunca se
pronunciou especificamente a esse respeito, no texto “Colofén con cara de Excusa”,

inserido ao final de Ternura a pedido do Editor, ela esclarece:
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Pertenezco al grupo de los mal-aventurados que nacieron sin edad
patriarcal y sin Edad Media; soy de los que llevan entraiias, rostro y
expresion conturbados e irregulares, a causa del injerto; me cuento
entre los hijos de esa cosa torcida que se llama una experiencia racial,
mejor dicho, una violencia racial. (MISTRAL, 1965, p. 143).

Esse pardgrafo de Mistral, escrito em 1945, traduz em boa medida suas preocu-
pacoes e esforcos em prol da cultura americanista, como ja explicamos. Seria o Lobo
a metdfora de uma cultura esmagadora que cala e oprime a nova cultura emergente?

Ao definir aspectos pertinentes a poesia destinada a infincia, Maria Zilda da
Cunha aponta que

A poesia apura nossa sensibilidade e provoca reflexdes. Tem uma fun-
¢do social especifica— como género poético, traz marcas ideolégicas,
culturais e histéricas —, porém, diferencia-se em natureza e fungio
de outros géneros textuais. A poesia ndo se confunde, portanto, com
textos veiculadores de informagdes (CUNHA, 2012, p. 115).

Com base nessas afirmagdes, € possivel pensar que Mistral encerra o livro 7er-
nura de forma surpreendente com o intuito de provocar reflexdes, sem a necessidade
de explicitar a moral da histéria, como fez Perrault, provocando no leitor/ouvinte,
seja ele adulto ou crianga, uma reacio de perplexidade.

A crueldade da cena que finaliza o livro Ternura resgata a sensagio de medo
provocado por um dos mais antigos vildes pertencentes a tradi¢do oral de cunho exem-
plar — o Lobo —, confrontando leitor/ouvinte, de modo catirtico, com o mal, com

a ingenuidade, com o engano e, por fim, com a morte.
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A histéria da humanidade € uma histéria de livros. Desde os tempos mais antigos
homens e mulheres contam a histéria do mundo e descobrem muitos saberes a partir
da leitura daqueles que registraram o seu tempo em palavras. Contar uma histéria
€ construir um universo de ideias, imagens e personagens que irdo viver aventuras,
atravessar a temporalidade e o espaco e chegar até os leitores de um outro tempo,
anos ou séculos mais tarde. Alberto Manguel, no livro A cidade das palavras, historias
que contamos para saber quem somos, comenta a respeito das bibliotecas e de como nos
servimos do imaginario alheio para formar o nosso: “As histérias s3o a nossa memoria,
as bibliotecas sdo os dep6sitos dessa memoria, e a leitura é o oficio por meio do qual
podemos recriar essa meméria” (MANGUEL , 2008, p. 19).

Nesse amdlgama de vozes, que € a literatura, estamos sempre a conhecer novas
(e antigas) historias contadas das mais diferentes vozes. Ha personagens e enredos que
supomos conhecer, uma vez que pertencem ao nosso imaginirio, mesmo quando nio
tenhamos ainda lido as obras. Metiforas, alegorias, comparagdes, recortes de mitos e
lendas compdem o nosso imaginario que se constréi a partir do que vemos, ouvimos
e lemos. Assim, ao pensar sobre os contos de fadas, por exemplo, estamos nos refe-
rindo ao que talvez seja “o ber¢o da nossa imaginacio”. Tomamos a expressdo ber¢o
como particular analogia com a ideia de que sdo nos contos de fadas que iniciamos o
processo de germinag¢do de nosso imagindrio, nosso arquivo central de imagens, per-
sonagens e narrativas.

Muitas dessas historias chegam até nés, leitores do século XXI, despidas de
suas origens ou sem nenhuma informacio a respeito de sua escrita, da biografia de
seus autores e do processo de elabora¢io que permitiu que elas fossem lidas tantos
séculos depois, e ndo perdessem seu valor literario ou ficassem isoladas sob uma data
especifica perdendo sentido para os leitores. Jaques Ranciere, em Politicas da Escrita,
comenta a respeito da literatura impensavel, e aponta que o século XVIII no reco-
nhecia a literatura como “ a arte dos escritores, era o saber dos letrados, aquilo que
lhes permitia apreciar as belas-letras” (RANCIERE, 2017, p. 27). O que nos remete,
também, a identidade dos autores e de suas biografias. Hd um namero significativo

de escritores (nfo usamos no sentido abrangente do substantivo, mas adequamos ao
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género, portanto estamos nos referindo ao sexo masculino) que se opéem ao nimero
de escritoras. E elas existiram e construiram narrativas que permanecem no campo
do imaginario literario até os dias de hoje. O saber dos letrados pertencia também
ao feminino e, mesmo que obscurecidas pela histéria e pela predominancia das vozes
masculinas, essas mulheres escreveram seus contos, romances e demais formas textuais,
formando uma parte significativa da histéria da literatura, que se tornou importante
objeto de estudo e pesquisa nas mais diferentes perspectivas do assunto.

Na companhia de Bela: contos de fadas por autoras do século XVII e XVIII é um feliz
exemplo de pesquisa sobre o tema. O livro apresenta cinco escritoras e uma anoni-
ma (que nos instiga ainda mais a curiosidade): Jeanne-Marie Leprince de Beaumont,
Marie-Catherine Le Jumel de Barneville, Charlotte-Rose de Caumont de La Force,
Marie-Jeanne Lhéritier de Villandon e Marie-Madeleine de Lubert e a Mademoisel-
le Anonima. Na Companhia de Bela é resultado da pesquisa elaborada pela escritora,
pesquisadora e professora de Literatura Susana Ventura; pela escritora, pesquisadora
e editora Cassia Leslie e com o projeto griafico de Roberta Asse, também pesquisado-
ra, autora e ilustradora de livros, além de designer grifica, pesquisa também a cultura
das infincias. Os textos foram traduzidos do original em francés pela prépria Susana
Ventura, Maria Valéria Rezende, Maikon Augusto Delgado e Caroline Rodovalho.

Para além dos contos de cada escritora, a obra apresenta uma introdugio que
justifica a sua presenca entre os livros que abordam e retomam os contos de fadas e
a escrita feminina. As organizadoras, através de um texto elucidativo e resultado de
bastante tempo de pesquisa, conduzem o leitor por meio da histéria da literatura, dos
contos de fadas e dessas autoras, obscurecidas pelas figuras masculinas e que se tor-
naram expoentes do cinone ocidental, especificamente no dmbito dessas narrativas.
Charles Perrault (o ponto inaugural do género), depois os Irmdos Grimm e Hans
Christian Andersen sio os principais nomes que consagraram os contos de fadas. As
perguntas- chave das pesquisadoras e que permitiram um proficuo resultado foram:
E as escritoras? E os contos que essas mulheres escreveram?

Mulheres que contaram historias, langaram a moda na arte de escrever e pu-

blicar seus contos e tiveram suas identidades guardadas através de pseudénimos ou
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de abreviacdes de nomes. A producio dessas escritoras € um cinone que surge nas
dobras do cinone iminentemente masculino. Entre essas autoras, a mais conhecida é
Jeanne-Marie Leprince de Beaumont, autora de “A bela e a fera”, um dos textos mais
conhecidos na histdria dos contos de fadas, que ja foi muitas vezes adaptado para o ci-
nema e ¢ objeto de estudo em diferentes perspectivas como a psicanalitica e a filoséfica.

Através da pesquisa realizada pelas organizadoras, o leitor toma conhecimento
de questdes interessantes a respeito da biografia dessas autoras e sobre a escrita dos
contos: na Franga, entre os anos de 1690 e 1715, foram publicados 114 contos, tanto
em publicacoes individuais como coletineas, entre esses hd 74 narrativas escritas por
mulheres. Conhecidas como “as preciosas”, essas escritoras sio elementos importan-
tes na historia da literatura, e estdo associadas a “uma forma mais refinada do escritor
ver o mundo, e o precioso seria aquele capaz de transformar a realidade banal, dura e
plana em palavras belas, brilhantes e unicas” (VENTURA, 2019, p.13). Vale lembrar
que a escrita feminina é composta de um matiz de observacio e constru¢io de mundo
ficcional diferente do masculino, as mulheres observaram sobretudo o papel das outras
mulheres em suas narrativas. Jovens, maduras, fadas ou seres humanos comuns, suas
personagens lidaram com medos e sentimentos diversos, abandonos, fome, miséria e
sobretudo sobrevivéncia.

A selecio dos contos, a elaboracio dos verbetes biogrificos e os apontamentos
historicos, filos6ficos que situam o leitor no tempo e nas ideias de cada autora sio
importantes para o entendimento das histdrias, tanto as narrativas, como a trajetoria
das autoras escolhidas. O livro é uma das primeiras publicacdes da editora Florear
Livros, de Londrina e conta com o trabalho grifico repleto de referéncias historicas
e artisticas, de Roberta Asse. Ao longo da leitura, € possivel visualizar ilustracoes que
interagem com o texto, infogramas e linhas do tempo que mostram a histéria do
tempo dessas mulheres. A edicio, para além de todas as boas caracteristicas, ainda foi
pensada em seu aspecto formal como um livro antigo, o que permite ao leitor aces-
sar um tempo passado ou ainda voltar-se para a infincia e os livros de uma imensa e
atemporal biblioteca.

Na companhia de Bela: contos de fadas por autoras do século XVII e XVIII é um im-
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portante resultado de pesquisa, de atencio a escrita feminina, sobretudo em tempos
de descobertas de escritoras, de textos femininos e de novas vozes. Podemos concluir
com a ideia de Manguel, que as historias sio necessdrias para que possamos recordar
nossas condi¢oes, ou “romper a aparéncia superficial das coisas, dar a ver as correntezas
e abismos subjacentes” (MANGUEL, 2008, p.19) ou nas palavras das organizadoras
do volume: as historias contadas e as biografias dessas autoras mostram que as mulhe-
res sempre cultivaram a imaginagdo e a arte da escrita. O que se propde, de maneira
muito justa, é que no século XXI, elas nio permanecam apagadas e esquecidas, pois

construiram a literatura que forjou o imaginario de todos os tempos.
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Tratar da literatura infantil atualmente significa ter que transitar por um universo tio
instavel, ins6lito e inesperado quanto é a prépria contemporaneidade. E isso, contudo,
que faz da atual producio literdria infantil brasileira um conjunto de obras criativas e
instigantes, conectadas com a atualidade.

Conectadas é o termo mais acertado, ja que boa parte dessa produgio — e € disso,
entre outras coisas, que trata o mais recente livro de Marisa Lajolo e Regina Zilberman:
Literatura infantil brasileiva: uma outra nova bistiria — é veiculada pelos meios virtuais.
Como dizem as autoras, hd que se considerar que o novo contexto cultural que o pais
vive atualmente afeta diretamente toda a cadeia de produgio dessa literatura, como
demonstra exatamente o exemplo da produgio literdria infantil veiculada por meio dos
meios eletronicos (e-books, e-readers), inaugurando uma discussdo acerca das relagoes
entre cultura digital e cultura impressa.

Assim, a produgio literdria infantil atual ndo prescinde de uma discussio acer-
ca da pluralidade de suportes por meio dos quais ela € veiculada, tampouco acerca da
importincia que, cada vez mais, a ilustra¢io adquiriu na produgio voltada para crian-
cas e jovens. Desse modo, a plurimidialidade — que ela sempre se fez presente nessa
producio — surge de modo mais intenso na atualidade.

Segundo Lajolo e Zilberman, um dado novo na produgio literaria infantil
contemporinea € o fato de ela prescindir do livro, sendo veiculada, atualmente,
por outros suportes, sobretudo os digitais, com o advento da hipermidia (associa-
¢do de imagem, animacdo, som etc.). Nesse sentido, as autoras analisam as obras,
veiculadas pela internet, de Sérgio Capparelli e Ana Cldudia Gruszynski (

), de Leo Cunha ( ) e de Angela Lago
( ), numa forma de veiculagio que afeta
profundamente a producio e divulgacio de textos literdrios. Um caminho contririo
—isto é, a incorporac¢io da linguagem das novas tecnologias midiaticas pelo livro
impresso — também pode ser verificado, como ocorre com os livros Poesia visual, de
Sérgio Capparelli e Ana Claudia Gruszynski, 33 ciberpoemas e uma fibula virtual, de
Sérgio Capparelli, Perdido no ciberespaco, de Leo Cunha ou Todos contra D@ante, de

Luis Dill. Em suma, pode-se afirmar:
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Vivemos, efetivamente, um cendrio de transi¢io e de superposicio,
em um horizonte de muitas questdes e poucas certezas, materializado,
de uma parte, em sites, e-readers e e-books, que reproduzem formas de
livros; e, de outra, em livros formatados com a sintaxe de sites. Com
tais tragos, literatura infantil parece desfrutar de invejivel pioneiris-
mo. Do relancamento de Lobato ao livro de Dill, os resultados que
a literatura infantil brasileira vem atingindo até hoje, por um lado,
lhe sdo proprios, mas, por outro, podem bem servir de exemplo para

suas coirmas do campo criativo com a palavra e a imagem, a literatura

tout court. (LAJOLO e ZILBERMAN, 2017, p. 53).

As autoras chamam a atencdo também, no que se refere a producio literdria
infantil brasileira contemporinea, para a forte tendéncia a institucionalizagio dessa
produgio, a expansio/globaliza¢io do mercado editorial, o papel da escola e do Estado
no universo dessa literatura (projetos, politicas de incentivo etc.).

Analisando as obras em seu contetido/estrutura, Lajolo e Zilberman destacam os
recursos da intertextualidade e da metalinguagem na atual literatura infantil brasileira,
abordando os livros O fantdstico mistério de feiurinha (Pedro Bandeira), Procura-se lobo
(Ana Maria Machado), O menino que vendia palavras (Ignicio de Loyola Brandio), O
caso do saci e Alice no telbado (Nelson Cruz), Um homem no sotio (Ricardo Azevedo) e O
fazedor de velbos (Rodrigo Lacerda). Outras tendéncias, por assim dizer, dessa produgio
literdria, s3o analisadas, como o que chamam de novo indianismo, com obras como as
de Daniel Munduruku, Myriam Martins Alvares, Comunidade Tapirapé, Professores
Ticuna, Olivio Jekupé, Yaguaré Yama, Eliane Potiguara e Elias Yaguakag.

H4 um destaque para a presenca do nio verbal na literatura infantil contem-
porinea, num desenvolvimento da ilustracdo que vem desde a década de sessenta e
setenta (Gian Calvi, Regina Yolanda Werneck, Rui de Oliveira, Alcy Linares, Walter
Ono) até os dias de hoje.

Finalmente, as autoras tratam de géneros de fic¢io recentes, como o fantasy

ction — “producoes povoadas por seres sobrenaturais, deuses e herdis imortais, de-
b b
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tentores de poderes magicos, capazes de fundar universos e de transitar com relativa
facilidade entre o mundo dos vivos e dos mortos” (LAJOLO e ZILBERMAN, 2017,
p- 118) — como exemplificam as sagas de Pullman (Fronteiras do universo), Rowling
(Harry Potter), Tolkien (O senhor dos anéis) e outros; ou a chicklit — “obras assinadas por
mulheres e que contam histdrias que envolvem ambientes femininos” (LAJOLO e
ZILBERMAN, 2017, p. 126) —, como os livros de Marian Keyes, Meg Cabot e outras.

Literatura infantil brasileiva: wma outra nova bistoria, de Marisa Lajolo e Regina
Zilberman, ¢, sem davida alguma, leitura mais do que necessiria para quem quer se
atualizar nesse instavel e variado mundo da producio literiria infantil contemporinea,
numa perspectiva que deixa de lado os “tradicionalismos” da 4rea, em favor de uma

visada mais arejada e inovadora do assunto.
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RESUMO: Essa edicio especial da Literartes é dedicada aos contos de fadas em diferentes
midias. Trago aqui um pequeno relato a respeito de um protoconto de fadas europeu que
circulou em duas midias concorrentes, um manuscrito produzido a mio em 1470 e um
livreto impresso feito por maquina em 1476. A midia manuscrita tinha um alcance limitado
em seu publico; ja o livreto impresso, pertencente a uma tiragem de muitas centenas,
precisava incorporar as expectativas de uma populagio muito maior para ser vendavel.
Assim, acontece que o mesmo enredo, quando produzido em duas midias diferentes na

década de 1470, conta uma histéria diferente em relacio a Deus, ao dinheiro e as mulheres.

ABSTRACT: This special issue of Literartes is devoted to fairy tales in different media.

I have contributed the following miniature account of a European proto-fairy tale, which
appeared in two competing media, a 1470 hand-produced manuscript and a 1476 machine-
made printed booklet. The manuscript medium had a limited reach in its audience; the
printed booklet, one of a quondam print run of many hundred, needed to incorporate the
expectations of a much larger population in order to be saleable. Thus, it happened that the
same plot, when produced in two different media in the 1470s, tells a different story with
respect to God, money and women.
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Quando um breve romance popular em versos intitulado Historia di Liombruno de Ciri-
no d’Ancona’ foi copiado para o papel em 1470, seu enredo era o de um protoconto de
fadas de ascensio e foi o precursor literario dos contos de fadas de ascensdo que Giovan
Francesco Straparola comporia e publicaria oitenta anos depois em Veneza®. Seu enredo
inclui um menino miseravelmente pobre que é magicamente transportado para a corte
de uma bela princesa, onde é preparado para ser seu consorte, vive muitas aventuras e,
ao final, alcanca felicidade aqui na terra*. No manuscrito de 1470°, uno grande dimonio da
dinheiro e um precioso suprimento de peixe a um pobre pescador em troca de seu filho
de quase sete anos’P. Mas o garoto afasta o demonio fazendo o sinal da cruz. Entio uma
mulher-péssaro em forma de dguia o leva em suas costas para um castelo distante, onde se
transforma em uma bela princesa de dez anos chamada Aquilina, que o agradece e o toma
a seus servicos. Por oito anos, até completar quinze anos, Liombruno estuda habilidades
cortesds, ao que a princesa Aquilina, incitada por um desejo fisico, solicita o seu amor.
Eventualmente, Liombruno sente falta de seus familiares e deseja visitd-los. A
princesa Aquilina concede a permissio, mas exige que ele volte no prazo de um ano
e que ndo fale dela. A fim de fornecer-lhe tudo o que ele precisasse, ela também lhe

entrega um anel mégico.

2 Cirino, que alegadamente veio do outrora grandioso porto adriitico de Ancona, também comp6s uma
narrativa ainda mais curta, intitulada Historia d’un me[r[cadante Pisano (“Hist6ria de um Comerciante Pisano”).
3 O Lai de Lanval, de 1170, escrito por Marie de France, € o inegdvel progenitor do Liombruno de Cirino. O
grande nimero de motivos e tropos compartilhados nos mostra que Cirino conhecia o Lai de Lanval, de Marie
de France, e que ele o conhecia muito bem. Ele o teria lido muitas vezes em francés, pois no final do século XV,
os lais ainda nfo haviam sido traduzidos para o italiano, como sugerem as evidéncias remanescentes. Mas o Lai
de Lanval, como muitos romances medievais cujos protagonistas roméinticos sio figuras reais, € o antecessor
narrativo dos contos de fadas de ascensio, e nio dos de restauragio, uma distingdo importante.

4  Esse mesmo enredo é encontrado no conto “O Rei da Montanha de Ouro”, dos Grimm.

5 [Cirino d’Ancona], MS Antonelli 521, em Eu Novellieri Italiani (2002) 303-339.

6  Ou seja, ainda ndo confirmado como membro da igreja.
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Liombruno leva presentes caros para sua pobre familia e descobre que o Rei
de Granada ofereceu a sua filha em casamento ao vencedor de um torneio. Usando o
anel mdgico que Aquilina lhe dera, Liombruno adquire um belo cavalo, cavalga para
Granada e vence o torneio, mas é desafiado pelos bardes sarracenos, que duvidam de
sua elegibilidade e o enganam, levando-o a quebrar a proibi¢io de Aquilina ao van-
gloriar-se de sua beleza, ao que eles exigem vé-la. Aquilina é obrigada a aparecer, mas
pune a desobediéncia do amado, abandonando-o e removendo os poderes mégicos do
anel. Mais tarde, sozinho em uma floresta, Liombruno encontra dois ladrdes perigosos;
assim termina a primeira parte.

A segunda parte comega com um resumo da primeira, e continua no momento
em que os ladrdes estdo lutando pela divisio de alguns bens que eles haviam roubado:
um manto que torna seu portador invisivel, botas que permitem deslocamentos ma-
gicamente instantineos e moedas de ouro. Cirino escreve que Liombruno se dirige
aos ladroes em latim e eles lhe pedem para que os ajude a resolver aquela disputa.
Em resposta, ele calca as botas e se reveste com o manto e, invisivel, pega as moedas
de ouro e desaparece. Enfurecidos por perderem tudo, culpando uns aos outros, eles
lutam e matam uns aos outros.

A busca de Liombruno por Aquilina comec¢a em uma pousada, onde comer-
ciantes lhe contam sobre um lugar tio distante que s6 o vento sabe sua localizacio.
Um deles fala sobre um idoso eremita, a quem os ventos retornam a noite. Usando as
botas magicas, Liombruno rapidamente encontra o eremita, que escuta sua histdria e
permite que ele, com a ajuda de um dos ventos, v visitar a montanha em que Aquilina
vive. Liombruno chega ao local, mata os seis dragdes guardides e encontra Aquilina
sentada a mesa, fazendo uma refeicio. Usando o manto da invisibilidade, ele comeca a
comer de seu prato, deixando-a atonita 2 medida em que a comida vai desaparecendo
na frente dela.

