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RESUMO

Esta dissertagdo apresenta um estudo acerca da origem da literatura infantil e da
evolucdo dos contos de fadas com o objetivo de apresentar suas variacoes,
realizadas no seu processo histérico literario. Empregar-se-a uma abordagem
historica que se justifica pela crescente importancia e necessidade de conhecer
melhor esse modo narrativo, desde a antiguidade até os dias atuais. A metodologia
empregada é a pesquisa bibliografica, de natureza qualitativa. Quanto ao meio de
investigacdo, trata-se de uma pesquisa descritivo-explicativa, uma vez que a
tematica em estudo é uma manifestacao artistica. O método adotado € o dedutivo,
pois parte da premissa de que os contos de fadas infantis, a principio, preenchem
funcdo moralizante, porque séo formadores da consciéncia da crianca leitora e,
posteriormente, adquirem contetdo humoristico em detrimento do teor moral.
Discutir-se-4 a narrativa em estudo assim como 0 espaco em que Sse encontra a
presenca de mitos, simbolos e imagens magicas.

PALAVRAS-CHAVE:Contos de fadas. Imagensmagicas.Mitos.Simbolos.



ABSTRACT

This paper presents a study of the origin of children's literature and the evolution of
fairytales with the aim of presenting its variations, within their literary historical
process. A historical approach will be applied justifying the growing importance and
need to increase awareness of this narrative mode, from ancient to the present days.
The methodology in use is a bibliographic research, qualitative in nature. As for the
means of investigation, it is a descriptive-explanatory research, once the theme
under study is an expression of art. It comes from the premise that children’s
fairytales, at first, meet moralizing function because it is forms a reading child’s
consciousness and subsequently acquire humorous content at the expense of moral
content. The narrative in study will be discussed as well as the space in which the
presence of myths, symbols and magical images can be found.

KEYWORDS: Fairytales. Myths.Imagination.Fantastic.
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CONSIDERACOES INICIAIS

Esta pesquisa apresenta um estudo acerca da origem da literatura infantil
e do surgimento dos contos de fadas com o intuito de apresentar suas variagoes,
assim como a evolucdo de suas caracteristicas e fun¢des ao longo de seu processo
historico literario. Trata-se de uma abordagem historica que se justifica pela
crescente importancia que essa modalidade narrativa ocupa nos ambientes em que
o leitor se situa.

Parte-se do pressuposto de que os contos de fadas infantis sdo definidos,
a principio, como moralizantes e, posteriormente, adquirem carater humoristico em
detrimento do teor moral. O embasamento tedrico e critico sdo 0S pressupostos
formulados, por exemplo, por Carl Gustav Jung (1964, 1991a, 1991b, 1998), Bruno
Bettelheim (2007), Fanny Abramovich (2006), Frank McLynn (2000), Jesus Aldo
Sosa (1999), Ligia Cademartori (1987), MirceaEliade (2011), Nelly Novaes Coelho
(2009), entre outros.

Este estudo é dividido em trés capitulos. O primeiro capitulo denomina-
seO percurso histérico dos contos de fadas e sera desenvolvido a partir de uma
andlise referente a substituicdo da oralidade pela escrita, gracas ao advento da
impressa e seus sofisticados mecanismos tecnoldgicos. Tal fato contribuiu para que
um publico diversificado, composto por adultos e criancas, entrasse em contato com
essas historias. Uma vez disseminadas, essas narrativas sofreram, com o passar do
tempo, mudangas, transformacdes e releituras diversificadas na tentativa de
atualiz-las.

Um dos fatores que mais contribuiram para a consolidagdo da literatura
infantil foi o surgimento da classe burguesa europeia e sua posterior ascensao, a
partir do século XVII. O seu fortalecimento politico, econdmico, religioso e ideoldgico
também foi acompanhado de sua dominacdo social por meio da imposicdo de
valores.

Originalmente, os contos de fadas relatavam as experiéncias reais vividas
pelo povo daquela época, a fim de, no futuro, utilizd-los como licdes moralizantes
das diversas classes sociais. Para tanto, a burguesia elaborou uma metodologia
educacional voltada para a moralizacdo da mentalidade das criangas por meio de

contos, por considera-las detentoras de mentes virgens, prontas para serem



moldadas de acordo com o querer social, reafirmando caracteristicas como forca e
perenidade do folclore popular. Logo, esse tipo de narrativa apresentava
peculiaridades altamente didaticas e moralistas, apregoando valores da sociedade.