Quando a princesa Aquilina suspira e comega a rezar, pedindo a Deus que proteja
seu amado Liombruno, ele coloca o ex-anel magico diante dela, surpreendendo-a ainda
mais. Ela vai para o quarto e deita-se na cama. Liombruno, ainda invisivel, deita-se

na cama ao seu lado, ao que ela reage com desespero. Depois de retirar a capa que o
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encobria, ela pergunta como ele a encontrou e diz que o amado “ateou fogo em seu
coragdo”. Ela se reconcilia com Liombruno, reconhece a tristeza que sentiu com sua
auséncia e eles “fazem as pazes do amor”.

As linhas finais da histéria reiteram, em linguagem cortesa, o regozijo fisico
de Aquilina e Liombruno por estarem juntos novamente. A narrativa termina com a
declaragio de que a histéria foi enfeitada para “vossa honra” (questa storia ¢ fornita al
VOStro onore).

Ancona, uma cidade de comerciantes, demonstrava, em menor escala que Ve-
neza, o mesmo progresso econdmico que na década de 1550 promoveu o desenvolvi-
mento dos contos de fadas de ascensio de Straparola’. A economia de manufatura e
comércio de Ancona, como a de Veneza, dependia de pagamentos em dinheiro. Nesse
sentido, as condi¢des propiciadas por esse cenario serviram de base para o surgimento
de narrativas sobre a repentina ascensio social e economica de pessoas pobres. Um
investimento magicamente bem-sucedido pode, por mais improvivel que seja, levar ao
enriquecimento. Esse tipo de conto de fadas, de realizagio de desejos, aqui exemplifica-
do pelo protoconto de fadas de Cirino, Liombruno, faz uso de um casamento mediado
por magia com um membro da realeza para escapar da pobreza. Assim, cria-se uma
ponte sobre o abismo econémico e social advindo dos tempos medievais, suscitando
as esperancas da aurora da modernidade: temos um gran dimonio maligno que forne-
ce riquezas para o pai do her6i, uma mulher-dguia méigica que aparece do nada e um
aprendiz de cortesdo de oito anos, elementos medievais utilizados para embasar a unido
de um herdi com uma princesa e para justificar o banimento do heréi por violar uma
proibicdo. Na sequéncia, porém, temos uma inovacio literdria, uma nova reviravolta
(0 heréi adquire um manto da invisibilidade e botas de sete léguas), representada pelo

roubo de pilhas de moedas de ouro, seguida de uma demanda medieval tradicional e

7  Paraa cria¢do de contos de fadas de ascensio, ver Fairy Godfather: Straparola, Veneza and the Fairy Tale Tra-
dition (University of Pennsylvania Press, 2002) e sobre o desenvolvimento da magia nos contos de fadas a partir
da pritica e da crenca em magia, ver Magic Tales and Fairy Tale Magic from Ancient Egypt to the Italian Renaissance

(Palgrave Macmillan, 2014), ambos referenciados ao final.
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a final reconciliacio marcada pela alegria fisica. A feliz unido do herdi e da heroina e
a alegria perene acontecem aqui na Terra, uma caracteristica comum entre os contos
de fadas de ascensio e de restauragio. Ancona e Veneza eram habitadas pelo mesmo
tipo de leitor, pessoas envolvidas com o trabalho artesanal, industrial e mercantilista,
o que sugere que as condi¢des econémicas propiciadas por um sistema monetario
proporcionaram o surgimento desse protoconto de fadas de ascensio, o que também
explica a origem dos contos de fadas ascensio de Straparola, oitenta anos depois.
Vamos fazer uma pausa e considerar a performance da narrativa e as marcas do
registro oral mantidas pela midia manuscrita de Liombruno. O “m” em Liombruno
sugere a performance oral do manuscrito, visto que o “n” de “Lion” (ledo) é proferido
como o “m” ao preceder a bilabial “b” de “Bruno”, uma regra da lingua falada que nio
precisaria ser representada na escrita. Apesar de a ambientacio do registro manus-
crito de Liombruno de Cirino apontar para um mundo cortés localizado em espagos
remotos e longinquos (o topo da montanha, a floresta, Granada), sua personae dramatis
inclui as pessoas pobres conhecidas por uma audiéncia urbana do século XV®. Eles
reconheceriam e talvez até se identificariam com um pescador empobrecido. Talvez
a capacidade de se identificar com personagens tio familiares aumentaria o prazer de
conhecer as aventuras de um heréi mal nascido. Conhecendo as antigas praticas de
formacio familiar pré-Contrarreforma, o protoconto de fadas de ascensio de Cirino
também nio faz menc¢io ao casamento, outra situag¢io habitual para os ouvintes de
uma época em que a unido entre um homem e uma mulher era reconhecida como
legitima tdo somente pela simples concordincia entre ambas as partes. Embora seja
impensavel para os leitores de contos de fadas do século XXI que uma princesa como
Aquilina se relacione sexualmente sem o consentimento do clero, isso era algo rotineiro
para a audiéncia do século XV de Cirino, composta por artesios urbanos, aprendizes

e lojistas, bem como por cidaddos socioeconomicamente medianos.

8 Nessa discussdo estd presumida, mas omitida, a referéncia a considerdvel literatura secundaria que diz respeito

A cantastorie e A contastorie italianas dos séculos XV e X V1.
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O mundo e as mundividéncias do século XV contidos no texto de Cirino tam-
bém emergem da presenca indiscriminada de figuras como anjos e dragdes. Anjos
eram onipresentes na decoracio das igrejas; os dragdes eram bem conhecidos através
dos romances populares. Mas em uma época em que a verossimilhanca era exigida
nas ficgdes de romance, a magia precisava de explicagio. Portanto, Cirino explica o
funcionamento do anel magico de Liombruno, do manto de invisibilidade e do equi-
valente a uma bota de sete 1éguas. Em 1470, esses elementos ainda nio eram rotineiros
em histérias populares.

A estrutura em duas partes de Liombruno de Cirino confirma sua destinacio
para a performance publica. A primeira parte termina em suspense, com Liombruno
temendo por sua vida. A segunda parte comeca dai. A divisio pressupde um intervalo
que poderia durar: alguns minutos (para o contador ou cantor de histérias para ar-
recadar dinheiro, tal como os artistas de rua contemporaneos ainda o fazem); vérios
minutos (para os ouvintes conversarem sobre os acontecimentos do dia); um periodo
maior (para uma refei¢io); ou até mesmo um dia inteiro, ja que a segunda parte con-
venientemente comeca com um resumo da primeira’.

Sabe-se que Cirino comp06s apenas um outro trabalho, Un Me[r[cadante pisano,
que sobrevive em uma tnica copia impressa em Bolonha em 1490. A obra teria sido
composta diretamente para a midia impressa? O contetido da midia impressa refletiria
expectativas medievais ou esperangas modernas? Seus marcadores textuais remeteriam
ao passado, para o final da Idade Média, ou para o futuro, para o inicio da moderni-
dade? O fato de Cirino ter colocado outra obra de literatura popular no papel nos
sugere que ele tentou ganhar dinheiro escrevendo. E isso, por sua vez, direciona a

nossa atencdo para o mercado das midias, contrastando a escrita de uma histéria em

9 Existiam dois modos de comercializa¢io de manuscritos populares em cidades como Alepo, Damasco e Cairo
nos séculos XV, X VI, XVII e XVIII, antes do advento das prensas de impressio: um deles atendia aos compra-
dores que os adquiriam para o seu préprio uso, e o segundo para compradores que alugavam um manuscrito

para leituras publicas. O preco dos empréstimos e das compras é desconhecido.
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papel ou pergaminho com a impressio dessa mesma histéria. O que subjaz a essa va-
riagio de midias é uma ampliagdo em termos de alcance: de uma pequena audiéncia
(manuscrito) para o grande mercado da impressdo. Essa mudanca teve consequén-
cias visiveis e fascinantes. A composi¢io de Liombruno de Cirino custou-lhe o preco
de algumas folhas de papel, tinta para sua pena e talvez a prépria pena. Talvez ele ja
possuisse a faca necessaria para apontar a pena. Os custos para a copia escribal seriam
os mesmos, maiores para produ¢des mais elitizadas e ilustradas feitas em velino'. A
producio escribal em massa, por outro lado, exigia um leitor (lector) e tantos escribas
quanto fosse o necessario para produzir o nimero desejado de cépias. O mercado de
impressio de titulos de literatura popular (caso de Lionbruno de Vindalino da Spira)
exigia a mesma quantidade de papel e tinta por c6pia, um tipégrafo que colocasse os
tipos individuais em uma forma simples, um assistente que nio precisava ser alfabeti-
zado para tirar cada folha impressa da prensa e penduri-la até secar, e o custo de uma
prensa simples de mio feita em madeira, que era, naqueles dias, uma varia¢io prensas
para tecidos. Sabe-se bem que um custo mais baixo para a produgio de obras impres-
sas, como Lionbrumno, possibilitou o barateamento dos livros e, como consequéncia,
expandiu grandemente o potencial do mercado livresco, ocasionando um grande au-

mento no namero de publicagdes.

O impressor, editor e publisher Vindalino da Spira

Na mesma década em que nossa edi¢do de Liombruno de Cirino foi copiada,

Vindalino da Spira'’ montava uma loja em Veneza com o monopdlio de cinco anos

10 O velino € um tipo mais refinado de pergaminho, mais fino, liso e acetinado, preparado a partir do couro
de vitelo e fetos bovinos.
11 Seunome de nascenca era Wendeln e ele era nativo de Speyer, sudeste da Alemanha, de onde seguiu

para Veneza com seu irméo Johann por volta de 1468.
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concedido pelo governo municipal para imprimir com tipos méveis. Como muitos
outros impressores de incunabulos, Vindalino primeiro imprimiu cldssicos em latim
e livros relacionados a igreja latina'?. Quando o monopélio de Vindalino expirou,
outros editores de impressos entraram no mercado de lingua latina e ele foi posto
de lado; a época, ele tinha apenas um volume latino ainda em producio, Sententiae,
de Peter Lombard". O senso comum nos leva a crer que os negécios de Vindalino
devem ter passado por graves problemas financeiros. Foi nesse momento que ele se
voltou para um livreto de bolso de vinte e quatro paginas intitulado Lionbruno, que
exigia apenas uma unica folha impressa dobrada doze vezes, ou seja, um duodécimo
ou in-12 (note-se que o titulo Lionbruno nio apresenta o nome do heréi com o “m”
que sinalizava a assimilacdo falada de seu “n” para a letra seguinte, o bilabial “b”,
como discutido acima).

Acredita-se que as prensas manuais sejam capazes de produzir até mil folhas
impressas por dia. Nio sabemos se Vindalino produzia mil cépias didrias de seu Lion-
bruno, mas, mesmo se ele imprimisse apenas 500 ou 600 folhas, teria um estoque muito
maior de pequenos livros do que poderia ter sido produzido pelos funcionirios de um
scriptorium em um dnico dia. Com uma unica tiragem, o editor de impressos poderia
alcancar um publico muito maior a um custo muito menor. Muitos dos primeiros
impressores modernos editavam seus materiais para atrair o publico que desejavam
alcancar', e isso explica o motivo de Vindalino ter desejado editar o seu texto para

que ele fosse vendavel para o maior publico comprador possivel.

12 Nesse periodo, apenas a Biblia foi publicada em italiano por Vindalino.

13 Para chegar a essa conclusio, examinei a publica¢io de impressos listados no WorldCatSearch por data e
editores de Veneza.

14 As separatas impressas em lingua inglesa dos contos de fadas Mme d’Aulnoy para publicos de elite, comer-

ciantes, artesios e criancas podem ser citadas como exemplos.
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A mudanca de midia e as diferencas textuais entre o ma-
nuscrito Liombruno de Cirino e o Lionbruno impresso de
Vindalino®s

O Lionbruno impresso mantém a trama e a estrutura de seu antecessor manuscrito. Por
outro lado, a histéria impressa muda sua linguagem de maneira sutil e significativa,
alterando atitudes expressas sobre religido, Deus, dinheiro e mulheres.

Em termos religiosos, o Lionbruno impresso de Vindalino adaptou o gran dimo-
nio pagio de Cirino ao padrio cristdo em que o diabo (dizvolo) substitui o dimonio. O
diabo ja era muito familiar aos leitores cristdos medievais, figura presente nas lendas
marianas, historias em que ele figurava como o maior adversdrio da Virgem e de todas
as pessoas boas.

No mesmo reino cristdo, a posi¢io de Deus também muda. No manuscrito,
Liombruno expressa sua inten¢do de retornar no prazo de um ano em termos teocéntri-
cos, ou seja, ele o fard “se Deus quiser”. Na versdo impressa, porém, a teocentricidade
¢ diminuida, os homens assumem a responsabilidade, e Vindalino tem um Lionbruno
que afirma que seu retorno no periodo de um ano “pode ser facilmente feito” (SPINA,
1476, p. 22). O poder divino também diminui diante da magia na versdo impressa de
Vindalino, quando Lionbruno — preparando-se para ir a corte sarracena — agradece a
Deus, mas pede ao anel mégico que o equipe para o torneio (ibid., p. 26). Essa mudanga
da intercessdo divina para a assisténcia magica revela um passo importante em dire¢io
ao componente magico nos contos de fadas de ascensio, tal como eles aparecem na
colecio do século XVI de Straparola.

Invocagodes cristas abrem e fecham ambas as partes da versio manuscrita e da
versio impressa, igualmente enquadrando a acio do livro. No entanto, um aparente
paradoxo emerge: nas paginas do impresso Lionbruno, Deus tem menos poderes so-

bre o mundo, ainda que as evidéncias retdricas da liturgia e da identidade crista sejam

15 HARF-LANCNER, 1984, p. 243-261.
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maiores. As invocagdes divinas de abertura e fechamento de ambas as partes sdo mais
longas e detalhadas na versdo impressa de Vindalino do que no manuscrito de Ciri-
no. Além disso, Vindalino aumenta o nimero de vezes em que Deus, Jesus e Maria
sdo nomeados. Até o eremita tem sua observancia religiosa aumentada no impresso
Lionbruno, fazendo o sinal da cruz na ocasido da chegada herdi e pedindo protecio a
Christo e Maria, tranquilizando-se ao ouvir Lionbruno declarar sua identidade crista
e clamar pela virgem imaculada.

As intensificacoes retoricas da identidade cristd na midia impressa descritas aci-
ma sio constantes e regulares. As muitas mudangas politicas, religiosas e econdmicas
ocorridas no final da Idade Média podem ser citadas como possiveis causas. Um esfor¢o
consciente para intensificar a identidade cristd diante de um islamismo em expansio
no sudeste da Europa é uma delas. Outra pode ser a percep¢io de um impressor-editor
de que a identidade cristd autoconsciente tivesse crescido recentemente entre os ou-
vintes de performances baseadas em livros e/ou entre os potenciais compradores dos
impressos baratos nos quais Lionbruno apareceu. Por outro lado, € igualmente possivel
argumentar o Oposto, ou seja, que a retorica cristd estava comecgando a preencher os
espagos vazios deixados por uma abordagem cada vez mais secular da vida cotidiana,
o que estd bem documentado em estudos histéricos do final da Idade Média. O mais
provivel é que existissem multiplos niveis de crencas praticadas por individuos e pela
populagdo como um todo nos anos finais do século XV, e que os interesses comerciais
de mercado tenham levado os editores-impressores a apresentarem uma retérica so-
cial, politica e religiosa de forma cautelosa em suas publicagdes impressas. A censura
a publicagio impressa ainda nio existia formalmente em um sentido generalizado,
mas dentro das duas geracoes seguintes ela desempenharia um papel proeminente na
impressio popular.

O dinheiro surge como um segundo ponto de contraste entre 0 manuscrito e o
impresso. No manuscrito Liombruno, os ladrées da segunda parte brigam por incontd-
veis fiorini (florins) e dinari (dinares). Por outro lado, no impresso Lionbruno, o herdi
rouba 3.700 florins, cujo valor a época consistia em 54 grios de ouro puro por moeda.

Esses 3.700 florins equivaliam a quantia principesca, aqui claramente especificada.

w3 270 %



Literartes, n. 11 | 2019 | Ensaio - BOTTIGHEIMER

A terceira drea de mudancga do manuscrito para a versio impressa dessa historia
diz respeito a caracterizac¢io da heroina Aquilina. De uma versio para a outra, sua au-
toridade e autonomia diminuem, uma caracterizagio que se correlaciona estreitamente
com uma mudanca literdria generalizada que estava ocorrendo nas narrativas breves por
toda a Europa Ocidental entre 1450 e 1550'. Nesse processo, meninas e mulheres fo-
ram sendo cada vez mais vulnerabilizadas em contos breves como esse. Em Liombruno,
a princesa sobrenatural expressa livremente seu desejo fisico pelo jovem heréi, mas no
impresso ela se oferece em casamento discretamente: “Que lhe agrade se tornar meu
marido” (o7a te piazia de esser mio marito). Mais adiante, na versio impressa, Aquilina
reage a melancolia de Lionbruno perguntando-lhe de forma submissa o porqué de sua
aparente zanga para com ela. Outro exemplo de desvaloriza¢io da mulher na passagem
da hist6ria manuscrita para a impressa emerge da descri¢do das criadas de Aquilina. No
manuscrito, elas sio exaltadas por sua beleza sobrenatural, enquanto no impresso sua
beleza nio é mencionada, deixando Aquilina como o tinico alvo de desejo masculino. A
mudanca ressalta sua atratividade como protagonista literaria, mas também a diminui
a0 nio apresenti-la como a mais bela em uma comunidade feminina de grande beleza.

No manuscrito de Cirino, Aquilina se sente justificada ao punir Liombruno
por sua desobediéncia e trai¢io, tirando dele suas armas, o corcel e os poderes do anel
magico. O texto impresso de Vindalino, no entanto, edita o cariter de Aquilina, o que
resulta em uma protagonista que acusa a si mesma de ter cometido um grande pecado
(gran peccato) ao castiga-lo. O rebaixamento da heroina na versio impressa se estende
a medida em que imputa uma fraqueza fisica ao seu corpo: em sua tristeza, ela perde a
consciéncia e é levada para a cama. No impresso Lionbruno, até a Virgem Maria perde
os poderes sobrenaturais que ela exercia nos antigos manuscritos medievais de lendas
marianas. No Lionbruno impresso em 1476, ela é apenas a mie de Jesus e ndo mais

uma operadora de milagres.

16  Eu trabalho com essa mudanga em seu contexto literdrio e econdmico no artigo “Fertility Control and the

Birth of the Modern Fairy Tale Heroine” (Marvels & Tales, n. 14, v. 1, p. 64-79).
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O manuscrito aparentemente retrégrado do protoconto de fadas Liombruno foi
transformado no visiondrio protoconto de fadas Lionbruno. Esse processo exemplifica
as mudancas fundamentais que marcaram a aurora da mentalidade do mundo moderno
em seus primoérdios, mundo no qual os primeiros contos de fadas de ascensio ganha-
ram vida. Ao meu ver, a mudanc¢a de midias permitiu (e até provocou) uma alteracio
na mensagem geral dessa narrativa no que diz respeito a religido, Deus, dinheiro e
género. Parafraseando Marshall McLuhan, a midia do século XV, manuscrita ou im-
pressa, condicionou a mensagem da hist6rial’.

Até hoje, continua sendo verdade, no que diz respeito aos contos de fadas, que
suas mensagens mudam a medida em que as midias mudam. O filme Cinderela, da
Disney, silencia sua heroina ainda mais do que nas versdes dos irmaos Grimm, que
editaram a mesma histdria ao longo de cinquenta anos. Um conto de fadas encenado
com o humor dibio das famosas pantomimas natalinas inglesas transmite, necessaria-
mente, uma mensagem diferente do mesmo conto de fadas apresentado em um livro
ilustrado para criangas. Esse breve estudo de caso de um protoconto de fadas demonstra
como as histdrias sio sensiveis a midia que as suportam e como as mudangas de midia

influenciam, sutil ou grosseiramente, sua substdncia narrativa.

17 McLuhan cunhou a célebre maxima “A midia (medium) é a mensagem”, presente em seu livro de 1967 de

titulo homénimo.
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RESUMO: Ensaio que parte do conto “A Bela e a Fera” de Jeanne-Marie Leprince de
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Ela abriu a biblioteca e viu um livro no qual estava escrito em letras
de ouro: “Deseje! Comande! Aqui vocé é senhora e rainha.” “Pobre
de mim! — suspirou ela —, “eu nio desejo mais nada sendo ver meu
pobre pai e saber o que ele estd fazendo agora”. Ela tinha dito isso
apenas dentro de si. Qual nio foi sua surpresa quando, dirigindo o
olhar a um espelho, pode ver sua casa onde seu pai chegava com um
semblante extremamente triste. (“A Bela e a Fera”, Jeanne-Marie

Leprince de Beaumont, tradu¢io de Maria Valéria Rezende)’

“A Bela e a Fera” € o tnico conto de fadas de autoria feminina conhecido do
grande publico ocidental nas primeiras décadas do século XXI. Do repertério mais
tradicional, presente nas antologias mais correntes,’ ele € o tnico a descrever uma bi-
blioteca, a da Fera, onde Bela pode ler o que quiser. No trecho em destaque, ao abrir
a biblioteca, ela vé imediatamente um livro em que estdo escritas palavras que dizem
que € livre para desejar e comandar, pois ali ela é senhora e rainha.

Bela sabe ler.

1756 parece ter sido o ano da primeira publicagio do livro em que estd o conto
e nele a protagonista Bela, que € filha de um grande comerciante que faliu, sabe o que
a maior parte da populacio francesa nio sabe: ela sabe ler. Sabera também escrever?
O conto nio revela isso.

Ha poucos dados sobre a educa¢io das mulheres na Franga durante os séculos
XVII e XVIII, mas sabemos que, em 1698 (quando Contos dos tempos passados de Char-
les Perrault e Contos de fadas, de Marie-Catherine D Aulnoy acabavam de ser lancados,
no auge da primeira moda europeia dos contos de fadas) um decreto real determinava
que os responsaveis pelos aglomerados urbanos assumissem o compromisso de terem
professores homens e professoras mulheres e também instava os pais a mandarem suas
criancas para a escola, onde deveriam ficar até a idade de 14 anos. Em 1724, outro
decreto real reforcou essas diretrizes. Ao que tudo indica esses decretos nio foram
plenamente cumpridos, especialmente no que diz respeito a educac¢io para meninas
e elas, de todas as classes sociais, continuaram, em sua maior parte, iletradas.” Ou

sabendo apenas ler.® A contratagio de professores era de ambito regional e sabemos
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que era bastante dificil conseguir professoras. Muitas vezes, quando o professor era
casado, sua esposa exercia a fun¢io de professora das meninas enquanto ele ensinava os
meninos. Hi documentos que mostram que o ensino para as meninas, quando existia
em muitas dessas escolas, era realizado num ‘canto’ da sala de aula dos meninos, onde
a professora se cercava de suas alunas e ensinava.

Bela, nossa personagem, sabe ler, o que é muito precioso e por isso o livro que
ela vé ‘fala’ com ela. Em letras de ouro ela decifra aquilo em que, a principio, nio
consegue acreditar: ela pode desejar, pode comandar, ali ela é senhora.

Como leitora treinada, Bela conversa em siléncio consigo mesma, duvidando
do que acabou de ler: “Pobre de mim, eu ndo desejo mais nada senio ver meu pobre
pai e saber o que ele estd fazendo agora”. Na sequéncia ela, surpresa, vé, num espelho
que estd no aposento, a imagem de seu pai chegando em casa. O livro estava certo, ela
comanda e pode ter seus desejos realizados.

O conto “A Bela e a Fera” ¢ uma parte de um livro chamado Muagazine das
criangas. Quando sua autora, Jeanne-Marie Leprince de Beaumont (1711- 1780) o
publicou, ela era uma experiente preceptora e o longo subtitulo que deu a sua obra
foi “didlogos de uma sibia preceptora com suas alunas de primeira distin¢do, nos
quais se faz a juventude pensar, falar e agir segundo o temperamento e as inclinacoes
de cada uma... Aqui apresentamos os ‘defeitos’ da idade e mostramos de que maneira
podemos corrigi-los; também nos aplicamos para tanto “formar os cora¢des quanto
esclarecer as mentes”.” Jeanne-Marie viveu no Reino Unido e a escolha do titulo foi
uma inovagio completa. “Magazine” € uma palavra derivada do arabe e foi inserida
no Ocidente a partir do século XIII, sendo empregado em virias linguas neolatinas
com o sentido de ‘depésito de suprimentos’. Desde o século XVI, com a populariza-
¢do dos impressos no Reino Unido ‘magazine’ também era usado com o sinénimo de
‘revista’ e de ‘colecdo ou arsenal de informagdes’. No tempo em que Jeanne-Marie
vivia por 14, ‘magazine’ era, além disso, sinénimo de publicac¢io periddica. A autora
fez propaganda do volume em que estd “A Bela e a Fera” jd supondo que aquele seria
o primeiro de uma série de volumes destinados a formar a juventude, e que, se bem

recebidos e recebendo assinatura, teriam periodicidade anual.
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Nas palavras da autora: “Se os pais tiverem a bondade de ler este primeiro
volume, se acreditarem que ele seja 1til o bastante para as criancas para desejar sua
continuacio, devem solicitar aos seus amigos que facam parte de um pequeno nimero
de assinantes para o préximo ano, sem o que me restard abandonar tudo.”

As coisas nio safram exatamente como a autora desejava — como na maior parte
dos projetos pessoais e editoriais desde sempre. Mas ela chegou a fazer virias outras
publicacdes que tinham em seu titulo a palavra “Magazine”. Ao todo, durante a vida,
ela publicou cerca de 70 titulos, parte deles eram manuais muito bem recebidos para
educacio de diversos grupos.

Jeanne-Marie, nascida apenas Marie em 1711, se casou por amor e nio por con-
veniéncia, o que revelava que a classe social nio era tio elevada para que seu casamento
representasse um negoécio para sua familia e as demais de seu circulo. Divorciou-se
com uma filha pequena, alegando infidelidade constante do marido, o que mostra sua
disposi¢do em fazer valer sua vontade. Ja com reputacio construida na Franga, mu-
dou-se para o Reino Unido (ao que tudo indica a partir de 1745), onde foi também
reconhecida como preceptora altamente instruida e contratada por familias inglesas.

Os livros disponiveis para educacio de criangas eram poucos, entre eles esta-
vam As aventuras de Telémaco, do préprio Fénelon e Historia de Gil Blas de Santillana,
de Alain-René Lesage, clissicos lidos, sobretudo, por garotos desde suas publica-
coes em 1699 e 1715. As aventuras de Telémaco foi uma publicagio dedicada ao entdo
principe francés, pensando em sua educa¢io e Historia de Gil Blas é uma aventura
de natureza picaresca.

Parece ter sido a falta de livros para criancas e, especialmente, o distanciamen-
to que o material disponivel apresentava com relacdo a experiéncia de ser menina
que fez com que ela escrevesse para suas jovens alunas. Em vez de retratar apenas
figuras mitolégicas ou personagens literdrios, Jeanne-Marie retratou criancas que se
pareciam com suas préprias alunas, que tinham idades entre 5 e 12 anos®, e escreveu
didlogos similares aos que ela mesma deve ter tido com elas. Para a criacdo de sua
obra parece clara a inspiracio num livro publicado em 1749 no Reino Unido, The

governess or Little Female Academy, de Sarah Fielding onde uma governanta ou pre-
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ceptora interage com suas jovens alunas. O livro tem dois contos de fadas inseridos
em sua narrativa e Jeanne-Marie ampliou e aprofundou tanto em dimensio (seu
Magazine das criangas é aproximadamente cinco vezes maior que o livro de Sarah
Fielding) quanto em construgio de personagens e no desenvolvimento de uma trama
que sustente a narrativa principal.

O Magazine das criangas foi publicado em quatro partes, divididas em volumes
(dois ou quatro, dependendo da edi¢io). Edi¢oes posteriores reuniram o contetido num
unico tomo. E o que temos como conteido? Sdo vinte e sete “didlogos” ou “sessoes”,
em que meninas pré-adolescentes conversam entre si e com uma preceptora e onde
sdo apresentadas informacdes sobre geografia, histéria, mitologia, religido, ciéncia
e filosofia, além de “belas historias”, contos de fadas e passagens biblicas resumidas.

Os contos de fadas aparecem como uma pausa, esperada e solicitada pelas per-
sonagens-meninas de tempos em tempos. Apés o conto, a conversa toma rumos diver-
sos, explorando aspectos do que foi narrado ou estendendo as discussoes para temas
correlatos. Imediatamente apds “A bela e a fera”, por exemplo, a preceptora aborda o
ciclo de vida das borboletas e fala das lagartas e de seu casulo para dizer que “O bom
Deus que as criou d4 a elas tudo que € necessirio para viverem e se conservarem. As-
sim, elas tém em seu corpo uma loja, onde encontram ferramentas necessarias para
fazer sua casa”. Para os leitores do que era publicado na Franca da época, o paralelo
remete a uma fibula de Francois Fénelon (1651-1715) na qual abelhas e bichos da
seda brigam por uma causa justa: “a gloria das invencgoes tteis”, diante dos deuses do
Olimpo. O conjunto de conhecimentos disponiveis na época é, entdo, literatura neste
formato inventado pela autora, o “Magazine”, em que encena a vida cotidiana de um
grupo de meninas em sua relacio com a preceptora, sendo que tanto a narrativa prin-
cipal quanto sua fic¢do colocada em moldura sio construidas numa linguagem atraente
as jovens leitoras e conseguem abordar, de maneira eficiente, saberes considerados
muito relevantes para aquela sociedade (e logo para virias dos paises do entorno, que
a traduziram num curto espaco de tempo).

O mencionado Fénelon havia publicado em 1687 A educagio das jovens, livro

que era visto por muitos na primeira metade do século XVIII como um bom guia
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para a educacio feminina. Francoise d’Aubigné, Madame de Maintenon (1635-1719)
fundara em 1686 a Casa Real de Saint-Louis em Saint Cyr, internato para instrugio
de meninas da nobreza empobrecida, e tanto Fénelon quanto Maintenon eram con-
siderados pedagogos respeitados.

No estabelecimento fundado por Maintenon eram desenvolvidas habilidades
de leitura, escrita, estudo de aritmética, de vidas de santos, desenvolvidos trabalhos
de costura e bordado e incentivado o teatro a partir de obras morais e religiosas. Fé-
nelon colocava a énfase em habilidades domésticas e priticas e propunha que fossem
ensinados principios de Direito, aritmética, e conhecimentos sobre como selecionar
empregados e ganhar seu respeito e amor. Habilidades intelectuais para ele seriam
resumidas a leitura, escrita, habilidade em soletrar e gramdtica. Nada de linguas es-
trangeiras — como o castelhano, muito importante a época — se houvesse o ensino de
alguma lingua seria latim a escolha. Segundo ele acreditava, o estudo das linguas es-
trangeiras poderia “aumentar a fraqueza natural das mulheres”. J4 os talentos artisticos
eram tolerados, mas nunca encorajados.

Neste contexto, Jeanne-Marie avanca bastante. Sua vida se parece com a da
narrativa de muitos contos de fadas. Morta a mide quando ela era pré-adolescente, seu
pai se casou novamente com uma mulher que, ao que tudo indica, ndo queria a enteada
por perto. A solugio, que juntava, como a época era desejado, educacio e conveniéncia,
foi envid-la a um convento. Porém, embora a permanéncia de meninas aristocratas
em conventos costumasse variar entre dois e trés anos a partir da puberdade, ela ficou
num deles por dez anos. Algumas biografias afirmam que ela demonstrava vocacio
eclesidstica e que, por isso, permaneceu tanto tempo no convento. Nao ha um en-
tendimento pacifico sobre isso, mas interessa saber que, durante sua permanéncia na
institui¢do Jeanne-Marie ensinou meninas e que, dez anos depois, ela voltou a morar
na casa do pai por um curto periodo, sendo logo contratada para preceptora da filha
de uma familia nobre.

Durou dois anos o contrato de trabalho, até o casamento de sua aluna, e naquele
periodo ela conviveu com muitos intelectuais, artistas e teve acesso a novas publicagoes

de autores e autoras que estavam em atividade. ’
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Para as classes superiores da Franca da época, a educagio feminina era reali-
zada em casa, pela mie e, se houvesse recursos, por uma preceptora que ensinava o
que soubesse, sendo complementada por professores especificos para ensinar musica
e danca (Jeanne-Marie dava aulas de musica para sua nobre aluna). No inicio da pu-
berdade, dois ou trés anos em estabelecimento conventual.

Os relatos do que acontecia em dmbito doméstico e depois nos conventos (para
as meninas que a eles foram), provém, como seria esperado, de mulheres mais abastadas,
que depois de mais velhas escreveram ou ditaram a escrita de livros, memorias e cartas
nas quais rememoram suas vidas. Num patamar menos elevado, uma faixa média e
média alta, estiveram virias daquelas que, como Jeanne-Marie, se tornaram escritoras.
Vivendo neste mesmo nivel estd a personagem Bela, filha de um rico comerciante, que
teve boa educacio, mas que se viu empobrecida quando alcancou a adolescéncia. Sobre
a vida dessas pessoas dos patamares médio e médio alto pouco se sabe, infelizmente. E
sobre as meninas do povo, lamentavelmente menos ainda: s6 o que algumas estatisticas
conseguem mostrar em termos da educacgio regional propiciada nos conglomerados
urbanos onde, quando havia escolas elas quase nunca tinham professoras.

Para as aristocratas, cujos casamentos representavam parte de um jogo politico,
e para suas familias que desejavam ascensio social de suas filhas (e a prépria melhora
de estatuto social), como ja mencionado, o periodo em convento era um complemen-
to da educagio oferecida em casa e, naturalmente, havia conventos especificos para a
realeza e outros para alta burguesia. '

Jeanne-Marie se casou por amor e nao por conveniéncia. Divorciou-se com
uma filha pequena, alegando infidelidade constante do marido. Em dado momento, ji
livre dos lagos matrimoniais, mudou-se para o Reino Unido, onde continuou a cons-
trugio de uma vida de trabalho como educadora e idealizou parte das publica¢des que
a tornariam conhecida e permitiram que tivesse um final de vida tranquilo na Franca,
numa propriedade rural adquirida com o dinheiro de seu trabalho.

A escolha do repertdrio interno de histérias que foram inseridas em Magazine
das criangas para serem contadas pela preceptora em alguns momentos, mostra a abran-

géncia que a autora quis e conseguiu dar ao universo que mostrava para suas alunas
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e depois para suas leitoras “A Bela e a Fera” e “Orlando e Angélica”, por exemplo,
sdo recontos muito bem realizados de obras mais extensas publicadas anteriormente
por outros autores (Gabrielle-Suzanne Barbot de Villeneuve e Ludovico Ariosto, res-
pectivamente). “Aurora e Amada” é um conto filoséfico com lances de folhetim, “O
principe Titi” tem ares de epopeia. Nio faltam os contos de personagens contrastantes

’, “Azarado e Sortudo” e, pelo menos, uma facécia, “Conto

como “Belinda e Feiosa’
dos trés desejos”.

Pela linguagem do Magazine como um todo, mas especialmente na empregada
nesses contos de fadas inseridos na narrativa, a autora conquista, como Scherazade,
suas “ouvintes” representadas pelas alunas na fic¢io interna da obra, e constituidos,
pela leitura do livro, por geracdes e geracdes de leitores posteriormente.

Sobre afirmacio de possibilidades de escolha das mulheres — embora sempre
muito circunscrita na obediéncia ao estabelecido — hd mais um dado curioso sobre a
biografia da autora, que convém trazer neste momento. Durante muito tempo pairou
entre os que estudavam sua obra uma divida: seu prenome era Marie, qual o motivo
de ter passado em muitas publicagdes a ser Jeanne-Marie? Em anos recentes desco-
briu-se que ela nasceu Marie e mudou seu nome por vontade prépria. O que parece
um simples detalhe nio é realmente algo pequeno, pois mostra a afirmagio de uma
identidade escolhida por si mesma, o que completa o quadro das decisdes tomadas ao
longo da vida.

A tnica personagem do conto que sobreviveu de sua vasta obra, Bela, também
toma virias decisdes a partir da descoberta realizada na biblioteca (embora estritamen-
te dentro da ordem do casamento, para o qual entrou pelas maos do pai): o livro ali,
parte da biblioteca que abre certas portas, apresenta-se como um meio de descobrir
que a situagdo que ela vivia poderia ter diferentes encaminhamentos.

O espelho que mostra as pessoas que ela deseja ver e que estdo distantes no es-
paco antecipa em muito nosso mundo contemporaneo. E para além de Bela, seu livro
e seu espelho ‘magico’, o que hd nos demais contos de fadas do Magazine das criancas?
Um conjunto, recontado de fontes que talvez seja possivel retracar com alguma pre-

cisio, e que ajudam a preceptora da fic¢do, e a autora fora da fic¢do, no seu trabalho
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de educar meninas das classes altas e prepari-las para os desafios da vida (uma vida
estreitamente determinada pelo casamento que deveria, com a ajuda de algum estudo,
ser uma alianga socialmente interessante).

Em que pese a énfase no desenvolvimento de virtudes e do cultivo da fé da Pro-
vidéncia Divina, vemos no conjunto de escolhas que a inteligéncia ndo € subestimada
(mas continua sendo condicionada a servir dentro de uma situacio de conveniéncia
social estruturada no casamento). !!

Magazine das criangas, em sua totalidade, apresentou todas as condigdes para
ter se tornado o classico da época, exatamente por atender aos requisitos sociais mais
apreciados pelas classes dominantes. Foi traduzido com brevidade para alemdo e cas-
telhano e foi lido em quase todos os paises europeus. Com o passar dos séculos, curio-
samente, foi esquecido quase em sua totalidade, com excecio do conto A Bela e a Fera.

De volta a cena da biblioteca, quando Bela encontra o livro em que estio escritas,
em letras douradas, as palavras que a fazem perceber que ela comanda e pode desejar
o que quiser, que outros livros estariam por ali? Afinal, tratava-se de uma biblioteca.
O que um aristocrata dono de um palicio com biblioteca teria em suas estantes por
volta de 17502 Ele deve ter lido na juventude tanto Fénelon quanto Lesage e com cer-
teza havia aprendido grego e latim, possivelmente castelhano, alemio e inglés. Quais
seriam os outros livros que estariam naquela sala?

O pesquisador Peter Bjorn Kerber nos revela'” que, cinquenta anos antes do
reconto de Jeanne-Marie ser publicado, no século XVIII, para a elite francesa, ler,
solitiria ou comunalmente era parte do cotidiano e era considerado chique. Havia a
ideia de que a leitura melhorava as pessoas e, portanto, apds as primeiras obrigacdes
do dia: se arrumar, tomar a primeira refeicio e responder a correspondéncia, havia
pelo menos duas horas dedicadas a leitura.

Havia um repertério comum, composto por Histéria Antiga, Mitologia grega
e romana, Fabulas de Esopo, Fedro e La Fontaine (as dltimas publicadas em 1668, e
teve grande popularidade por pelo menos um século), As mil e uma noites (conforme
publicadas por Galand, em volumes, entre 1704 e 1717).

Essas leituras constitufam um repertério comum que aparece nos textos que
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vdo sendo publicados. No préprio Magazine das criangas observamos ecos de Cindido
de Voltaire (no conto “Aurora e Amada”), das Mil e uma noites (o professor em “O
principe Querido” se chama Suleiman), e de Histdria Antiga (em “O principe Titi”).
Porém, sera naqueles mencionados dois recontos de livros para adultos que, com maior
transparéncia, vemos o aproveitamento de repertério comum. Nas releituras de textos
classicos, vemos apropriagdes para a leitura por jovens do que constituia o principal
conteudo simbdlico veiculado pela escrita fruida pela elite francesa.

A biblioteca nio voltard a ser mencionada em outra parte da histéria de Bela.
Mas, investigando mais sobre o passado, chegamos ao texto de partida da autora, o
conto de fadas de Gabrielle-Suzanne Barbot de Villeneuve (1685-1755). Em 1740,
ela publicou A jovem americana e contos marinhos, e neste livro estava o conto de fada A
Bela e a Fera. Nio era o primeiro livro da autora, que ja publicava desde 1734, e tirava
da atividade editorial grande parte de sua renda.” Nio era aquele um livro pensado
para jovens leitores, e sim para os leitores possiveis daquela sociedade. A autora parece
ter sido frequentadora dos salGes parisienses e possivelmente desfrutava e participava
dos jogos de contar histérias que aconteciam nesses ambientes. Seu conto, longo para
a dimensdo do que hoje é considerada a média para um conto de fadas, narra, com ri-
queza de detalhes, a histéria que conhecemos, mas nio se detém com a transformacio
de Fera num belo principe, que se casa com Bela. A narrativa ¢ bem mais complexa
e antes da quebra do encanto Bela, que encontrara Fera moribunda, consegue reavi-
va-lo e vai com ele, em sua forma monstruosa mesmo, para o leito conjugal, onde ele
dorme imediatamente. Em sonhos, como acontecia desde a primeira noite que passou
no paldcio de Fera, Bela é visitada por um belo desconhecido e, ao despertar, encon-
tra ao seu lado a réplica da adoravel figura, que lhe explica que estava preso de um
encantamento. Na mesma manhi, Bela ¢é visitada pela sogra e por uma fada. A sogra,
ap6s saber que Bela ndo é nobre, manifesta seu desagrado com a alianga feita pelo filho
(Fera sim, que provavelmente seria rejeitado por qualquer mulher, mas, para a mie, a
questio de classe é primordial). Ofendida, Bela abre mio do casamento e a fada reve-
la que tem um meio de apaziguar a situac¢do, pois tem um dado que é desconhecido:

Bela tem, afinal, origem nobre. Segue-se a revelagdo um longo capitulo, “A histéria
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da Fera”, em que, em primeira pessoa, o principe/Fera narra sua histéria. Sdo, entio,
revelados aspectos do passado e complexas teias de relacionamentos dignas de um
bom folhetim — género que se tornaria popular décadas depois.'* Jack Zipes chama a
atengdo para essa questdo de classe na obra de Gabrielle-Suzanne e a diferenga para o
conto de Jeanne-Marie, em que nio parece haver qualquer problema no casamento
entre uma filha de comerciante (falido, ainda por cima) e um principe.”’

Como seria a relacio de Bela com os livros na obra de Gabrielle-Suzanne? Ela
encontra a biblioteca — e também uma cole¢io de quadros uma sala de musica - em
seu primeiro reconhecimento da nova casa.

Deixando esse quarto, ao passar por uma galeria repleta de quadros,
encontrou ali o mesmo retrato em tamanho natural, que parecia
contempld-la com uma ateng¢io tdo amorosa, que a fez corar, como
se aquela pintura fosse o proprio modelo ou ela estivesse diante de
testemunhas de seu pensamento. Continuando o passeio, viu-se numa
sala equipada com os mais variados instrumentos musicais. Sabendo
tocar quase tocar quase todos eles, testou alguns, dando preferéncia
a0 cravo, pois se harmonizava mais com sua voz. Dessa sala passou
a outra galeria, semelhante a dos quadros, onde havia uma imensa
biblioteca. Gostava de ler, e, desde sua mudanca para o campo, tinha
se visto privada dessa atividade. Seu pai, devido a desordem em seus
negocios, fora obrigado a vender todos os livros. Sua paixio pela
leitura podia facilmente ser saciada naquele local e protegé-la do
tédio da soliddo. (“A bela e a fera”, Gabrielle-Suzanne de Villeneuve,
traducio de André Telles)'®.