Ao longo da histéria, varios escritores de contos de fadas infantis
comoveram inumeras geragcdes com seus trabalhos. Dentre eles, quatro grandes
nomes se destacaram: Charles Perrault (1628- 1703), os compiladores Jacob Grimm
(1785- 1863) e Wilhelm Grimm (1786- 1859), mais conhecidos como irmaos Grimm,
e Hanz Christian Andersen (1802- 1875). O trabalho deles foi consagrado pelo
publico leitor e pela critica especializada e contribui para a compreensdo da
modalidade literaria contos de fadas que € objeto desse estudo. Esses nomes tém
sido referéncia para a producdo de textos que se manifestam por meio de outras
midias, como a cinematografica e a televisiva, gracas as versfes atualizadas e
recontextualizadas por elas.

No segundo capitulo, Mito simbélico e imagens no mundo encantado, ha
o relato sobre o conceito de mito, que é sobrecarregado de percepcao subjetiva. As
sociedades arcaicas consideravam-no uma verdade absoluta e legitima que reforca
0 seu carater sagrado, exemplar e significativo. A partir do século XIX, sua definicdo
mudou radicalmente e passou a ser sinbnimo de fantasia e ficcdo. Tal aspecto
também podera ser observado nos capitulos subsequentes.

Nesse capitulo, pode-se perceber que mito € apresentado também como
natureza narrativa que descreve o0 surgimento de um determinado fenémeno
acontecido nos tempos primérdios e o seu posterior desenvolvimento, ja
acompanhado de personagens sobrenaturais. Ele, entdo, descreve as constantes
irrupcbes sobre-humanas no mundo real, a fim de desvenda-las. Tal fato
fundamenta o mundo, transformando-o, paulatinamente, como é conhecido nos dias
de hoje.

Os mitos mantém as estruturas basicas da psique humana e se fazem
presentes em meio a grande quantidade de material cultural de um determinado
povo. Os contos de fadas traduzem e movimentam 0s sentimentos e as imagens
simbdlicas culturalmente produzidas e mimetizadas. Isso por si sO tende a tornar as
multiplas experiéncias de leitura dos contos de fadas mais significativos para o leitor
e, nao raro, o efeito é produzido com a ajuda do aspecto fantastico, mas, sobretudo,
com o auxilio dos mitos. Desse modo, os contos de fadas sdo totalmente

dependentes do mito, pois deste vem toda sua alimentacao.



No terceiro capitulo, Chapeuzinho Vermelho: diferentes versbes e
sistemas de linguagem verificam-se alguns modos narrativos pelos quais 0s contos
Capuchinho Vermelho, de Charles Perrault, eChapeuzinho Vermelho, dos irmaos
Grimm, tornam-se relevantes no cenario literario infantil. Eles movimentam o
imaginario do ouvinte ou do leitor, pois estes se identificam com essas narrativas e
tentam resolver os problemas sobrenaturais presentes no enredo. N&o obstante, as
personagens fantasticas desses contos de fadas especificos, sdo dotadas de
aspectos ligados a natureza humana.

Nesse capitulo, também s&o analisadas versdes mais modernas da
historia em estudo. Dentre, elas destacam-se o filme de animacédo Deu a louca na
Chapeuzinho e a narrativa parddica em versos Chapeuzinho Amarelo, de Francisco
Buarque de Holanda, popularmente conhecido por Chico Buarque. Essas versdes
demonstram que os contos de fadas, em geral, ainda estimulam o imaginario do
publico e que, por isso, merecem ser atualizados e recontados

Dessa forma, a variacdo dos contos de fadas representados por essas
amostras reafirmam o fato de que eles, tal como sdo conhecidos atualmente, tém
sido amplamente modificados eanalisados. No século XXI, os contos de fadas néo
sdo apenas uma representacao da infantilidade de uma pessoa, ou seja, do lado
infantil de alguém, ele representa o desejo de encontrar novos caminhos a serem
seguidos, sdo uma espécie de autoajuda. Ao ouvi-los ou |é-los, o publico infantil tem
a oportunidade de vivenciar uma experiéncia totalmente diferente daquela que ele

vive no mundo real, pois a imaginagéo prevalece na constru¢do de um novo mundo.
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|. O PERCURSO HISTORICO DOS CONTOS DE FADAS

Caso queira falar ao coracdo dos homens, ha que
se contar uma histéria. Dessas onde nédo faltem
animais, ou deuses e muita fantasia. Porque é
assim suave e docemente que se despertam
consciéncia.