O conto de Gabrielle-Suzanne se destacou do conjunto em que foi publicado e
fez sucesso imediato. Apenas dois anos ap6ds sua publicacio, a peca de teatro Amor para
Amor, de Nivelle de la Chausée faria a primeira adaptagio teatral da complexa trama.
A segunda adaptagio conhecida € a de Jeanne-Marie Leprince de Beaumont e antes
do final do século XVIII haveria pelo menos mais duas, que partiriam desta segunda
obra: uma épera-balé, Zémire e Azor (Marmontel e Gréty, 1771) e uma comédia, A
Bela e a Fera (Stéphanie-Félicité de Genlis, 1779). 17

A grande repercussio se deve, sem duvida, a qualidade do texto de Gabrielle-

-Suzanne, ao papel central que as artes desempenham na trama de sua narrativa, além
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do aprofundamento psicolégico dado a protagonista. A protagonista Bela vé espeticu-
los a partir de seu palicio: 6peras, tragédias, comédias, concertos sinfonicos. Também
observa quadros, toca instrumentos e canta, I livros'®, tudo o que € valorizado pelos
leitores de sua obra e produtores de cultura no periodo. Hi ampla explora¢io da vida
interior da personagem e é conferida énfase aos sonhos dela e o que neles acontece. A
autora escrevia para leitores de seu tempo, adultos ji acostumados aos contos de fadas
(a primeira moda de composigido e publicagio ocorrera na década de 1690 e ela cria
seu conto cinquenta anos depois disso) e, além disso, atentos a questdes de classe."
Tomando as publica¢des de Gabrielle-Suzanne e de Jeanne-Marie,
voltadas a publicos diferentes, temos que, por duas vezes, um tnico conto se destaca
do conjunto e gera repercussio, leituras e reedi¢oes. Mas histérias em torno de um
noivo que se apresenta como animal aparece também, com constincia notavel, em
repertdrios da tradi¢io oral que seriam posteriormente recolhidos em muitos quadran-
tes do mundo e classificados, no inicio do século XX como parte do Ciclo do Noivo
Animal®. Essa espécie de rio subterrdneo de narrativas que atravessa os séculos, dos
tempos mais antigos até o momento em que essas palavras sio escritas, e continuam
em direcio ao futuro, € algo intrigante e nio suficientemente estudado.
Mas os dois contos examinados aqui, fazem parte de publicacdes que chamo
“de afirmacgio de autoria e escrita de autoria feminina” e ambos ddo énfase a livros,
leitura e a uma biblioteca especifica em suas tramas. Termino este ensaio pensando
que, se desejassemos, como Bela, saber o que se passa, ndo em sua casa de campo, mas
em outras bibliotecas similares onde outras mulheres puderam mergulhar nos séculos

XVII e XVIII, que imagens e narrativas se revelariam diante de nossos olhos?
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Notas

1 Doutora em Letras pela USP, Universidade de Sdo Paulo, venturarosas@gmail.com

2 Conto publicado em VENTURA, LESLIE e ASSE (2019)

3 Como Contos de fadas de Perrault, Grimm, Andersen e outros (AAV'V, 2010), obra constante nas refe-
réncias bibliogrificas.

4 O interesse da pesquisa de que este ensaio faz parte é exclusivamente sobre a escrita de autoria
feminina e por isso os dados enfatizados sdo, em sua maior parte, referentes as meninas e mulheres,
seja no ambito do ensino, quanto no da escrita e publicacio.

5 Do ensaio da professora Samia I. Spencer “Women and Education” (em livro citado nas referéncias
bibliogrificas, em texto as piginas 83 e 84, com tradugio de trabalho realizada por mim):

Ha poucas dreas nas quais o espirito critico do século X VIII foi expresso tio vigorosamente e profu-
samente quanto no que diz respeito a educacio, particularmente a educagio feminina. Discussdes e
escritos sobre o tépico nio estiveram limitados aos educadores profissionais (Rollin, Reballier, Abade
de Saint-Pierre, Mme. de Genlis ou Mme. Campan), aos filésofos (Montesquieu, Voltaire, Rousseau,
Diderot, Helvécio ou Condorcet), ou até mesmo aos romancistas (Restiff de la Bretonne, Choderlos
de Laclos, Sade ou Bernardin de Saint-Pierre). Pelo contririo, a educa¢io de mulheres foi um tema
central de debate entre a sociedade polida nos Saldes Parisienses e o foco de aten¢do de um publico
muito mais amplo através do pais, conforme demonstrado pelo nimero de competi¢des sobre o tema
propostas por virias academias de provincia.

A despeito do volume do material disponivel sobre o tema, é dificil obter uma avaliagio das praticas
educativas do periodo. A maior parte dos tratados, panfletos, brochuras e livros tratando do assunto
consistem em criticas as institui¢cdes existentes e propostas de projetos para reformas. Nio hi estudo
sistemdtico deste tema que tenha sido publicado, nem no século X VIII, nem nos séculos subseqiientes.
Uma boa bibliografia revela que, a despeito do interesse continuo no tema, hi falta de material critica
e nenhum volume inteiro foi ainda dedicado a isso.

Em 1698 e novamente em 1724, decretos governamentais requeriam dos paroquianos o compromisso
de terem professores homens e mulheres. Os pais eram demandados a enviar suas criangas para a escola
até a idade de 14 anos, o que estabeleceu, a0 menos em teoria, o principio da educagio compulséria.

No entanto, esses decretos nunca foram plenamente colocados em prética (de maneira obrigatdria) e a
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falta de letramento continuou grassando mesmo entre as meninas de classes superiores e da burguesia.
A famosa feminista e ativista politica Olimpia de Gouges ditava suas obras para um secretdrio pois
ndo sabia escrever. Mme. de Genlis nunca foi ensinada a escrever, aprendeu sozinha na idade de doze
anos. As cartas da bem conhecida autora Mme. de Graffigny estdo cheias de erros de ortografia. O
caso mais notério talvez seja o das quatro filhas mais novas de Luis XV. Depois de muitos anos no
convento, elas permaneciam iletradas, e uma delas, Mme. Louise aprendeu a ler apenas na idade de
doze anos. A despeito da pobre qualidade de sua educacio formal, muitas mulheres eram capazes de
completar sua prépria educacio independentemente, algumas delas adquirindo rara proeminéncia no
campo da auto-educagio.

A obra de Fénelon, A educagio das jovens (escrita em 1685 e publicada pela primeira vez e 1687) e a Casa
Real de Saint Louis em Saint Cyr de Mme. de Maintenon (fundada em 1686) eram vistas por muitos
da primeira metade do século X VIII como o ideal da educac¢do feminina. Ambos os pedagogos rejei-
tavam o papel da mulher como um ser ocioso e propunham uma nova identidade — aquela da esposa
virtuosa, mie devotada e bem informada dona de casa que espalhava felicidade para todos a sua volta.
Eles enfatizavam a importincia das virtudes morais e for¢a — qualidades que acreditavam que nio eram
naturalmente da natureza feminina. O papel da educacio, portanto, era corrigir as mds inclinagies a
fraqueza (suavidade) e coquetterie e proteger as mulheres das mis tendéncias a “natural fraqueza de seu
sexo”, isto € dissimulacdo, astticia, tendéncia aos ardis e aos excessos.

6 A capacidade de leitura ndo estd sendo subestimada, mas, tendo como base os livros da época em que
o assunto da educacgio feminina é abordado, fica evidente que era dificil, mesmo no 4mbito conventual,
encontrar quem ensinasse escrita. O mesmo ensaio de Samia I. Spencer mostra que virias das escritoras
provenientes das classes mais altas ditavam suas obras por nio saber escrever.

7 Edicbes posteriores tém subtitulo mais curto e um tanto diferente: “didlogos de uma sdbia precep-
tora com suas alunas de primeira distingdo, nos quais se faz a juventude pensar, falar e agir segundo
o temperamento e as inclina¢bes de cada uma... Apresentamos aqui um compéndio de histéria sacra,
fibula, geografia, etc e tudo pleno de reflexdes tteis e contos morais”.

8 Cf.(ZIPES, 2006, p. 77).

9 No ensaio “Madame de Beaumont e a versio clissica de A bela e a fera”, assinado pelo editor Rodrigo
Lacerda e contido na edicio brasileira de A Bela ¢ a Fera, obra citada nas referéncias bibliogrificas,

pédginas 14 e 15, sobre a saida de Jeanne Marie do convento e a sua contratacio: “Dez anos depois,
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em 1735, desistiu da vida eclesidstica e foi residir com o pai na regido nordeste da Franca. Quase ime-
diatamente, viu-se contratada pela corte austro-francesa instalada na comuna de Lunéville, regiio
da Lorena, onde por dois anos serviu como preceptora, dama de companhia e professora de musica
da primogeénita do falecido Leopoldo de Lorena, Elisabeth-Thérese. Durante esse breve periodo de
vida cortesd, Jeanne-Marie conheceu grandes intelectuais da época, Jeanne-Marie conheceu grandes
intelectuais da época, entre eles Voltaire, admirador do duque Leopoldo, e entrou em contato também
com o trabalho de escritoras contemporaneas, como Emilie du Chatelet, Francoise de Graffigny, Ma-
dame de La Fayette e Madame de Tencin, e do expoente da literatura feminina medieval, Christine
de Pizan, obras que certamente a estimularam a tentar a sorte nas letras.”

10 O ensaio da professora Samia I. Spencer, (SPENCER 1984), em tradugio de trabalho realizada
por mim:

“A educacio de meninas de todas as classes sociais era, entdo, quase exclusividade das ordens religiosas.
A primeira educagio das filhas das classes altas era feita em casa. Usualmente, a governante estava
encarregada do bdsico: ler e religido, enquanto tutores privados cuidavam da instruc¢io em cantar,
dangar e fazer musica. Depois, meninas eram enviadas para um convento, de onde safam, no inicio da
adolescéncia para serem casadas. Fontevrault, Panthémont e La Présentation estavam entre os conventos
exclusivos reservados s princesas reais da Franca e as filhas da mais alta nobreza. Familias estavam
mais ansiosas para enviar suas filhas para essas institui¢des porque desejavam que elas cultivassem
essas relacbes que poderiam assegurar posi¢des no circulo intimo de alguma princesa ou rainha. Em
geral, a vida das jovens nio era isenta de bons momentos. Em algumas instincias, as pensionistas eram
acompanhadas por suas préprias preceptoras e estavam autorizadas a receberem visitas femininas em
seus apartamentos privados. Frequentemente mercadores eram admitidos aos conventos para vender
suas mercadorias as residentes. Eventos sociais nio eram raros, estudantes podiam se entreter umas
as outras com chis e jantares elegantes. Mulheres casadas eram héspedes temporarias ou refugiadas
permanentes nos conventos e, naturalmente, eram livres para se associarem as estudantes. De acordo
aos irmios Goncourt, essas institui¢des eram, de fato, cortes em miniatura, que trescalavam alegria.
[..]

Esta visio romintica e idealizada, no entanto, € bastante ‘retocada’ e nio di uma visio nem realista nem
completa do todo. As escritoras, descrevendo afetuosamente este passado, negligenciaram mencionar

as priticas terrorificas e as cruéis puni¢des contadas por estudantes (segue-se passagem dizendo que,
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em Fontevrault as meninas eram punidas deixadas sozinhas nos 16culos onde as freiras eram enterradas
e que Mme. Louise — filha de Louis XV — teria adquirido acessos de terror dos quais jamais se curou).
(-]

A chocante falta de instrucfo entre professores era talvez a maior causa da ignorancia das estudantes.
Em suas memérias Mme. de Roland lembra sua experiéncia [numa das mais respeitadas instituicbes
parisienses em 1765]. A instrutora mais competente, responsavel pela tarefa mais drdua — o ensino da
escrita — era uma velha freira de 70 anos [...e seus talentos provocavam inveja e ciimes nas freiras de
nivel superior mas menos sabidas. As alunas, cujas idades variavam entre 6 e 18 anos eram simplesmente
divididas em dois grupos].

Filhas da burguesia média eram educadas mais ou menos nos mesmos moldes, com pouca diferenca.
Primeira educacio providenciada pelas mies e parentes proximos (sem preceptora). E o caso de Mme.
Roland, que aprendeu catecismo com a mie, desenho com o pai, Latim com um tio eclesidstico. Também
recebeu educagio em geografia, escrita, danga e musica pela visita dos vérios tutores, todos homens,
pela quase auséncia de mulheres professoras. Com as idades de 10 ou 12, as garotas burguesas freqiien-
tavam conventos como os das Beneditinas, Augustinianas, Notre Dame, Visitandinas e Bernardinas,
que providenciavam servigo de educagio nio apenas em Paris mas nas maiores cidades do interior.”
11 Jack Zipes opina que a atitudes da autora em sua vida contrasta com o que mostram os contos em
sua obra:

“Embora Mme. Leprince de Beaumont advogasse mais igualdade e autonomia para mulheres na
sociedade, seus contos sio contraditérios, na medida em que descrevem como meninas deveriam se
domesticar, ajudar homens e provar seu valor demonstrando diligéncia e boas maneiras. Seria através
de leitura, didlogo e aulas que as meninas deveriam socializar para avangar socialmente e a ‘t€’ de Mme.
Leprince de Beaumont no poder da leitura dos materiais certos teriam um efeito muito difundido na
maneira como os contos para criangas deveriam ser feitos e moldados na maior parte do século XVIII
e através do século XIX.” (ZIPES, 1986, p. 77).

Em contraponto me parece que ela avanca muito em relacio ao que havia em termos de materiais para
educacio e que seus contos e o conjunto dos didlogos de Magazine das criangas possibilitam dar um
salto em relacdo a autonomia mesmo em situacio de restri¢io social.

12 BREMER-DAVID, 2011, p. 236.

13 Conforme consta nos dados biogrificos da ja citada edi¢io da Zahar de A bela e a fera, a autora nasceu
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em Paris em 1685, casou-se em 1706 e ficou vitva em 1711, ficando em péssima condicio financeira.
A partir de 1734, com a publicacio de A fénix conjugal, a atividade como escritora passou a ser uma
componente importante para sua subsisténcia. Ela publicou continuamente até o ano anterior ao de
sua morte, 1754.

14 No volume da Editora Zahar mencionado nas referéncias bibliogrificas, o conto de Gabrielle-Su-
zanne ocupa 175 paginas enquanto o de Jeanne-Marie, 25.

15 Analisa Jack Zipes:

“Enquanto Mme. Leprince de Beaumont representava uma perspectiva social em que a educa¢io
era essencial, sendo muito mais aberta a alianca entre a burguesia e a aristocracia (o que lhe garantiu
muito do futuro sucesso), Mme. de Villeneuve era mais rigida ao desenhar comportamentos de classe
e o que era ‘apropriado” a cada uma.” (ZIPES, 1986, p.55).

16 O livro estd nas referéncias bibliogrificas (VILLENEUVE, BEAUMONT, 2016, p. 140).

17 O conto é realmente muito rico em referéncias que poderiam ser retomadas em releituras. No pa-
licio, pelo artificio de abrir algumas janelas internas do paldcio, Bela se vé transportada a teatros em
que assiste desde pecas de teatro a dperas e concertos. O papel das artes no conto de Gabrielle-Suzanne
¢ bastante grande, e suas imagens muito evocadoras e poderosas.

18 “Apés terminar de se vestir, diferentes trabalhos de costura, livros e animais a ocuparam até o
momento do teatro.”

19 No conto, é colocada a questdo de origem de Bela como impeditivo de casamento com o principe.
Esta questio era muito presente nos contos de fadas escritos a partir de 1690. Lembro dois exemplos:
“Fortuné”, de Marie Catherine d’Aulnoy, em que a jovem, criada como pobre camponesa ¢, em reali-
dade, princesa e “Le prodige d'amour” de Catherine Durand, em que a jovem pastora é, por fim, uma
princesa. Em ambos os contos, como no de Gabrielle-Suzanne, a classe social e a origem importam,
e muito. Sio determinantes para o casamento.

20 O sistema de classifica¢io de contos populares, hoje conhecido como ATU, comegou a ser formatado

por Kaarle Krohn e Antti Aarne em 1910, passando por ampliagdes posteriores.
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RESUMO: No final do século XVII, Charles Perrault escreveu aquele que viria a ser o seu
mais célebre livro e um dos maiores sucessos da literatura francesa: as Histdrias e Contos do
Tempo Passado. Costuma-se pensar que Perrault reuniu a matéria de seu livro diretamente
do folclore tradicional, a fim de preservar o seu pantedo. No entanto, estudos mostram
que, mesmo se ele estivesse inspirado pelos contos populares, nio estava interessado em sua
conservacio. Contudo, a popularidade dos contos de fadas de Perrault foi tamanha que eles
acabaram retornando ao folclore, tornaram-se parte importante da tradi¢io popular e até
ajudaram a preservi-la. Esse processo pode ser explicado por causas sucessivas, que, juntas,
tornaram esse movimento possivel. Desde o inicio, os contos de fadas de Perrault foram
modificados para caber em publica¢des baratas. Quando o estudo do folclore entrou em
voga, seus contos foram analisados por uma perspectiva errénea. E quando estudos mais
sérios comecaram a ser feitos, j era tarde demais: nio se podia mais dizer quais contos

eram contos originalmente populares e quais eram as versdes modificadas de Perrault.

PALAVRAS-CHAVE: Charles Perrault; Contos de fadas; Folclore; Préciosité; Tradi¢io

popular; Literatura.

ABSTRACT: At the end of the 17th century, Charles Perrault wrote what would remain
his most famous book, and one of the biggest successes of French literature: the Histoires
et Contes du temps passé. It is commonly thought that Perrault took the matter of his book
directly from traditional folklore, in order to preserve its tales. However, studies show
that even if he was inspired by folktales, he was not interested in their conservation. But
the popularity of Perrault’s fairy tales has been so extensive that they finally returned to
folklore, became an important part of it and finally helped to preserve it. This process
can be explained by successive causes, which all together made it possible. From the very
beginning, Perrault’s fairy tales were modified to fit cheap publications. When it became
a fashion to study folklore, his tales were analyzed from a wrong angle. And when more
serious studies were made, it was too late: one could no longer tell which tales were original

folktales, and which were Perrault’s modified versions.

KEYWORDS: Charles Perrault; Fairy tales; Folklore; Préciosité; Popular tradition;
Literature.
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Apresentacao

Em um estudo intitulado O paradoxo de Charles Pervault: como contos de fadas avistocrdti-
cos se tornaram sinonimo de conservagio folclorica, a pesquisadora Lydie Jean averigua os
excessos da etnografia romintica tendo por base algumas evidéncias que saltam aos
olhos dos leitores mais experientes que se dedicam a leitura da coletinea Kinder- und
Hausmdarchen (“Contos Infantis e Domésticos”), dos escritores e académicos alemies
Jacob e Wilhelm Grimm. Acontece que, na segunda metade do século XVIII, os dois
fil6logos e bibliotecarios reuniram e publicaram uma série de “narrativas folcldricas e
contos populares” sob o ideal romantico de que uma verdadeira identidade nacional
residiria nas tradi¢des do povo simples, em suas histérias e crencgas. A autora, porém,
postula que, ainda que as publica¢des dos Grimm supostamente buscassem a expressio
da mais original cultura tradicional alem3, em suas antologias foram incluidas tramas
narrativas ja presentes em algumas das aventuras que constam no cldssico francés His-
torias ou Contos do Tempo Passado com Moralidades, Contos da Mamdie Gansa, de Charles
Perrault, pioneiro no estabelecimento do chamado “horizonte de expectativas” te-
madticas e estruturais do conto de fadas, titulo publicado em Paris, em 1697, dirigido
sobretudo aos leitores da alta aristocracia francesa. Esse estudo provocador nos instiga
e nos convida a refletir acerca de um certo processo de “retroalimentacio literdria”
no tocante 2 influéncia que a narrativa oral exerce sobre o texto escrito e vice-versa,
ressaltando a ideia de que a zona fronteirica entre o oral e o escrito € envolta em né-
voa. Ademais, alguns dos temas trabalhados panoramicamente no texto de Lydie Jean
constam nas elucubragdes apuradas de Ruth Bottigheimer, na entrevista presente nesta

edi¢io da Revista Literartes.

Paulo César Ribeiro Filho
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1. Introducio

A primeira imagem que geralmente vem a mente quando Charles Perrault é men-
cionado ¢ a de um velho gentil ouvindo uma aia, contando as criangas maravilhosos
contos de fadas. Esse agradavel Sr. Perrault supostamente teria coletado esses contos
de fadas com o intuito de entreter seus proprios filhos e, eventualmente, salvar essas
histérias do esquecimento. Tal ideia comumente difundida serd chamada de “o mito
do bom Sr. Perrault” neste artigo. Esse mito baseia-se na ideia de que Perrault escre-
veu suas Historias e Contos do Tempo Passado, também chamadas de Contos da Mamde
Guanso, com a genuina intengdo de prestar reveréncia ao folclore tradicional. Perrault
escreveu doze contos no total: A Paciéncia de Grisélidis, Os Desejos Ridiculos, Pele de Asno,
estas trés escritas em verso; A Chapeuzinho Vermelho, A Bela Adormecida no Bosque, O
Gato de Botas, Cinderela, Barba Azul, O Pequeno Polegar, As Fadas e Riquete de Topete,
estes escritos em prosa e com uma moral ao final. Quase todos os contos mencionados
tém, de fato, origem no folclore tradicional, mas foram sensivelmente modificados por
Perrault para se adequar ao publico-alvo pretendido: a aristocracia.