Jean de La Fontaine

Inicialmente, este capitulo trata da origem da literatura infantil e do
surgimento dos contos de fadas, sua evolucdo no processo historico. Trata-se,
portanto, de uma abordagem diacrdnica da literatura infantil sob a forma dos contos
de fadas. Tal pesquisa se justifica pela crescente importancia e necessidade de
reconhecé-los no contexto em que se realizam. Parte-se do pressuposto de que a
funcdo desses contosrevela-se, inicialmente, como moralizante e, posteriormente,
revestem-se de contetdo humoristico em detrimento do teor moral.

Os contos de fadas possuem dupla proposta: a primeira consiste em
provocar emoc¢des no leitor, visto que despertam a imaginacdo de quem os |€; a
segunda, diz respeito ao processo educacional das criangas, mais precisamente, a
aprendizagem de cada uma delas. Ambas sdo constituidas com base no
desenvolvimento cognitivo do leitor, e como tal devem ser pensadas e estabelecidas
de modo a formar individuos que conhecam seu lugar no mundo e sejam realmente
socializados. A literatura, assim como as outras areas artisticas e cientificas, tem
papel fundamental na constru¢cao do ser humano.

Desde o0s tempos mais remotos, diversas histérias que relatavam
aventuras, magias e fantasias foram perpetuadas pela tradicdo oral e recitadas em
versos, recontadas sob a forma de pequenas historietas e cantadas em letras de
musicas em toda a Europa, dando origem a esse género literario. Posteriormente, a
oralidade foi substituida pela escrita, mediante o advento da imprensa. Ela permitiu
que a confeccdo artesanal de textos fosse substituida pela producdo em larga
escala ao empregar 0s mecanismos tecnoldgicos do século XVIII, tais como:
caracteres moveis de chumbo, os quais poderiam ser reutilizados indefinidamente,
tinta especial de impressdo e prensa de imprimir. Tal fato revolucionou,

definitivamente; o mercado editorial e, por conseguinte, contribuiu para que um
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publico mais diversificado, composto por adultos e criancas, entrasse em contato
com esse Vviés literario.

Uma vez escritas e impressas, essas histérias foram terminantemente
disseminadas, no entanto, sofreram mudancas, transformacdes que ocasionaram
novas e diversificadas releituras na tentativa de atualiza-las. Por conseguinte, as
historias infantis iniciais passaram a apresentar nuances variaveis, desfechos e
mecanismos narrativos diferenciados daqueles de outrora. Tal fato pode ser
observado, por exemplo, em dois momentos desta pesquisa: neste primeiro capitulo
com as adaptacdes de contos de fadas, comoA Bela e a Fera e a coletanea dos
contos dos irmdos Grimm, para a televisdo. No terceiro capitulo, por meio dos
estudos dos contos Capuchinho Vermelho, de Charles Perrault, Chapeuzinho
Vermelho, dos irmdos Grimm, e das modernas adaptacbes Deu a louca na
Chapeuzinho, filme dirigido por Cory Edwards, e na narrativa poética brasileira

Chapeuzinho Amarelo, de Chico Buarque.

1.1 Historia da historia dos contos de fadas: origem e evolucéo

Desde seu surgimento até a atualidade, a literatura infantil encontra-se
dividida entre duasvertentes: de um lado, a que lhe confere carater estético,
provocando emoc¢des no publico apreciador e despertando sua imaginacdo durante
a leitura ou a escuta da narrativa; e de outro lado, a que é empregada como
instrumento pedagdgico deensino. Tal fato pode ser facilmente observado no
percurso historico da literatura destinada as criancas.

O primeiro autor que se dedicou verdadeiramente a literatura para
criancas foi Francois de Salignac de laMothe, mais conhecido como Fenélon®. Em
1689, foi nomeado preceptor dos netos de Luis XIV. De acordo com um cronista da
época, Saint Simon, a rapida ascensdo social de Fénelon se deu gracas a um
jenesais quoi’que misturava gravidade e seducdo. Para cumprir sua missao de

orientar a realeza na educacao dos herdeiros ao trono, ele escreveu fabulas, contos

! (1651-1715) mestre educacional na Corte Francesa de Luis XIV. Ele foi preceptor do Duque de
Borgonha, neto de Luis XIV, datado de grande prestigio: desenvolveu seus escritos dedicados a este
Duque, com objetivo de formar, politicamente, a mente e o julgamento do Principe Telémaco.

% No sei o qué.
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e outros textos literarios, dentre os quais se destacou oTraité de I'éducationdesfilles®,
obra dedicada as oito filhas do Duque de Beauvillier. Trata-se da primeira obra de
cunho pedagogico e didatico voltado exclusivamente para a educacao feminina de
jovens, mesmo sendo uma narrativa fantastica. Tal obra agucava a curiosidade das
criangas durante a leitura ou a escuta das histérias e, quando adultas, recontavam-
nas para outras pessoas, integrantes da familia ou da vizinhanca.