Pensar que Perrault estava interessado na cultura popular seria um erro. Essa
crenca generalizada pode ser explicada pelo fato de que seus contos se tornaram parte
da tradi¢do popular. Perrault modificou os contos tradicionais com o intuito de en-
treter um publico aristocritico, mas seu préprio trabalho também foi modificado. A
cultura popular reapropriou-se de seus contos, mas o nome de Perrault permaneceu
insepardvel das histérias. Esse processo de reescritura das histdrias tradicionais por

Perrault e a sua futura reatribui¢io a cultura popular é o que este artigo tentara analisar.
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2. Contos de fadas aristocraticos

2.1. A moda da préciosité

Os contos de fadas de Perrault foram escritos entre 1694 e 1697, numa época em que a
préciosité estava na moda na Franga e em toda a Europa. Préciosité, ou preciosidade, era
uma tendéncia aristocratica. Os denominados “preciosos” acreditavam que os didlogos
brilhantes, as provas de inteligéncia e a elegincia linguistica eram meios de se denotar
sua distin¢gdo. O humor requintado e o pensamento critico de seus escritos expressa-
vam um estilo de vida. O contexto de refinamento em que viviam condicionava suas
obras, de sorte que consideravam o modo de vida burgués como o auge da vulgaridade.

Como um género literario menor, proveniente da cultura popular e constituido
principalmente de formulag¢des simples, o conto teria sido desprezado pelos preciosos.
No entanto, era o que estava em voga nos saldes literarios e, naquela época, todos
que buscavam algum reconhecimento literdrio escreviam contos (STORER, 1928).
Eram versoes estruturalmente elaboradas de histérias que realmente nio se pareciam
com contos populares. E mesmo que os contos tradicionais muitas vezes inspirassem
os contos de fadas preciosos, os escritores modificavam as versdes originais a fim de
que ndo fossem prontamente reconhecidas. Os contos de fadas escritos nos saldes
costumavam ser longos e de estilo elaborado; ocorre também que muitos deles eram
totalmente inventados, nio tinham raizes populares e nio respeitavam nenhuma das
caracteristicas tipicas dos contos tradicionais. Esses contos veicularam preceitos de
uma subcultura libertina, partilhada entre pessoas cultas: ndo hd nada de ingénuo ou
inocente aqui.

O conto de fadas precioso foi projetado para o entretenimento da aristocracia e
ndo tem quase nada de semelhante com o conto de fadas popular do qual ele se origina.
E preciso entender que os contos de Perrault definitivamente pertencem 2 préciosité
(ROBERT, 1982). Algumas das morais que encerram os contos e alguns detalhes nos

textos sio, obviamente, comentarios espirituosos dirigidos a pessoas instruidas. Esses
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detalhes nio podem ter sido extraidos de contos populares e muito menos de contos
infantis. No entanto, como veremos mais adiante, Perrault manteve muitos aspectos
dos contos tradicionais. A mistura de preciosidade e tradi¢io forneceu ao seu trabalho

um polimorfismo tnico que provavelmente € a razio de seu sucesso.

2.2 Quem é Perrault?

Charles Perrault nasceu em 1628, em uma rica familia burguesa que havia al¢ado a
corte real. Junto de seus sete irmios e irmis, foram criados pelos pais no “6dio as su-
persticoes populares”, um contexto tipico do racionalismo iluminista da época. Suas
primeiras obras, escritas com seus irmios, refletiam as contradi¢oes da classe burguesa:
aliada as classes baixas, mas aterrorizada com a possibilidade desse aliado ficar fora de
controle. Eles zombavam das massas e de seu linguajar nio refinado: se usavam seus
termos, era apenas para ressaltar a distincia entre essas massas e o leitor erudito.
Por vinte anos, Perrault foi o parceiro mais préximo do ministro Colbert e,
como tal, contribuiu para a implementacio e o fortalecimento do poder real absoluto.
Perrault estava encarregado do campo artistico: seu dever era criar estruturas para su-
pervisionar e, assim, controlar os intelectuais. Ele criou Academias de pintura, escultura,
musica, arquitetura etc. Ao ser eleito para a Academia Francesa, em 1671, participou
ativamente da criag¢io do diciondrio institucional, cujo objetivo era completar a ruina
das variantes regionais e impor um modelo exemplar que diferenciasse o que era vulgar
ou grosseiro daquilo que seria de bom gosto, outra maneira de controlar os escritores.
Perrault era um homem muito mais moderno do que seu mito permite acredi-
tar, longe da imagem de bom burgués préoximo as classes mais baixas. Ele participou
ativamente da politica e do trabalho literdrio de entio e foi ambicioso e firme em suas
posicdes. Foi o principal defensor da tendéncia modernista e considerou que o progresso
so era possivel através da fé catdlica; escreveu O Paralelo dos Antigos e dos Modernos sobre
as Artes e as Ciéncias (Le Parallele des Anciens et des Modernes en ce qui regarde les Arts et les
Sciences), em quatro volumes, para defender sua teoria. Suas ambig¢des eram politicas

e, para afirmad-las, experimentou muitos estilos literdrios, inclusive o estilo galante.
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Charles Perrault publicou seus primeiros contos de fadas em 1694: A Paciéncia
de Grisélidis, Os Desejos Ridiculos e Pele de Asno, que foram publicados separadamente e
depois reunidos em um livro. Em 1696, publicou A Bela Adormecida no Bosque, na re-
vista Le Mercure galant, e seus demais oito contos em prosa no ano seguinte. Quando
Perrault finalizou seus Contes, ja havia perdido sua posi¢io na Corte — Colbert morreu
em 1683 — e passou a se dedicar a seus filhos. Somente a essa altura, escrever contos
de fadas se tornou, a0 mesmo tempo, uma forma de entreté-los (COLLINET, 1981)
e de tentar retornar a corte seguindo o estilo dos saldes, defendendo moralidades
através de contos agradaveis. Para ele, aquele ndo era um trabalho relevante, opinido

partilhada pelos seus contemporineos (STORER, 1928).

2.3 Um trabalho polimérfico

Os Contes, no entanto, imediatamente tiveram um grande sucesso: oito reimpressoes
e duas imitagdes foram publicadas durante o periodo em que Perrault esteve vivo. Era
um numero impressionante, mesmo que a maioria dessas publicacoes fosse popular e
barata. Deve-se mencionar que esse seu sucesso foi bastante incomum: os contos de
fadas feitos nos saldes ndo costumavam ser populares entre as classes mais baixas. Os
contos de Perrault definitivamente pertencem ao género dos contos literdrios france-
ses, eles tém todas as suas caracteristicas distintivas. Por outro lado, Perrault fez uso
de narrativas populares sem operar modificagdes dristicas em sua estrutura, de modo
que as pessoas reconheciam facilmente as histérias que conheciam tio bem. Estudos
posteriores de folcloristas e historiadores da literatura mostraram que o livro de Per-
rault era, sem duvida, baseado em uma cole¢io de contos tradicionais. Tem-se ai a
preservacio do folclore através do trabalho com temas populares, técnicas narrativas
e fraseologia oral (SORIANO, 1975). No entanto, o vinculo com as narrativas popu-
lares ndo pode obliterar completamente a atitude condescendente do grande burgués
em relagdo as classes mais baixas e suas tradigdes.

Temos agora uma visio geral mais apurada do trabalho de Perrault: € simulta-

neamente um compéndio de contos de fadas literarios, feito a moda dos saldes, uma
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parédia de contos populares e uma reescrita desses contos. E isso que torna seu trabalho
unico. Perrault retocou o estilo popular, manteve a estrutura das histérias e algumas
frases tipicas, mas ainda assim os apresentou em um estilo ao gosto dos intelectuais e
aristocratas, fazendo uso de um vocabulirio precioso e respeitando as regras de escrita
dos contos de fadas de salio. No tocante as suas reais intencoes, o debate ainda conti-

nua. O polimorfismo de seu trabalho provavelmente reflete o polimorfismo do homem.

3. Processo de entrada no folclore
3.1. Os Iluminismos

Luis XIV morreu em 1715, e com ele morreu um estilo de vida, todo um estado de
espirito. Sua representatividade era tio forte que, quando faleceu, uma era terminou
e uma outra teve inicio. Todas as realiza¢es de seu reinado pareceram desatualizadas
e os contos literdrios do preciosismo foram rapidamente esquecidos. A ruptura foi
ainda mais profunda porque a maioria dos escritores de contos de fadas morreu ainda
no inicio do século XVIII — Perrault morreu em 1703.

No século XVIII, o nimero de editoras havia aumentado drasticamente € o
publico leitor crescia rapidamente. Os contos, como um tipo de literatura facilmente
acessivel, também aumentaram sua audiéncia. Os Contes de ma Mere I’Oye, apesar de
antiquados, ainda desfrutavam de enorme sucesso popular. Apenas quatro edigdes
do livro foram mapeadas no século XVIII, muito provavelmente porque seu sucesso
editorial deveu-se as edi¢des simples, dificeis de serem contabilizadas. No entanto,
esse tipo de publicagio apresenta um problema, que é a despreocupagio com a auto-
ria: geralmente nio se imprime exatamente o texto original. E o caso dos Contes, que
passou por muitas modifica¢des.

Apés a morte de Luis XTIV, muitos procedimentos foram questionados. A mo-
narquia absoluta foi examinada, o debate religioso foi fortalecido e novos sistemas

filos6ficos nasceram. Esse contexto comprometeu o trabalho dos escritores do século
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XVIII. Embora na época tenha ocorrido uma abundante publicacio de romances, a
maior parte da produgio literdria estava relacionada ao debate filoséfico e politico. O
espirito do século nio favoreceu os contos de fadas; os Contes expressavam valores que
estavam em total contradi¢io com esse novo modo de ver o mundo. Perrault havia
ajudado a reforcar o absolutismo real e defendeu a primazia da fé catdlica, que con-
siderou como a principal fonte de progresso e modernismo. O progresso também foi
um valor do Iluminismo, mas, para os filésofos, ele deveria ser baseado no raciocinio
e no pensamento critico. O reinado de Napoledo também nio fora dos mais favoraveis
aos contos de fadas. Embora o sucesso popular ainda fosse consideravel, os contos de
fadas, e principalmente os de Perrault, precisaram esperar por um novo reconheci-

mento da elite intelectual, o que se deu no Romantismo.

3.2 Irmaos Grimm

O século XIX viu surgir uma tendéncia muito mais duradoura que qualquer outra
corrente literdria, atingindo a maioria dos paises europeus. Pode ocorrer como um
arroubo democritico, ou como resultado de uma excita¢io dos sentimentos nacionais
e patriéticos, ou mesmo ambos a0 mesmo tempo. A tendéncia certamente foi genera-
lizada, mas ocorreu mais cedo ou mais tarde de acordo com o pais, com as condi¢oes
econdmicas e com as classes sociais envolvidas; pode ter consistido em debates tedricos
ou insurgéncias sangrentas, com orientagdo liberal, conservadora ou revoluciondria.
Em todos os casos, descobriu-se que a cultura popular era digna de ser estudada, mes-
mo que nem todos os paises partilhassem do mesmo entusiasmo. A Alemanha foi a
iniciadora dessa tendéncia e os irmdos Grimm, suas figuras emblemadticas.

Tentando preservar o folclore nacional, eles coletaram histérias com um pro-
fundo respeito pela tradi¢do. Conta-se que os Grimm nfo dispunham de antologias
semelhantes jd publicadas onde pudessem se inspirar quanto ao conteudo de seus tra-
balhos. Assim, direcionando seus esfor¢os para a tradigio oral, eles teriam coletado
mais de duzentos e cinquenta contos de informantes germanicos, que foram reescritos

procurando manter o estilo dos narradores populares. Eles publicaram esse compén-
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dio, Contos Infantis e Domésticos (Kinder und Hausmaerchen), em 1812. No entanto, é
interessante notar que nele foram incluidos todos os contos de Perrault. O caso de 4
Bela Adormecida é bastante significativo. Trata-se, na verdade, de um conto literdrio,
que nio tem raizes tradicionais ou orais em pais nenhum. No entanto, faz parte do
livro dos Grimm.

O “mito de Perrault” jd existia e seus contos eram considerados testemunhos
folcloricos. Alids, é bem verdade que Perrault estd bem mais préximo do estilo popular
do que a maioria de seus contemporineos (BELMON'T, 1986). Além disso, sabendo
que a estrutura dos contos ¢é praticamente a mesma em diferentes paises europeus,
com diferencas estilisticas que ndo distorcem a estrutura do género, nio € ilégico que
os Grimm tenham se inspirado no trabalho de Perrault para reproduzir contos que

também existiriam em diferentes versdes na tradi¢do germanica.

3.3 Romantismo e interesse no folclore

O despertar nacional na Franca ocorreu de maneira diferente da Alemanha. A unidade
nacional foi alcancada e as elites nio tiveram que defender a independéncia territorial
e as tradi¢Oes nacionais contra um invasor estrangeiro, ao passo em que a Alemanha
foi ocupada pela Franca entre 1807 e 1815. Nesse sentido, o interesse pelas tradi¢cdes
nacionais na Franc¢a era mais um tema literario do que uma demanda real.

A Revoluc¢io Industrial, o despovoamento do campo e o surgimento de uma
numerosa classe trabalhadora que tardou a iniciar seus protestos: esses eram alguns dos
motivos pelos quais o povo ndo podia mais ser ignorado. A democratizagio da leitura
intensificou essa tendéncia e, finalmente, as elites literarias se interessaram pelas mas-
sas. A literatura se tornou dissidente, os intelectuais afirmavam estar do mesmo lado
das pessoas pobres, exploradas e infelizes, enquanto, na verdade, tinham muito pouco
contato com aqueles que defendiam. A tendéncia de refletir as aspiracdes populares
levou naturalmente a reapreciacio de textos folcléricos. Assim como o interesse pelas
massas ndo era completamente genuino, o interesse pelo folclore podia até ser real,

mas ainda assim era superficial. Os contos de fadas de Perrault foram redescobertos,
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mas seu trabalho passou a ser analisado sob uma perspectiva sentimental, que descon-
siderava sua real posi¢io na histéria literdria. “Descobriu-se” que Perrault nio havia
inventado seus contos de fadas do nada, pois teria se inspirado nas tradi¢des orais e
populares (WALCKENAER, 1876). E, imediatamente, o mito foi criado; Perrault
passou a ser visto como um bom homem burgués que colecionava contos populares no
campo e os reescrevia com absoluta fidelidade. Ele se tornou o simbolo, o precursor
daqueles que queriam preservar a producio tradicional.

Naquela época, os Contes de Perrault atingiram o auge de sua popularidade.
Eram histérias que as pessoas conheciam desde a infancia e, portanto, tocavam-nas
profundamente. Conscientes do que os leitores populares agora representavam em
termos de dinheiro, as editoras comecaram a lancar muitas edi¢oes do Contes em
formatos e precos acessiveis as massas. Perrault adquiriu uma popularidade sem pre-
cedentes e, entre 1842 e 1913, houve pelo menos mais 233 edi¢des de seus contos
de fadas, por mais de sessenta editores diferentes. Isso significa uma média de trés
ou quatro publica¢des por ano, sem incluir as edi¢des e tradugdes mais baratas. Os
personagens de Perrault foram reapropriados pelo folclore popular e também pene-
traram nos circulos intelectuais. De forma semelhante, o Decadentismo os apropriou
e modificou seu significado original (DE PALACIO, 1993). Essa tendéncia mostrou
que Perrault ainda estaria muito presente no mundo da literatura e também que seus
Contes haviam se tornado tdo famosos que, mesmo que totalmente modificados, ainda

eram reconhecidos pelo que haviam sido. Agora eles faziam parte da cultura comum.

4. Conclusées

No século 20, muitos especialistas em folclore analisaram o trabalho de Perrault com
mais seriedade. Eles perceberam que, mesmo que o autor mantivesse a estrutura prin-
cipal dos contos populares, seu trabalho nio poderia ser considerado como um reflexo
exato das narrativas populares da época. Historiadores da literatura encontraram ori-
gens literdrias nos contos de Perrault. Os especialistas acreditam que autores italianos,

principalmente Boccaccio e Straparola, podem té-lo inspirado a escrever A Bela Ador-
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mecida, por exemplo (SORIANO, 1968). As principais origens escritas para 0s outros
contos sdo provavelmente os livretos baratos da chamada Bibliotheque Bleue francesa.
Perrault os mencionava com desdém, mas sabe-se que ele de fato leu esses folhetos,
como a maioria de seus contemporaneos. Ap6s a publica¢io do livro de Perrault, a Bi-
bliothéque Bleue também publicou seus contos, mas, na maioria dos casos, os textos nio
eram de autoria de Perrault. Eles foram modificados para se parecerem com os contos
que as pessoas conheciam, embora ainda fossem apresentados sob o nome de Perrault;
seus contos finalmente haviam retornado ao folclore tradicional. Até hoje, muitas pu-
blicagdes chamadas de “Contos de Perrault” sio, na verdade, adaptacdes de algumas
histérias direcionadas as criangas. Eles apenas mantém a estrutura principal dos contos
originais, como o préprio Perrault fez em relagio as narrativas tradicionais. A influéncia
que Perrault exerceu no folclore é comprovada pelo caso de A Bela Adormecida, conto
de raizes literdrias que passou a ser considerado narrativa tradicional. Através de Per-
rault, e mais tarde os irmaos Grimm, essa histdria se tornou parte da tradi¢io popular.

Antes de instituir oficialmente o “folclore” local, os especialistas precisaram
coletar material para o trabalho. A maior parte dessas colecoes foi compilada na pri-
meira metade do século XX na Europa em geral, e apds a Segunda Guerra Mundial na
Franca. A principal publicacio dos folcloristas franceses é o Le Conte populaire frangais,
catalog raisonné, de Delarue, continuado ap6s a sua morte por Marie-Louise Teneze
(DELARUE, 1957; DELARUE; TENEZE, 1964). Trata-se de uma enorme cole¢io
de contos populares, e justamente a partir dessa colecio é que se levanta a questio
principal a respeito da influéncia de Perrault: os contos coletados seriam os contos
primitivos que inspiraram Perrault ou seriam versdes modificadas dos contos estabele-
cidos por Perrault? Esse questionamento testifica, por si s6, a profunda influéncia dos
Contes no folclore. Agora é quase impossivel determinar quais contos sio os “originais”
e quais sdo os escritos por Perrault. Apesar de os contos de fadas do autor terem sido
distorcidos desde suas primeiras publica¢des, seu nome e a forma estrutural por ele
estabelecida correspondem ao maior sucesso na histéria literdria francesa. Nenhum
outro livro passou por tantas modificag¢des e, ainda assim, continuou a ser tio ampla-

mente publicado e relido.
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Algumas palavras sobre Meletinski e sua teoria

O fen6émeno da virada mitolégica do século XX € ainda pouco explorado na teoria
literaria, principalmente a brasileira, e hd relativamente poucos estudos que discutam
a relagdo entre mito e literatura no século passado. Embora essa vertente seja consi-
derada uma linha menor da critica literaria, se comparada a esmagadora preferéncia
pelos estudos baseados na relacido entre literatura e histéria ou literatura e sociedade,
nfo sio poucos os casos de escritores de importincia indiscutivel que retornaram as
raizes mitolégicas para escrever suas obras.

Apesar de a influéncia mitolégica na literatura ser bem mais clara em alguns
casos, como acontece em Dante, José Saramago ou Mério de Andrade, hi outros menos
evidentes, por exemplo, James Joyce, Franz Kafka e Gabriel Garcia Marques. Por isso
é necessario um estudo detido sobre essa matéria, evitando uma leitura mitanalitica
caricata. Os criticos literarios que se filiam a essa vertente sio muitos e, entre eles,
estd Eleazar Meletinski (1918-2005).

Meletinski é amplamente reconhecido na Russia, seu pais natal, como um dos
principais tedricos sobre a relacio entre mito e literatura, sendo ponto de referéncia
para qualquer estudioso sério do assunto. Meletinski trabalhou muito tempo como
professor universitirio na Universidade Estatal Russa de Humanidades (RGGU) e
chegou a ser homenageado pelo Instituto Superior de Pesquisas de Humanas “Eleazar
M. Meletinski”. Mesmo depois de sua morte, seus livros continuam a ser reimpressos
e se esgotam das prateleiras com relativa rapidez, os decénios de seu nascimento sio
comemorados com grandes eventos académicos e sua obra ¢ amplamente discutida.

Fora de seu pais, Meletinski teve suas obras traduzidas em diversos idiomas e
tem influenciado muitas pesquisas em sua area. No Brasil, os seus trabalhos vém exer-
cendo uma influéncia cada vez maior, principalmente reproducio sio aqueles ligados
a relacdo entre mito e literatura, como A Poética do Mito (1987). Além de diversos
trabalhos isolados, essa vertente gerou também uma coletinea de estudos em come-
moracio aos seus 80 anos (BERNARDINI; FERREIRA, 2006).

Uma das mais importantes contribui¢des de Meletinski € a sua empreitada em
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unir as vertentes russa e francesa da folcloristica, consideradas antagénicas apds a a
polémica entre Claude Lévi-Strauss e Vladimir Propp. Caso o leitor ndo esteja fami-
liarizado, a edi¢io referida abaixo do famoso livro do teérico russo (PROPP, 1984)
traz uma sintese excelente da questio, pois apresenta o material necessdrio para que
se compreenda essa polémica, incluindo a critica de Lévi-Strauss a obra de Propp, a
réplica do estudioso. Embora pareca algo de menor importincia, é importante ressaltar
que, em solo russo, o debate ndo foi recebido em termos amigaveis. Pelo contririo,
Propp afirma que
quando alguém € atacado, é natural que se defenda. Aos argumentos
do adversirio, caso parecam erréneos, € possivel opor contra-argu-
mentos que podem se revelar mais corretos. Uma tal polémica pode
apresentar um interesse cientifico geral. Foi por isso que aceitei com
prazer o gentil convite do editor Einaudi de escrever uma resposta a
esse artigo. O professor Lévi-Strauss atirou-me a luva e eu a recolho.
Deste modo, os leitores da Morfologia serdo testemunhas de nosso
duelo, e poderio ficar do lado daquele que considerarem vencedor,

caso esse vencedor exista. (PROPP, 1984, p. 127).

O campo semintico utilizado pelo tedrico russo demonstra claramente que o
debate estava longe de ser recebido como uma briga de irmaos; pelo contririo, era
tomado como um duelo. Considerando as criticas feitas por Lévi-Strauss, Propp nio
deixa de tecer comentdrios a respeito do tedrico francés e sobre a tentativa de opor o
estruturalismo francés ao que se convencionou chamar formalismo russo.

A partir desse debate acalorado, Meletinski escreve um ensaio chamado “O
Estudo Tipolégico-estrutural do Conto Maravilhoso”, que o leitor pode encontrar
nessa edi¢do do livro de Propp. Apesar de seu tamanho relativamente reduzido, pouco
mais de vinte paginas, este ensaio demonstra a preocupacio de Meletinski em buscar
uma sintese entre as vertentes, aparentemente opostas. Uma das saidas para esse im-
passe € o estudo estrutural dos mitos feito a partir de um ponto de vista literdrio, que

rendeu o interessante livro Arquétipos Literarios (2015), traduzido para o portugués,
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bem como o livro Do Mito a Literatura (Ot Mifa k Literature), que lamentavelmente
ainda nfo foi traduzido. Para tentar suprir em parte essa lacuna, propusemos a tra-
ducio a seguir de um dos textos em que o critico literario russo repisa a trilha segura
encontrada em suas pesquisas.

Como se pode notar pelo titulo, o autor aponta para um processo que liga o
mito e a literatura, ou seja, a partir do mito, que é absolutamente sincrético, as dife-
rentes artes vao se diferenciando pouco a pouco e se distanciando de sua raiz mito-
l6gica e adquirindo contornos proprios. Esse processo de transformagdes é chamado
de desmitologizacio e o leitor pode encontrar algumas reflexdes a esse respeito na
traducdo a seguir.

Para concluir, é importante ressaltar que o texto em questio pode ser lido como
um gémeo, por assim dizer, do artigo “Mito e Conto Maravilhoso” (MELETfNSKI,
2019a), que tivemos a oportunidade de traduzir e publicar. Acreditamos que a leitura
conjunta s6 pode vir a contribuir para o entendimento geral dessa teoria e, havendo in-
teresse, € possivel recorrer as demais obras do autor e aquelas derivadas do seu trabalho.

Rafael Bonavina Ribeiro
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Mito e Conto

No folclore arcaico, a distin¢do entre mito e conto (doravante C.) é dificil de preci-
sar. Os proprios nativos dividem as tradi¢des em duas formas [pynyl e lymnyl entre
os tchukotos?; khvenokho e khekho, entre os fon? (Benin); liliu e kukvanebu entre os
nativos de Kiriwina da Melanésia e assim por diante’] provisoriamente relacionadas
aos mitos e C.

Entre a maioria dos pesquisadores, nio hd davida de que a origem do C. seja
o mito. Os C. arcaicos demonstram a ligacio particular da trama com os mitos primi-
tivos, os rituais e os costumes tribais. Encontra-se com frequéncia nos C. de animais
os motivos tipicos dos mitos totémicos e, principalmente, das anedotas mitoldogicas
sobre trapaceiros. E bem evidente a ampla divulgac¢io da ancestralidade mitol6gica
do C. maravilhoso sobre o casamento com o ser “totémico” magico que deixa tem-

porariamente a forma de animal e assume a aparéncia humana (vide tramas AT 400°,

2 Povo nativo da Sibéria, cujo nome deriva da palavra tchautchu, no idioma tchukoto, que significa “os ricos
em renas”. [N. do T']

3 Este povo africano também é chamado de Daomé e foi um reino muito importante hd alguns séculos. A
influéncia deste povo em nossa cultura nio deve ser descartada, pois o Brasil foi uma das regides que mais recebeu
escravos desta etnia durante o periodo colonial. [N. do T']

4 O autor nio se detém muito na discussio deste ponto em particular, pois ji desenvolveu o tema no artigo
“Mito e Conto”, de Meletinski, que, por isso, pode servir de complemento. O leitor encontra, ao final, a referéncia
de uma tradugio deste texto, feita com ajuda da Profa. Dra. Ekaterina Vélkova, que tivemos a oportunidade de
publicar. [N. do T}]

5 E preciso fazer uma ressalva quanto 2 referéncia do autor. Fala-se do sistema de catalogacdo dos motivos dos
mitos amplamente divulgado dentre os folcloristas, em especial os da escola finlandesa. Este sistema foi criado por
Antti Aarne nos anos 1920, depois ampliado por Stith Thompson nos anos 50, por isso juntaram-se as iniciais dos
sobrenomes e nasceu a sigla AT. Recentemente o sistema foi revisado por Hans-Jorg Uther, entdo a classificacio

passou a ser chamada de AT'U, no entanto a consagragio dessa nova sigla é bem recente e ainda debatida, o que
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425 etc.): a esposa magica (nas versdes mais tardias, o marido) dd sorte na caga ao seu
escolhido, mel (se for uma abelha), uma colheita farta e assim por diante, mas o aban-
dona por violar uma proibi¢io qualquer (ndo usar o nome, nio discutir e assim por
diante). Os C. sobre visitar outros mundos para libertar um prisioneiro (AT 301 etc.)
sdo analogos aos mitos e lendas sobre os xamis e feiticeiros que vio atrds da alma do
doente ou falecido. Os motivos caracteristicos dos ritos iniciaticos aparecem nos fa-
mosos C. sobre um grupo de criangas que cai nas garras de um espirito maligno, um
monstro, um canibal, e € salvo gracas a uma delas (AT 327 etc.), ou sobre a morte de
um dragio poderoso, um deménio cténico (AT 300 etc.).

Tendo suas bases ritualisticas e sendo parte necessiria dos rituais ou dos co-
mentarios a eles, os mitos se transformaram em C. mediante um importante pré-re-
quisito, a ruptura da relagdo imediata desses mitos com a vida ritualistica da tribo.
O desaparecimento dos limites especificos a transmissdo do mito, a antecipagio do
numero de ouvintes e principiantes (mulheres e criancas) fazia o narrador deter-se
inconscientemente para inventar, enfatizando a diversio do momento e, sem ddvida,

enfraquecendo a crenca na verossimilhanca do conto. Diminuindo a sacralidade dos

pode causar confusio quanto @ nomenclatura apresentada pelo autor, que a chama pela sigla antiga, embora use
a nova numeracdo. Nesta referéncia, Meletinski nos apresenta o que chamarfamos hoje de AT U400 e ATU425,
a partir disso, sabemos que ele indica os contos de magia (ATU300-749), mais especificamente os contos em que
um cénjuge ou familiar € uma criatura sobrenatural (ATU400-459), e precisamente os contos em que se tem a
esposa (ATU400-424) ou o marido (ATU425-449) sobrenatural. Como se pode ver, a classifica¢io é uma ferra-
menta muito dtil para a folcloristica, pois permite encontrar motivos semelhantes, bem como suas varia¢des. Se
ignordssemos essa diferenca de nomenclatura, o leitor nio teria dificuldade em encontrar a categoria correta. Em
primeiro lugar, a divisdo AT é feita a partir de uma se¢io temdtica indicada por uma letra e depois um nimero,
entdo a indicag¢io de Meletinski seria insuficiente para se encontrar o motivo a que ele se refere. Em segundo
lugar, ainda que se deduza pelo contexto que o autor esteja falando da subdivisio T, que engloba os motivos ligados
a0 sexo, a entrada de ndmero 425, por exemplo, se referiria a sedu¢io da meio-irmi por parte do meio-irmio, o

que nio condiria com o texto. A partir disso, afirmamos que Meletinski utiliza a classificagio ATU. [N. do T
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mitos, aumenta a atencio dada as relacoes familiares dos personagens, suas discussoes,
lutas e assim por diante. A verossimilhanca rigida da primeira fase dd lugar a relativa,
que permite uma criatividade mais consciente e livre.

Na génese do C., desempenham um papel essencial a desmitologizacio do es-
paco e do tempo da acio; a transformacio da localizacio precisa (ali onde ela de fato
aconteceu) dos eventos no espago e tempo indeterminados da narrativa. A partir disso
surge também a desmitologizac¢io do resultado da acio; ou seja, no C., ndo existe a etio-
logia tipica do mito. No mito os feitos demitrgicos (ainda que se parecam em esséncia
com os truques do trapaceiro mitolégico) e as aquisi¢des mitologicas tém significado
coletivo, césmico e determinam o processo cosmogonico (a criagio do mundo, do
fogo, da dgua fresca e assim por diante), ja no C. os objetos adquiridos e as conquistas
sdo beneficios pessoais do herdi, e essa obtenc¢do possui uma natureza familiar, tribal,
social. Dessa forma, o protagonista do C. maravilhoso consegue a Agua da Vida para
salvar o pai doente (por exemplo, nos C. havaianos ou nos C. populares europeus)
ou consegue, com a ajuda dos bichos, a brasa para a sua fogueira (entre os fon), e um
personagem do C. de animais (a lebre ou a aranha) toma para si a 4gua do poco através
de uma artimanha. O sentido etiolégico do mito aos poucos vai se transformando em
moral (nos C. de animais), em férmulas estilisticas e alusées a inveracidade do conto
(nos C. maravilhosos). A desmitologizacio acontece inclusive com os préprios perso-
nagens. Por serem os herdeiros das narrativas sobre os trapaceiros mitolégicos, uma
condic¢io necessaria para a formacio dos C. de animais € a dessacralizacio dos perso-
nagens totémicos, que deve preservar formas animais deles; o protagonista destes C.
€ o trapaceiro transformado em animal, e suas peripécias sio os elementos estruturais
basicos da trama. Na mesma medida em que abandonavam as crencas totémicas, os
C. de animais enriqueciam-se com os motivos cotidianos.

A desmitologiza¢io do protagonista do C. maravilhoso e médgico-heroico é
acompanhada pela sua completa antropomorfizacio e, em certo grau, idealizagio: ele
tem pais divinos, uma origem milagrosa, as vezes ha alguns tracos totémicos resqui-
ciais. Apesar disso, o heré6i do C. nio apresenta desde o inicio aqueles poderes méagicos

que o her6i mitolégico tem por natureza. Nos C. arcaicos, ele ganha essas qualidades
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como resultado de uma inicia¢io, uma provagio xamanistica ou a protegio extraordi-
ndria de espiritos. Por exemplo, o C. dos indios norte-americanos ainda preserva, em
certo grau, a representacio mitoldgica; neles encontra-se as aventuras extraordindrias
vividas pelo filho (ou afilhado) do Sol. Esse é um tipo especifico de C. heroico, mas o
cavalheirismo do heréi ainda tem uma natureza mégica, xamanistica. O futuro afilhado
do Sol € encontrado dentro da barriga de um ldcio, pode se transformar nele, recebe
ajuda desse peixe (um motivo totémico); utilizando um saco de vento, o heréi apaga o
fogo mandado pelo Sol; sob a forma de cabrito ou de passaro, persegue as filhas deste
e foge com elas para a "Terra.

Evidentemente, neste processo de desmitologizacdo do herdi, a interfluén-
cia das tradi¢des desempenhou importante papel, em particular entre as narrativas
mitolégicas e os diferentes tipos de bylitchka/C. primitivos sobre os encontros em
um passado préximo com diferentes espiritos, tanto bons quanto maus. Os persona-
gens centrais das bylitchkas sdo pessoas comuns. A desmitologizacio do heréi no C.
frequentemente é complementada pela predomindncia intencional do personagem
“que nio dd esperangas”, o pdria social, o representante da familia, tribo ou vila,
perseguido e humilhado. Dentre eles estio os muitos 6rfaos pobres do folclore dos
melanésios, das tribos montanhesas do Tibete e da Birmania, dos esquimés, dos pa-
leasidticos, dos indios norte-americanos etc. Eles sdo ofendidos pelos conterrineos
e vizinhos, e os espiritos vém em sua ajuda. Apesar de os diferentes tipos de her6i
“menor” (por exemplo, “o porcalhio”, “o ingénuo”, “o tolo”, ligado ao mal e a fo-
gueira) terem um significado maior, aproximando-se da semantica ritualistico-mito-
l6gica (compare o significado ritualista da lama, das cinzas, da preguiga, da loucura,
da fogueira etc.), eles sio marcados propositalmente por essa precariedade social.
Se o C. sobre o filho, ou afilhado, do Sol e outros heréis “maiores” sio os andlogos

arcaicos dos C. maravilhosos russos sobre o Ivan-tsariévitch®, entdo o 6rfio pobre,

6 O nome é composto por duas partes: Ivan, o equivalente russo para o nome Jodo, um nome muito comum,
e tsariévitch, o filho do tsar, que poderia ser traduzido como “principe”, entdo terfamos Principe Jodo. Por ser

um personagem muito recorrente no folclore russo, com diferentes feitos, esposas, familia e nuances de perso-
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o “rapaz sujo”, é andlogo aos zapetchnik 7, aos irmios mais novos, a Cinderela dos
C. europeus, ao Ivan, o Tolo®.

A forma classica do C. maravilhoso apareceu muito depois do C. de animais
clissico, apés o fim da cultura primitiva; essa forma sé é conhecida no folclore dos
povos civilizados da Europa e da Asia e difere do C. arcaico em maior medida do que
este do mito. A sua formacio foi preparada pela decadéncia (embora parcial) da visdo
de mundo mitolégica, a transformacio da fantasia concreto-etnografica em abstrato-
-poética. No folclore arcaico, a representacio narrativa € tdo concretamente etnogra-
fica quanto nos mitos, isto €, baseada nas crencas tribais concretas; no C. maravilhoso
classico, elas se separam, e nasce sua mitologia poética bastante fundamental. Dife-
rentemente do que se encontra na bylitchka, os seres méagicos do C. russo refletem a
manutencio da supersticio em certos meios. Apesar de nio estar geneticamente ligada
a magia e ao sagrado, a compreensio do maravilhoso nio é a mesma, pois ¢ especifica

ao C. (e ndo igual ao mito). O conto ndo poetiza apenas as figuras dos seres miticos

nalidade, podemos considera-lo como uma espécie de heréi genérico, isto €, um nome dado para um tipo e nio
para um personagem especifico.

7 Espirito do folclore eslavo que vive atrds do forno da isbd, geralmente retratado como um humanoide. Nio
se trata de um espirito mal, embora adore pregar pecas. [N. do T]

8 Ivan, o Tolo é mais um tipo do que um personagem de fato, de indole sempre boa e prestativa. Ressaltamos
que “tolo”, aqui, ndo carrega uma conotagio negativa, embora seja inevitdvel para o leitor contemporineo. Algu-
mas das principais caracteristicas de Ivan, o Tolo, sio sua inocéncia, sua facilidade em perdoar os demais e uma
inteligéncia ndo habitual, que € interpretada por muitos como tolice, mas é a razdo de seu sucesso nas histérias.

Ao contriério do Ivan-tsariévitch, sua origem é extremamente humilde, via de regra, ele é filho de camponeses.
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(a Baba-Iaga’, o dragdo, o Kaschei'® etc.), como também as transformag¢des magicas
e as acOes taumatirgicas.

De fato, a semantica do C. pode ser interpretada apenas a partir de suas bases
mitoldgicas. No entanto, a hegemonia do cédigo social é caracteristica a seméntica do
C., ndo do mito. A oposi¢io mitoldgica fundamental do tipo vida x morte dé lugar, em
grande parte, aos conflitos sociais, que surgem na forma de relacoes intrafamiliares.

No C. arcaico, o tema familiar s6 € rascunhado: em certa medida, a familia
do C. é a generalizacio simbdlica da grande familia, isto é da comunidade patriarcal
de tipo tribal; os enredos de disputas familiares e a humilha¢io da afilhada ou do
irmdo mais novo pressupdem um significado social, como os sinais da corrup¢io
da tribo. Obviamente o motivo do cagula reflete de maneira obliqua a exclusio ar-
caica da hereditariedade do cagula e o desenvolvimento da desigualdade familiar. A
figura da madrasta s6 pode surgir com a presenca de perturbagdes da endogamia,
ou seja, se houver um casamento de noivos excessivamente “distantes” (de tribos
diferentes). Nio € por acaso que, em algumas tramas rigidas, o motivo da madrasta-

-afilhada dos C. europeus é uma varia¢io do motivo do pai que incesta com a filha,

9  Baba-Tagd é uma bruxa do folclore russo que, como apontou V. Propp, pode ter a funcio de antagonista ou
de doador/ajudante, dependendo do conto em questdo. Dentre os muitos trabalhos feitos sobre esta controversa
personagem, gostarfamos de destacar, principalmente, a dissertacio de mestrado “Aleksandr Nikoldevitch Afa-
ndssiev e o conto popular russo”, escrita por Flavia Moino, 2008. Neste trabalho, o leitor brasileiro tem acesso
gratuito e ficil a um excelente material a respeito do folclore russo, pois, partindo de algumas explicagdes sobre
avida de um dos mais importantes folcloristas do século XIX. Nio bastando o estudo interessante a respeito de
Afanissiev, Moino também apresenta traducdes de virios contos centrados na figura de Baba-Iagd, bem como
apresenta algumas interessantes reflexdes a respeito da feiticeira. [N. do T']

10 Por vezes chamado de Koschei, o Imortal, € um feiticeiro do folclore eslavo, geralmente de md indole,
também conhecido por ser um guerreiro excepcional. Seu semblante parece com um esqueleto, pois ele é magro
e longilineo, vale ressaltar que uma das etimologias do nome € a palavra kost (em portugués, osso). Apesar de

seu epiteto, hd uma forma secreta de mata-lo, e a sua descoberta é parte da aventura dos personagens. [N. do T']
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isto €, sdo tentativas de violagio extrema da exogamia (que proibe o casamento de
familiares muito préximos).

As infracdes das normas das relagoes familiares e matrimoniais (sob a forma de
incesto ou, pelo contririo, o casamento entre noivos muito distantes) e das obrigagdes
mutuas dos conjuges sio a fonte de sérios conflitos nos mitos, levando a ruptura de
elementos cosmicos ligados primordialmente; e sua reunificacio exige mediacio e seus
mediadores. No C. as préprias transgressoes (N. B. as leves violagoes dos C. em que a
mulher totémica se despe da aparéncia animal e o dragio rapta a princesa sio casamen-
tos entre membros muito distantes; o pai que persegue a filha € o incesto; a madrasta
que persegue a afilhada é a esposa demasiadamente distante do pai e assim por diante)
sdo consideradas a partir de todas as possiveis consequéncias sociais, € nio césmicas. A
inter-relagdo matrimonial “correta” perde cada vez mais a fun¢io comunicativa (como
nos mitos paleoasiiticos sobre as aventuras dos filhos do Corvo, que incluem casamentos
“corretos” com seres que personificam e controlam o clima e os mares, ou seja, com
as forcgas cosmicas socializadas). Ja que o principal do C. ndo é o bem-estar tribal em
um fundo césmico, mas a felicidade do individuo sobre um fundo social, o casamento
do herdi “baixo” com a princesa (ou da heroina “baixa” com o principe), seguido pela
elevagio do status social do herdi, que, para o individuo, significa uma saida original
e magica [no C. cldssico, encontra-se o nascimento mégico do heréi como forma da
sua idealizacdo, mas é mais comum que a origem “elevada” possua formas sociais (um
principe)]. O casamento aparece como meio de superacio das oposi¢cdes fundamentais
vistas no ambito da familia da narrativa e encarna a media¢io da oposi¢io “baixo” x
“elevado”. Nos C. arcaicos, o tema do casamento € periférico; as relacdes familiares
surgem por vezes como um meio de obtencdo dos sucessos domiciliares, dos objetos
magicos etc. Durante a passagem do C. arcaico para o C. cldssico magico, é como se
o meio e o fim trocassem de lugar. Até no C. sobre a obtenc¢io de objetos mégicos,
como as penas do Pissaro de Fogo, da Agua da Vida etc., a busca € apenas o preladio
para o casamento da princesa; em outros C. os objetos mdgicos sio apenas um meio
que permite um casamento feliz no fim das contas. O casamento preserva a fun¢io

mediatdria nos raros casos em que os noivos sio ambos de origem social elevada. Nes-
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tes C., € comum que o heréi esconda-se conscientemente sob uma mdscara “baixa” e
s6 depois revele sua real origem (como no C. sobre o jovem dos cabelos de ouro etc.).

Como um todo, € caracteristica a semintica do C. maravilhoso a preservacio
da importantissima oposi¢io mitolégica préprio x alheio (que se caracteriza pela re-
lagdo do herdi e seu antagonista), que se projeta em diferentes planos: casa x bosque
(crianga x Baba-Iagd), o nosso reino x o reino alheio (o jovem x o dragio), a familia
de sangue x a familia de casamento (afilhada x madrasta) etc.; a descri¢do das normas
das relagdes familiares e matrimoniais é conduzida ao plano da oposic¢do: do costu-
meiro casamento exogamico com o conjuge “totémico”, que unifica o “humano” e o
“animal”, para a transgressdo maxima sob a forma de incesto.

No C. maravilhoso clissico, o sucesso ou fracasso do heréi ja ndo é conse-
quéncia direta da sua observancia de prescri¢coes magicas, da aquisicio das habilida-
des magicas como resultado de uma inicia¢io ou provagio xamanistica, das relacoes
consanguineas ou matrimoniais com os espiritos. E como se os poderes magicos se
separassem do herdi e, de certa forma, agissem em seu lugar. A sua ajuda é condicio-
nada a observancia de preceitos definidos e bastante abstratos, que ditam a estrutura
da a¢do do C. Seu principio fundamental é a obrigatoriedade da resposta positiva a
qualquer desafio, principalmente os que levam a a¢io (em especial se ele vier de um
ser evidentemente hostil): toda prescri¢io deve ser realizada; e qualquer proibicio,
transgredida. Esse sistema formular de conduta foi abstraido a partir das normas
consuetudindrias caracteristicas ao C. Isso ndo impede que os atos do her6i também
sejam de cariter ético-moral (educagio, bondade, generosidade etc.), o que € tipico
do género. Os poderes magicos colaboram ativamente com o heréi para a realizacio
do feito, frequentemente agindo em seu lugar, mas a boa indole sempre demonstra a
alma pura do herdi (e a m4, a alma impura do falso-heréi).

Assim como no mito, o C. tardio possui uma estrutura morfoldgica tinica, pare-
cida com uma corrente de perdas (problemas, deficiéncias) de alguns valores c6smicos
ou sociais e suas aquisi¢des, que sdo ligadas entre si pelos atos do heréi (consequéncia
delas). Os feitos cosmogdnicos e culturais dos demiurgos miticos, as peripécias dos

trapaceiros nos C. de animais e as provacdes dos herdis dos C. maravilhosos — esses
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atos sio distributivamente semelhantes (todos eles sdo os elos intermedidrios entre as
perdas e as aquisi¢des). Mas o mito ou o C. arcaico servem como certa metaestrutura
para o C. maravilhoso classico. No C. arcaico, a corrente de perdas e aquisi¢oes pode
ser feita de um nimero indeterminado de elos e o final positivo, feliz (aquisi¢io), ndo é
obrigatério, apesar de ser mais comum do que o negativo (perda). Quanto 2 estrutura,
todas as conexdes sdo mais ou menos equivalentes e independentes. No C. maravilho-
so classico, os elos narrativos independentes formam necessariamente uma estrutura
hierarquica rigida e delimitada, em que alguns valores narrativos sio o meio para o
progresso de outros (andlogo ao C. de animais cldssico, constituido por uma corrente
de truques, também hierarquicamente relacionados um ao outro, embora em menor
grau do que no C. maravilhoso). A estrutura hierirquica do C. maravilhoso ¢ feita de
dois ou, mais frequentemente, trés elos fundamentais de provacoes do her6i: a prelimi-
nar (algum doador checa o conhecimento do heréi a respeito das regras de conduta),
a principal (o feito que conduz a liquida¢do do problema ou da deficiéncia iniciais) e a
complementar (a comprovacio da identidade: o her6i deve provar que foi ele mesmo
quem realizou o feito, seguida pela condenacgio dos rivais e dos impostores). O final
do C. maravilhoso clissico é invariavelmente feliz; via de regra, é o casamento com a
princesa e a aquisicio de metade do reino. Dessa forma, nio basta liquidar o problema/
deficiéncia inicial, pois hd aquisi¢des complementares, que se tornam a recompensa
do heréi. As provacgdes no C. maravilhoso sio comparaveis aquelas tipicas dos ritos
de consagracio (inicidtico) ou conjugais (mais tardios) na sociedade arcaica, ligadas
aos mitos. Ja que cada individuo atravessa a iniciagdo e outros ritos de passagem (por
exemplo, de uma classe etdria para outra), o C. utiliza amplamente os motivos mitol6-
gicos, relacionados aos rituais do tipo inicidtico, por causa do seu interesse pelo destino
pessoal. Esses motivos sdo pontos de referéncia no caminho do heréi (a sequéncia de
provacdes, a aquisi¢do dos poderes mégicos) e sdo simbolos da prépria heroicidade (a
vitoria sobre o dragio etc.). Assim a sequéncia dos mais importantes simbolos, mo-
tivos, tramas e, em parte, a estrutura geral do C. maravilhoso estdo ligadas aos ritos
inicidticos (ver as pesquisas de V. Propp, J. Campbell e, mais recentemente, P. Sainty-

ves). No entanto, o equivalente ritualistico do C. maravilhoso clissico é o casamento,
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um ritual mais tardio e individualizado se comparado com a iniciagio, a que ele se
relaciona geneticamente; por isso, de certo modo, € justa a afirmagio de a inicia¢do
ser o equivalente ritualistico que corresponde aos tipos de mito e formas arcaicas do
C.; assim como o casamento estd para o C. maravilhoso tardio. Toda a sequéncia de
motivos e simbolos narrativos — o sapatinho da Cinderela, o cozimento do anel no
bolo, o disfarce da noiva na pele de porco ou de velha (no C. japonés), a falsa noiva,
a fuga de um dos noivos, a proibi¢io de chamar a jovem noiva pelo nome verdadeiro
etc. — encontra sua explicagio nos acontecimentos e ritos conjugais de muitos povos
do mundo e, no fim das contas, remete a semantica mitologico-ritualistica antiga. O
C. também pode ser comparado ao rito matrimonial como um todo, pois o casamen-
to com a princesa ou principe é o objetivo ultimo da narrativa. No entanto, isso nio
implica a dedug¢io universal sobre a génese ritualistica do C. maravilhoso, posto que a
originalidade da representagio narrativa e a prépria forma do género C. sdo determi-
nadas pelas concepgdes primitivas de fetichismo, totemismo, animismo e magia, bem
como as proprias peculiaridades do pensamento mitolégico, da media¢io mitolégica.

No plano estilistico, os mais importantes indicadores do género, que opdem
o mito ao C. maravilhoso clissico como criac¢io artistica, sio as férmulas narrativas
tradicionais, que indicam a indetermina¢io do tempo e do espago (nas aberturas),

a inverossimilhanca (na nebylitsa'!, a indicagdo da impossibilidade ao final) etc. Os

11 Género folclérico em verso ou prosa, geralmente de contetddo comico. O nome do género é formado a
partir da palavra “6eus” (byl’), em portugués “fato”, que da origem ao género “Gbitnna” (bylina), um dos maiores
exemplos de conto maravilhoso do folclore russo; somando-se a raiz etimoldgica o prefixo negativo “ne” (ne) e os
sufixos necessirios, chegamos ao nome do género textual em questio “He6burnia” (nebylitsa). Ou seja, 0 nome
¢ do género pode ser entendido como “inverdade”, “inven¢do”, “mentira”, por isso é comum encontrar textos
que beiram o absurdo, para sublinhando o seu cariter de criagio, de inverdade. Por outro lado, a nebylitsa pode
ser vista como uma parddia do conto maravilhoso, mas é importante ressaltar que ela nio apresenta os motivos

da deficiéncia, as proibi¢des e transgressoes, o que indica um passo em dire¢do a desmitologizacio do conto

maravilhoso. [N. do T}]
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comegos e finais do C. maravilhoso clissico sdo diametralmente opostos as aberturas
formulares (indicadores do tempo mitolégico da criagio: “foi no tempo em que os
bichos ainda eram gente” etc.) e os fechamentos formulares de cariter etiol6gico do
C. arcaico. Ao mesmo tempo, o discurso direto no C. preserva alguns elementos ma-

gico-ritualisticos de forma esquemadtica.
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Texto original para consulta

Ckaska u Mud

B apxanueckoM osbkiiope pazanuenue mexay mucgom u ckazkoi (C.) TpyJHOYCTaHOBUMO.
BoiiensieMble caMUMU HOCUTENSIMU TPAULUU JIB€ (POPMbI MOBECTBOBAHUS [MBIHBLT U
JBIMHBIT — Yy YyK4Ye€il, XBEHOXO U XeX0 — y (¢oH (benun), munny u KykBaHeO0y — y
KUpUBHA B MenaHe3uu 1 T. I1.] JULb YCJIOBHO COOTHOCATCS ¢ Mucamu u C.

[Mpoucxoxnenue C. u3 Muga y 60JbIIMHCTBA UCCIIeJOBATENIEN HE BbI3bIBAET
comHenusi. Apxandeckue C. 00Hapy>KMBAIOT OTYETIIMBYIO CIOSKETHYIO CBSI3b C TIEPBOOBITHHIMU
MUaMK, pUTyanamMu, IIEMEHHbIMUA 00bIYasiMi. MOTHBBI, XapaKTEPHBIE [17151 TOTEMUYECKUX
MU(OB U 0COOEHHO MU(POTOTMYECKUX aHEK/IOTOB O TPUKCTEPAX, IMPOKO OTpasuiuch B C.
0 >KMBOTHBIX. COBEPILIEHHO OYEBUAHO MU(OTIOTMUECKOE POUCXOXK/EHUE YHUBEPCAILHO
pacnpoctpanéHHoi Boe6Hoit C. 0 Opake ¢ 4yJIeCHbIM «TOTEMHBIM» CYLIECTBOM,, BDEMEHHO
COPOCHBIINM 3BEPUHYIO 000JIOUKY U MPUHSIBIUMM Y€JI0Be4YeCKUi 00MK (Cp. croxkeTbl AT
400, 425 u p.): yyaecHas >KeHa (B 6oJiee MO3[AHUX BapMaHTaX — MYX) JJApUT CBOEMY
M30paHHUKY y/lauy B 0XOTe, MEN (€CM OHA Mmyesia), 6oraTblil ypoKai U T. M., HO TOKU/JAET
€ro M3-3a HapylIeHUs: UM KaKoro-a1bo 3anpeTa (He Ha3bIBaTh MO0 MIMEHU, HE PyraTh U T. I1.).
C. o moceleHM UHBIX MUPOB 711 OCBOOOKIeHusT Haxopsiuxcst Tam uieHHul (AT 301 u
JIp.) QaHAJIOTMYHbI M1(aM U JIETEH/JaM O CTPAHCTBOBAHMSIX 111aMAHOB UJIM KOJIYHOB 32 AyLLOWN
6ombHOrO MM ymepitero. [lonynspusie C. o rpynmne jeteii, onajarolmx BO BIACTh 3710r0
NyXa, 4Yy/IOBULLA, JIFOJIOENIA U CHACAIOIIMXCS OJlarofgapsi HaXOUMBOCTUA OTHOTO U3 HuX (AT
327 v ap.), uau 06 youiicTBe Moryuero 3mesi — xtonuueckoro gemona (AT 300 u ap.),
BOCTIPOU3BOJISAT MOTUBBI, ClIELM(PUYHBIE [ITIs1 TOCBSTUTENBLHBIX OOPSIIOB.

Baxknoit npepnockukoii npespaitieHus B C. MugoB, UMeroIIuX oOpsIoBYIO OCHOBY,
SIBJISIFOLMXCS. COCTABHOM YaCThIO PUTYAJIOB UJIM KOMMEHTApUEM K HUM (cM. OOpsifibl u
MubI), ObLT Pa3pbIB HEMOCPEICTBEHHON CBSI3U 3TUX MU(OB C PUTYATIbHOI KU3HBIO TJIEMEHHU.

OrMmeHa crnieguuyeckx OrpaHMyeHnil Ha pacckasbiBaHue MUQa, JONyLIEHUE B YUCIIO
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CllyluaTesien U HEMOCBSIIUEHHBIX (PKEHILMH U JIETEN) BIEKJIM 33 COOO HEBOJIbHYIO YCTAHOBKY
paccka3yrka Ha BbIMbICEJT, aKIEHTMPOBAHUE Pa3BJIEKATEILHOIO MOMEHTA U HEU30€3KHO —
ocJiabJieHre BEPBI B IOCTOBEPHOCTD MOBECTBOBaHMS1. M3 MU(POB M3bIMAeTCsl 0COO0 CBSLLICHHAS
4acThb, yCUJIMBAETCS] BHUMAHUE K CEMENHBIM OTHOLLIEHUSIM [€POEB, X CCOpaM U pakam U T. 1.
[TepBoHaYaIIbHO CTpOrasi JOCTOBEPHOCTh YCTYNAET MECTO HECTPOTOil JTOCTOBEPHOCTH, UTO
cnocoOCTBYET 00Jiee CO3HATEILHOMY U CBOOOTHOMY BbIMBICITY .

B renesuce C. cyuecTBeHHa poJib AeMU(OJOTU3AUUN BPEMEHU U MECTa
NIEVICTBUS, IEPEXOJ] OT CTPOroM JIOKAIu3auuu (Tam, Ije OHa UMesa MECTO) COOBITHI K
HEomnpeeJEHHOCTH CKa304YHOr0 BpeMEHU U MecTa eicTBus. OTcroia MpoucTeKaeT
u feMuconoruzaygus pe3yabTara AeMCcTBUS, TO €CTh OTCyTcTBUE B C. XapaKTEepHOTo
i Mada atrosorusma. Ecau B Mude nesHus pemuypra (Jake ecjau OHU 10 CBOEMY
XapakTepy MogoOHbI TPrOKaM MU(OJIOTUMYECKOTO Ty Ta), MU OJIOrMIYECKUE MPUOOPETEHNS
MMEIOT KOJVIEKTUBHOE U KOCMUYECKOE 3HAUYEHUE,, ONPENEIIsist KOCMOTOHUYECKHUI TPOLIECC
(MpOUCXOXKJIEHNE CBETA, OTHS, TPECHO BOBI U T. 11.), TO B C. q0ObIBaeMble OOBEKTHI U
JIOCTUTaeMble LeJIA COCTABJISIIOT MHAMBU/lyalbHOE OJ1aronosyyue reposi, npuoOpeTeHust
KOTOPOT'0 HOCSIT CEMENHO-POJIOBOM, COLMalbHbIN XapakTep. Tak, repoii BoaeOHow C.
NOXMIAET XUBYIO BOAY IS U3Jie4eHus: O0JIbHOro oTua (Hamp., B rapaiickux C. unu B
C. eBponeickux HApOJOB) MJIHU I0OLIBAET OTOHb C TOMOIIIBbIO 3BEepell JIJIsi CBOETro ouara
(y doHn), a nepcoHax >xkuBoTHO# C. (3as1 MM MayK) XUTPOCTHIO MOXUILAET I ce0sl
OJIHOT'O BOJY M3 KOJIOALA. DTUOJOTMYECKUI CMbICT MUA(A MOCTENEHHO BBITECHIETCS
Mopanbio (B C. 0 XKUBOTHBIX), CTUJIUCTUYECKUMU (DOPMYJIaMu, HAMEKAIOLIUMHU Ha
HEJIOCTOBEPHOCTh NMoBecTBOBaHMs (B BoJieOHbIx C.). [Ipoucxogur nemudosioruzayus u
camux repoes. [lecakpanm3zanusi TOTEMHbBIX IEPCOHAXKEN NPU COXPAHEHUH X 300MOP(HOCTH
SIBUJIaCh NPeAnocbulkoi popmrpoBanusi C. 0 JKMBOTHBIX, BOCXOJSLIMX K CKa3aHUSIM O
MU(OJIOTMYECKUX TUTYTaX; [JaBHbINA repoi )XuBOTHbIX C. — 300MOp(HBII TPUKCTEP,
a ero MpojieJIKU — OCHOBHbIE CTPYKTYpPHbIE 3JIeMEHThI CcroxKeTa. [1lo mepe 3a06BeHust
TOTeMUYECKUX BepoBaHuil C. 0 JKUBOTHBIX 00OrallatoTcsl ObITOBLIMA MOTHBAMU.

Hemucponoruszanust repost BoeOHo# 1 BoneOHo-reporndeckoit C. conpoBOKIaeTCst
ero MoJIHON aHTponoMopdu3auueil 1 B U3BECTHOI Mepe ujeanu3anuein: y Hero —

00>KeCTBEHHBIC pPoauTEIN, HyACCHOC MPOUCXOKICHNE , THOI'TIA COXPAHAIOTCA PEJIMKTOBBIC
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ToTeMHUYeCKUe YyepThl. OHAKO CKA304HBbIi I'epoil HE UMEET U3HAYATIbHO MarnyecKux Cuil,
KOTOPBIMU I10 CaMO¥1 CBOEN NMPUPOAIE 00J1aJJaeT repoit MuoIornieckuil. B apxanyeckux
C. oH npuoOpeTaeT 3TM KauecTBa B pe3yJbTaTe MHULMALIMK, LIAMAHCKOTO UCKYCa, 0cO00ro
MOKPOBUTENLCTBA AyXO0B. C., ellE B 3HAUMTEIbHON CTENEHN COXPAHUBLLME MUDOTIOTMYECKYIO
(panTacTUKY, HATPUMED, UMEIOTCS Y CEBEPO3aNa/HbIX MHAEHLEB. B HUX pacckasbiBaeTcs O
HEOObIYaHbIX UCMILITAHUSIX , KOTOPBHIM MOJBEPraeTcs ChbIH (UJIU 351Th) COJHIIA. DTO CBOETO
pona repounyeckue C., HO 60raTbIpCTBO reposi B HUX HOCUT elIE KOJIOBCKOIA, IIAMAHCKUIA
xapakTtep. bynymmii 34Tb coHIA HaliieH B OpIOXE 1IYKH, CaM MOXET NPeBpalaThCs B
LIYKY, TOJTYYaeT MOMOLIb OT LYKHU (TOTEMUYECKUI MOTHB); C TOMOLLBIO JAHHOTO MY HEKO
CTapyXoH MellIKa C BETpaMy repoyl TYLIUT HAChLIAEMbIN COJIHLEM OIOHb, OH OXOTUTCS 32
JIOYEPBMHU COJIHIIA, TPUHABLIMMU BUJL KO3 WJIM NITULL, C JOYEPbMU COJIHLIA YJIETAET HA 3€MITIO.

B npouecce pemugonorusanum reposi, N0-BUAMMOMY , CbIT'PAJIO CBOKO pPOJIb
B3aUMOJICIICTBUE TPAAULIMI COOCTBEHHO MU(OJOTMYECKOr0 NOBECTBOBAHUS U BCSIKOIO
POfia NEPBOOBITHBIX ObIIMYEK-PACCKA30B O BCTPEYax B HEJJABHEM IPOILIIOM C Pa3JIMYHbIMU
37IbIMUA WK JOOPBIMU AyXaMHu. LIeHTpasibHbIe TEpCOHAXKM ObIIMYEK — OOBIKHOBEHHbIE
mopu. Hemudonoruzauus repost B C. JONOJIHSAETCS YaCTO HAPOUUTBHIM BbIIBUKEHUEM
B KQUeCTBE reposi «He MOJAI0IIEeT0 HAJIeXK/1» , COIMAILHO 00€3/J0JIEHHOTO, TOHUMOTO 1
YHU>KEHHOT'O NIPEICTaBUTENISl CEMbU, POfIA, celieHus. TakoBbl MHOIOUMCJIEHHbIE O€HbIE
CUPOTHI B (DOJILKIIOPE MENAHE3UILIEB, TOPHBIX TUOETO-OMPMAHCKUX MJIEMEH, 3CKUMOCOB,
najeoa3snaToB, CEBEPOAMEPUKAHCKUX MHJENLEB 1 Ip. FIX o0mxaroT copoguyuu u cocenu,
a JIyXu CTAHOBATCS Ha UX 3aIIUTY. XOTs pa3inyHble MPU3HAKU «HU3KOT0» repos (Harmp.,
«HEYMOUKa», «<HE3HANKA» , «IypayOK», CBSI3aHHbII C 30JI0i U 04aromM) UMEOT 00JIbLI0e
3HAYEHNE, BOCXO/S K PUTYaJIbHO-MU(POJIOTMYECKON CEMAHTHKE (CP. pUTYaJIbHOE 3HAUYEHNE
rpsi3u, 30JIbl, JIEHU, 0€3yMHUsl, OUara u Mmp.), CO3HATEJIbHO MapKUPYETCsl UMEHHO €ro
coupabHasi 00e3701eHHOCTh. Ecim C. 0 chIHe WM 351Te COJTHLA U IPYTUX «BBICOKUX» MEPOsIX
NPEICTABISIIOT COO0M apXanyecKue aHaJloru pycckux BomueoHbix C. 06 MBaHe-uapesuye,
TO OEJIHBII CUPOTKA — «TPA3HBIA NAPEHb» aHAJIOTMYEH 3alleYHNKaM — MIIAJILINAM OpaThsiM,
3onyuike B eBponeickux C., UBaHylike-1ypauKy.

Knaccnueckas popma BosmeOHoit C. clioxKuitach ropasio No3xKe, 4eM KIIacCuYecKast

C. 0 XMBOTHBIX, y>Xe 32 MpefeaaMu NEpBOOLITHON KyJIbTYPbl; OHA U3BECTHA TOJBKO B
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(hosibkIOpe UMBUIIM30BaHHBIX HApOAOB EBporbl n A3un 1 oTiimyaercst ot apxanueckoi C. B
607bILIEN MEPE, YeM nociiefiHss oT Muda. E€ popmrpoBaHie Ob110 MOATOTOBIEHO YIAIKOM
(XOTS ¥ HEMOJIHBIM) MU(POJIOTUYECKOTO MUPOBO33PEHUS, MPEBPALLIEHUEM KOHKPETHO-
aTHOrpadprueckon panTazuu B 0600EHHO-NOITUYECKY0. B apxanyeckoM poJibkiope
CKa304Hasl (paHTACTHKA CTOJIb K€ KOHKPETHO 3THOrpacduyHa, Kak U B MU(ax, OCHOBAHA
Ha KOHKPETHbIX INIEMEHHBIX BEPOBAHUSX; B KJlaccuuecKoil Bose6Hoi C. oHa OTOpBaHa OT
HUX, CO3/1aETCs JOCTATOYHO yCJI0BHas noatuyeckast mucgosnorus C. YyaecHble cyliecTsa,
HanpuMmep, B pycckoil C. — uHbIe, YeM B PYCCKOM ObUTMYKE, OTPasKaoUIEi COXPaHUBIIMECS
B OMpefeNiEHHoN cpefie cyeBepusi. KaTeropust BomueOHOro, X0Tsl FeHETUYECKU CBSA3aHa C
MaruyeckKuM 1 CakpaJibHbIM, HE TOX/IeCTBeHHA UM U cnietmduyna st C. (a He it Muda).
Ckaska noaTu3upyeT He TOJIbKO 00pa3bl MU(UUECKUX CYLIECTB (0aba-sra, 3Mel, Kalen
U T.1.), HO U CaMl Marnyeckue npeBpalieHust U KOJJJOBCKHUE IENCTBUSI.

CoOCTBEHHO CKa304HAsl CEMAHTUKA MOXET ObITh UHTEPNPETUPOBAHA TOJBKO
ucxops u3 e€ MuOoIIOrnyecKnx UCTOKOB. OIHAKO /711 CKA30YHON CEMAHTHKU, B OTIIMYKE
OT MU(OJIOTUYECKOH, XapaKTepHa TereMOHUsI COLMANbHOTO Kojia. PyHaaMeHTaabHble
MU(OJIOTMYECKUE TPOTUBOMOJIOXKHOCTU TUINA KU3Hb — CMEPTh B 3HAUMTEJILHON Mepe
OTTECHSIOTCS] COLMABHBIMU KOJUIM3USIMU,, BBICTYNAKOIIMMU B (POPME BHY TPUCEMEHBIX
OTHOLLIECHUI.

B apxaunueckoii C. cemeiiHasi TeMa TOJbKO HAMEYAETCS!: CKa304HAasl CEMbsI B U3BECTHOM
Mepe SBIISIETCS CUMBOJIMYECKUM 0000ILIEHNEM OOJBIION CEMBU, TO €CTh NATPUAPXAITLHOTO
00BEIMHEHNUS TTOJTYPOJIOBOT'O THMA, U CIOKETbI CEMEIMHBIX pacrpeil, yrHeTeH!e MaiyepuLibl
WA HaHeCceHUe 0Ou/Ibl MialeMy OpaTy UMEIOT UMIUIMLMUTHO COLMAIbHOE 3HAaYEHUE KaK
3HAKU pa3sioxXeHus: poja. MoTuB muajiero 6para, No-BUJUMOMY , KOCBEHHO OTpaXKaeT
BBITECHEHME apXauueckoro MMHOpaTa 1 pa3BUTHe CeMENHOro HepaBeHcTBa. O6pa3 Mauexu
MOT BO3HUKHYTb TOJIbKO TpY YCJIOBUM HapyILIEHUS] 3HAOTAMUHU, TO €CTh IPU XKEHUTHOE
Ha CJIMIIKOM «JIaJIeKuX» (M3 Uy>KUX TIIeMEH) HeBecTax. He ciyyaitHO MOTUB Mauexu —
najguepulibl B eBponeickux C. B HEKOTOPbIX YCTONUYMBBIX CIOXKETaX albTE€PHATUBEH
MOTHUBY MHLECTYAJIbHOIO NTPECIIE0BAHNS JOUEPU OTLOM — MOMNBITKY KPaiHEro HapyLLEHUs
9K30raMuu (3anperaroieil Opak CIMIIKOM OJIM3KUX POJICTBEHHUKOB).

Hapyennst HopM ceMeitHO-OpavHbIX OTHOLLIEHUH (B BUJIE UHLIECTA WU, HATPOTHUB,
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JKEHUTHOA Ha CJIMIIKOM IAIEKUX HEBECTaX) M B3aUMHbIX 00513aTeJIbCTB CBOMCTBEHHUKOB
OKAa3bIBAIOTCS] ICTOYHUKOM CEPbE3HBIX KOJUIM3WIA U B MUA(AX,, TPUBOJS K Pa3beAVMHEHUIO
VICKOHHO CBSI3aHHBIX MEXJTy COOON KOCMUYECKHUX 371eMeHTOB. MIX BoccoeinHeHne TpedyeT
Meauauuu 1 mepmatopos. B C. Te xke camble HapyleHusi (Cp. IErkoe HapyleHue OpayHbIX
3anpeToB B C. 0 TOTEMHOI >KeHe, COPOCUBILIEN 3BEPUHYIO 000JIOUKY ; TOXUILEHNUE LIAPEBHbI
B KQUECTBE HAJIOKHULBI 3MEEM — CJIMILIKOM JJAJIEKUM SKEHUXOM; MTPECIIEIOBAHNE I0YEPHU
OTLUOM — MHUECT WM MaJyepulibl MAU€X0i — CJIMILKOM JIAJIEKON >KEHO OTLa U T. I.)
PaccMaTpUBAIOTCS CO CTOPOHBI BO3MOXKHBIX COLMATIBHBIX, @ HE KOCMUYECKUX MOCTIEACTBUN.
«[IpaBunbHbI» OpadHblil OOMEH BCE OOJbILE TEPSET KOMMYHUKATUBHYIO (DYHKIMIO (KaK B
najgeoa3uaTcKux Mudax o MpUKIHOYEHUSIX IETei BOPOHA, 3aKITIOUYAIOLIUX «PABUIbHbIE»
Opaku ¢ cyliecTBamMu, NEPCOHUMUIMPYIOIIMMHU U KOHTPOJIMPYOILMMU MTOTOly U MOPCKOA
MPOMBICEJT, TO €CTh C COLMATM3UPOBAHHBIMUA KocMuueckumu cuiiamu). B C., rae peub upér
HE O MJIEMEHHOM 0OJ1aronojayyuyd Ha KOCMUYEeCKOM (POHE, a O IMYHOM CHACThe Ha (hOHE
COLIMATILHOM, OpaK «HU3KOr0» reposl C LAPEBHOM (MM «HU3KOW» F€POMHU C LIAPEBUYEM),
COMPOBOXK/IAOLIMIACS MOBBILIEHUEM COLMATBLHOIO CTaTyca repos, NpeCTaBIseT CO00M
CBOEOOPa3HbIil Uy[eCHbII BbIXOJ /s MHAMBUIA U3 COLMAIILHOM KOJUM3uK [B Kinaccuyeckoi C.
BCTPEYAETCS UyJJIECHOE POKJIEHHE repost Kak (hopMa ero ujealn3auyiy, HO Yalle «BbICOKOE»
MPOKCXOKIEHNE MEET colalibHbie hopMbl (apeBud)]. CBaib0a BHICTYMAET KaK CPEfICTBO
npeojioyieHus1 (PyHIaMEHTANILHBIX POTUBOPEUMIA, BBISIBJISIEMbIX HA YPOBHE CKa30YHOI CEMbH,
Y OCYLIECTBJISIET MEIMAlMIO B OMIMO3ULNU «HU3KUI1» — «BbICOKMI». B apxanueckux C.
Tema XEHUTHObI nepudepuitHa; CEMENHbIE OTHOLIEHUS BLICTYAIOT UHOITIA KaK CPEACTBO
JIOCTUKEHUSI XO35IICTBEHHbIX YCIEXOB, MAarnyeckux npeaMeToB u T. . [Ipu nepexope ot
apXanyecKkoi K Kiaccuyeckoi BomueOHoi C. CpeicTBO U LeNb Kak Obl MEHSIFOTCS] MECTAMU.
Jaxe B C. 0 m0ObIBaHUM IMKOBUHOK MOWCKY TIepa XKap-TTHUlLlbl, KMBOIA BObI U T. 1. — TOJIBKO
npestoaus K cBajp0e HapeBHbl; B ipyrux xe C. yyfiecHble npeiMeThl BLICTYNAIOT BCera
JIMIIb KaK CPEACTBO, OOECNEUMBAOIIEEe B KOHEUHOM CUETE CUACTIIMBbIN Opak. 2KeHnTb0a
COXpaHsieT MeIUaTUBHYIO (DYHKIIMIO U B T€X PEIKUX ClIydasix, korja B C. >KeHUX U HEBeCTa
00a — BBICOKOTO COUMATILHOTO MPOUCXOK/EHUS. B MOIOOGHbBIX cilyyasix repoii Hepeiko
CO3HATEJILHO CKPBIBAETCS MOJ] MACKOW «HU3KOIO» U JIMILIb BIIOCJIEACTBUM OOHAPY>KUBAET

CBOE JIeNCTBUTEILHOE poucxoxkyeHre (kak B C. 0 30J10TOBOJIOCOM FOHOIIIE U JIP.).
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B uenom st cemanTuku BosmeOHoi C. TUMMYHO COXPAHEHUE Ba>KHEWMILETo
MUPOJIOrMYECKOro MPOTUBOMNOCTABIIEHUSI CBOI — Yy KO (XapaKTepU3yIOLEee OTHOLIEHNS
reposl ¥ €ro aHTarOHUCTAa), KOTOPOE MPOEUUPYETCS HA PA3IMYHbIE MFIOCKOCTH: [IOM — JIEC
(pe6éHok — 6Gaba-sira), Hallle IAPCTBO — MHOE LAPCTBO (MOJIOfiEl, — 3MeN), POfIHASI CEMbSI —
HEpOJIHas ceMbsl (Maguyepulia — mMadexa) U T. I.; U ONUCAHNE HOPM CEMENHO-OpayHbIX
OTHOLLICHUI BEIETCS B TUIAHE TOTO K€ MPOTUBOMOCTABJICHUS: OT HOPMAJIBHO 3K30raMHOTO
Opaka C «TOTEMHOI» CyNpYroi, OObEAUHSIOLIETO «YETOBEYECKOE» U «3BEPUHOE» , 1O UX
NPEEIbHOTO HAPYIIECHUS B BUJIE MHLIECTA.

B knaccuueckoii Boame6Ho# C. ycnex WM HeyCcneX repos y>Ke He SIBJISIeTCS
NPSIMbIM CJIEICTBUEM COOJTIOIEHUS] UM MaryecKux Mpenucanuil, 0OpeTeHus MaruueckKux
COCOOHOCTEN B pe3ysbTaTe MHULMALMKA UM IIAMAaHCKOI0 UCKYCa, POACTBEHHbIX WIIH
OpauHbIX cBA3€eH ¢ qyxamu. YynecHble Cuibl BOOOIIE Kak Obl OTPBIBAIOTCSI OT Fepos U
JISFICTBYIOT B 3HAUMTEIILHOM Mepe BMECTO Hero. Mix 6;1aroBosieHre K reporo 00yCIIOBIMBAETCS
COOUTFOJIEHHEM MM OMPENIENEHHBIX , IOBOJILHO OTBJICYEHHBIX PABUIT MOBEJIEHNUS, AMKTYIOLIETO
CTPYKTYPY CKa304YHOTrO MOCTYMKa, €r0 OCHOBHOW NPUHIUN — 00S3aTEJIbHOCTh
MOJIOKUTEJILHOTO OTBETA HA JIFOO0I BbI30B, OCOOEHHO BEYILUIA K ISCTBUIO (J]axKe eC/I OH
WCXOJMT OT SIBHO BPaK/IEOHOrO CYLIECTBA): BCIKOE MPEANMCAHUE JJOJIKHO ObITh BBINOIHEHO,
a BCSIKUI 3ampeT HapyllieH. DTa (popMalibHasi CUCTeMa MOBEIeHUsI, a0CTparupoBaHHast OT
KOHKPETHBIX OOBIYHO-NIPABOBBIX HOPM, crietipryHa i1t C. TO HE UCKIIFOYAET TOTrO, YTO
NOCTYIKU Fe€pOsi MOT'YT OJTHOBPEMEHHO UMETh MOPAIbHO-3TUYECKYIO XapaKTEPUCTUKY
(BEKJIMBOCTh, HOOPOTA, IIEAPOCTH U T. 11.), YTO Takke TUNUYHO st C. BosmueoHbie critbl
AKTUBHO MMOMOTAlOT IeépO0 COBEPIUUTH MOJBUI, YACTO JIEUCTBYIOT BMECTO HErO, HO B
NPaBUJILHOM MOBEJIEHUM BCET/a MPOSIBISIETCS 10Opast BOJ repost (M 3J1ast BOJISL JIOKHOTO
reposi — B HEMPABUJIBHOM).

Kaxk mud, Tak u pazsutas C. UMEIOT eIMHYI0 MOP(OJIOTUYECKYIO CTPYKTYPY,
NPEACTAOLIYIO KaK LeNb NoTepb (0ef1, HeloCTay) HEKUX KOCMUYECKUX WUJTN COLAAIIbHBIX
LUEHHOCTEN U UX MPUOOPETEHUI, CBS3aHHBIX MEXK/Y COOOM IEUCTBUSIMU Tepost (SIBJISTFOLLIMXCS
UX Pe3yJIbTaTOM). DTHU IEUCTBUS. — KOCMOTOHUYECKUE U KYJILTYPHBIE IESIHUS IEMUYPrOB B
Muax, Mpoes K TPUKCTEPOB B C. 0 XKMBOTHBIX U UCTILITAHUS T€POEB B BOJIIEOHbIX C. —

NIMCTPUOYTUBHO TOXKJECTBEHHBI (BCE OHM — IMPOMEXKYTOYHBIE 3BEHbsSI MEXK]IY IOTEPEN U
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npuo6pereHuem). Ho mud nnm apxanueckast C. BBICTYNAIOT KaK HEKasi METaCTPYKTYypa 1o
OTHOLIEHHIO K Kiaccuyeckoii BomueoHou C. B apxanyeckoii C. uenb norepb 1 NpUoOpeTeHui
MOXET COCTOSITh U3 HEOMPEEIEHHOTO YUCIIA 3BEHbEB U MOJOXKUTEIbHbIN, CYACTIMBbIN
(punan (npuoGpereHue), XoTs U BCTPEUAETCS yallle, YeM OTPULATENbHBIN (oTeps),
He o0si3aTesieH. Bee 3BeHbs 6oJiee N MeHee CTPYKTYPHO PaBHOLEHHBI A JOCTATOYHO
000co06ensl. B kitaccmueckoii BoimueoHoi C. OTIeNbHBIE CIOXKETHbBIC 3BEHBST 00s13aTEJILHO
00pa3yloT XKECTKYIO UEPAPXUUYECKYIO CTYNIEHYATYIO CTPYKTYPY, B KOTOPOI1 OfJHU CKA30UHbIE
LEHHOCTU — CPEACTBO Il JOCTUXKEHNUS APYruX (aHAlIOrm4yHo U B Kiaccuyeckoi C. o
>KMBOTHBIX, COCTOSIILIEH U3 LN TPIOKOB, TAKXKE, XOTS U B MEHbLLIEN CTENEHU, YEM B
Boutie6HoM C., nepapXu3upoOBaHHbIX OTHOCUTEJIBHO APYT fipyra). Mlepapxuyeckasi CTpyKTypa
BonmeOHOM C. COCTOUT U3 IBYX WM Yalle TPEX OCHOBHBIX 3BEHbEB — MCIIBITAHUI I'epOsi:
NpEeIBAPUTENBHOTO (HEKUI JapUTesb KOHTPOIMPYET 3HaHUE FePOEM MpaBUIl OBEICHMUS),
OCHOBHOT'O (IIOJBUT, BEAYLMI K JIMKBU/IALMY TE€PBOHAYAJILHON O€/ibl MJIM HEJOCTAUN)
Y [I0TIOJTHUTEJIBHOTO (MCNBITAHNE HA UACHTU(PUKALUIO: TEPOM NOJIKEH J0Ka3aTh, YTO
MMEHHO OH COBEPILUUJI MOJIBUT, IIOCJIE YEro MPOUCXOUT MOCPaMIIEHUE CONEPHUKOB U
caMo3BaHleB). PuHa Kinaccuyeckoil BoseoHon C. — HEeMpeMeHHO CYACTIIMBbIN, KaK
NPaBUIIO, — XEHUTH0A Ha LAPEBHE U MOJIyYEHUE MOJIAPCTBA. Takum 00pa3oM, HE TOJILKO
JUMKBUIMPYETCS NMepBOHAaYasbHas Oefa-HeflocTauya, HO UMEIOTCSl U I0TIOJIHUTEbHbIE
npuoOpeTeHus, obopaunBaroLecs Harpajoi repoto. Mcnbitanus repost B BonmueoHou C.
CONOCTaBUMBI C UCTIBITAHUSMU, XaPAKTEPHBIMU 715 IOCBSTUTEIILHBIX (MHULMALMOHHBIX )
60 OpayHbIX (00JIee MO3[IHUX) PUTYAJIOB B ApXanyeCKOM OOLIECTBE U COOTBETCTBYIOIIMX
MuoB. [TocKOsbKY Yepe3 MHULMALMY U IPYTUE NIEPEXOAHBIE (HAMp., U3 OTHOIO BO3PACTHOI'O
KJlacca B Jpyroi) puryasbsl IPOXOAUT Kax/bli nHanuBuj, To C., c €€ nHTepecoM K cyboe
JIMYHOCTH, IIIMPOKO MUCHOJB3YET MU(POJOrMUECKIE MOTUBbI, COMPSIKEHHBIE C PUTYaATaAMU
MOCBSITUTEJILHOrO TUMA. DTA MOTUBBI OTMEYAIOT BEXU HA MyTH Tepost (Psij] UCTILITAHUM,
NproOpeTEHNE Marn4eCKMX CUJI) U CTAHOBATCS CUMBOJIAMM CAMOI FEPOMYHOCTH (1odena
HAJT 3MEEM U T. I1.). Tak, psj] BAXKHEHNIINX CUMBOJIOB, MOTUBOB, CHO>KETOB M OTYACTH O0Last
CTPYKTYypa BoueOHoi C. CBSI3aHbI C OCBSTUTEILHBIMU PUTYyalaMu (CM. UCCIIEIOBAHUS
B. 4. IIponna, I>x. Kamn6enna u 6onee panaue — I1. Centua). OgHaKo pUTyanbHbIM

9KBUBAJIEHTOM KJlaccuueckoii (popmbl BosmueOHo# C. ckopee sIBIISIeTCs CBajibba — pUTyas
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60Jiee MOJIOJION 1 UHIMBU/Y AIU3UPOBAHHBIN 110 CPABHEHUIO C MHULMALIUEN, C KOTOPOW OH
OTYACTH CBSI3aH FEHETUYECKHU; OTCIO]a B KAKOW-TO MEPE CIIPABEJIMBO U YTBEPXK/EHUE , UTO
VHULIMAUWS — PUTYaJIbHbIA 3KBUBAJICHT COOTBETCTBYIOIIMX TUMOB MU(a 1 apXaniecKux
¢opm C., a cBagpb6a — pazButoit BosmeoHon C. Lenblil psj cKa304YHbIX MOTUBOB U
CMMBOJIOB — OallIMayoK 30JTyILIKH, 3aMeKaHNE KOJIbLA B IUPOT, PS’KEHbE HEBECThI B CBUHYIO
KOXY WUJI KOXKY cTapyxu (B simoHckou C.), mojicTaBHAasi MHUMasi HEBECTa, OETCTBO HEBECThI
WM XKEHUXA, 3aMPeT Ha3bIBATh POJIOBOE MUMSI MOJIOJOM >KEHbI U T. . — HAXOUT OOBbSCHEHUE
B OpayuHbIX 00bIYasIX M OOpsAfIaX MHOIMX HAPOJAOB MUPA U B KOHEYHOM CUETE BOCXOUT TaKKe
K IPEBHEN pUTYyaJbHO-MU(OTOrndecKon cemanTuke. C. conocTaBuma U co CBaJIcOHbIM
00OpsIZIOM B LIEJIOM, MOCKOJIbKY EHUThOA Ha LapeBHE WK Opak C LapeBUYEM SIBJISIETCS
KOHEYHOH CKa304HO 1iesbio. OTCrofia, OAHAKO, HE ClIe/lyeT OO BbIBOJ] O MPUHLIMITUAILHO
pUTyabHOM TeHe3rce BoueOHoi C., TOCKOJIbKY CBOeoOpa3ue CKa304HO (DaHTAaCTUKH,
camy >aHpoByto (popmy C. BO MHOIOM ONPEJEJISIOT U NEPBOOBLITHBIE (DETULLIUCTCKUE,
TOTEMUYECKHE, AHUIMUCTUYECKHE , MATMYECKHUE MPEJICTABIEHNUS U CaMU crieluguyecKue
0COOEHHOCTH MU(GOJOTMYECKOTO MBILICHUS , MU OJIOTUYECKUE METAALIVN.

Ha ctunuctuyeckom ypoBHE BaXKHEMIIMMU >KaHPOBBIMUA NMOKA3aTENSIMU, KOTOPbIE
NPOTHUBONOCTABJISIFOT BOMIEOHYIO KilaccuyecKyro C. MUy Kak Xy[0KECTBEHHbII BbIMBICE,
SIBJISIFOTCSI CKa30YHbIE TPAUIMOHHBIE (POPMYJIbl, YKA3bIBAIOIIME HA HEONPEAEIEHHOCTD
BpEMEHU U MecTa (B 3aUMHAaX), HEJIOCTOBEPHOCTD (yKa3aHKe Ha HEObUIMILY Yepe3 KaTeropuio
HEBO3MOXHOI'O B KOHIIOBKE) U T. /1. 3a4MHbI U KOHLIOBKM Kjaccuyeckoi BoneoHoi C.
MOJISIPHO TIPOTUBOIOJIOKHBI MHULMATBHBIM (popMyJiam (yKa3bIBaIOIUM Ha MU(UUYecKoe
BpeMsi IEPBOTBOPEHUSI: «3TO ObLIO TOTMA, KOTMA XXUBOTHbIE €1lE ObUIM JIFOIbMU» U T. 11.)
1 (pyHANTBHBIM (POPMYJIaM 3TUOJIOTMYECKOro XapakTepa apxanyeckon C. B To e Bpems
npsimast peub B C. COXpaHsieT B CXeMaTU3MPOBAHHOM BUJIE HEKOTOPbIE PUTYAIbHO-Marunueckue

QJIEMCHTAI.
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