Um dos fatores que mais contribuiram para a consolidacdo da literatura
infantil foi 0o surgimento da classe burguesa europeia e sua posterior ascensao a
partir do século XVII. O seu fortalecimento politico, econémico, religioso e ideoldgico
também foi acompanhado de sua dominacdo social, por meio da imposicdo de
valores. Exatamente por isso, pode-se analisar criticamente nos contos de fada a
interacdo de um ser humano com o outro e com 0s elementos, sejam eles reais ou
sobrenaturais. De acordo com essa perspectiva, o renomado educador e critico
literério uruguaio Jesus Aldo Sosa, mais conhecido como Jesualdo, afirma que,

O conto converte-se, assim, numa espécie de analise ou critica das
possibilidades do homem em face dos elementos e de seus semelhantes no
comércio das relacdes. O problema da riqueza, do dinheiro, da supremacia
do poder, como do trabalho, estd desde o inicio, na base de todos os
contos. (1985, p. 112)*

Tal fato demonstra que os contos infantis, de modo geral, ndo foram
produzidos Unica e exclusivamente pela imaginacdo humana. Eles, inicialmente,
surgiram com base nas experiéncias reais vividas pelo povo e que foram
registradas, a fim de serem utilizadas como licbes moralizantes em diferentes
classes sociais. E a melhor alternativa encontrada pela burguesia de entdo foi
elaborar uma metodologia educacional voltada para a moralizagcdo da mentalidade
das criangas por meio de contos, por considera-las detentoras de mentes virgens,
prontas para serem moldadas de acordo com o0 querer social, reafirmando

caracteristicas como forca e perenidade do folclore dos povos.

® Tratado sobre a educacéo das meninas, ainda sem traducéo para a lingua portuguesa.

* Obra publicada originalmente com o titulo de La literatura infantil: Ensayo sobre la Etica, la Estética
y la Psicopedagogia de la Literatura Infantil (1944), em Buenos, Editorial Losada. A primeira edicdo
em lingua portuguesa foi coeditada com a Editora da Universidade de Sao Paulo (1978), com a
tradugdo completa do titulo. Esta pesquisa, no entanto, utilizar-se-a da terceira edigdo, publicada em
Sao Paulo (1985) pela Editora Cultrix, com o titulo abreviado A Literatura Infantil.
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Diversos contos serviram a esse proposito especifico. Tanto que um
mesmo conto pode ser apresentado ao publico com mudltiplas interpretacfes
significativas para um mesmo fato, dependendo das intencdes de quem faz uso
dessa experiéncia. Provavelmente, isto teria ocorrido por necessidade do ser
humano de subjugar outros seres humanos, mediante a literatura. Afinal, ela ndo
tem nenhum compromisso com a realidade, e sim com a recriacdo dela,
potencializando o poder do texto literario.

A literatura, em seus primérdios, representava uma espécie de resumo
oral das histérias dos povos antigos. Posteriormente, essas historias foram
registradaspor escritores e poetas que, de certo modo, estabeleceram contato com
as sinteses e nao por narradores anénimos. Deacordo com o pensamento de Sosa
(1985, p. 113), os primeiros textos de literatura infantil “ndo foram precisamente os
miticos e maravilhosos, mas sim ‘os acontecidos’, as anedotas, pequenos feitos de
individuos isolados que servem de base a resenha futura”.

Vérios fatos historicos ocorridos no século XVII coincidem com o
surgimento do Romantismo. Atualmente, identifica-se como responséavel por romper
com o modelo literario tradicionalista vigente naquele periodo, caracterizado pelo
rebuscamento e formalidade. Com a ascensdo da burguesia, o ideal de literatura
como meio de expressdao de liberdade e inovagdo de conceitos estimulou a
formacao de um territorio perfeito para o desenvolvimento da literatura infantil. Logo,
este século representa o ponto de partida natural para um estudo histérico da
literatura infantil.

As primeiras narrativas produzidas nesse periodo confirmam a presenca
de peculiaridades altamente didaticas e moralistas, apregoando valores da
sociedade burguesa. Elas firmavam nitidamente a ideologia de que o
comportamento correto, de acordo com os ditames de uma sociedade autoritaria,
era recompensado com a insercdo e aceitacdo do individuo no meio social,
engquanto que a desobediéncia era abolida e, sobretudo, punida de modo brutal. As
primeiras narrativas ndo eram, em seu inicio, destinadas as criangas. Os relatos
presentes nesse tipo de literatura podiam ser mera apresentacdo de uma Visao
apurada do mundo ou uma forma de critica social.

A literatura infantil € um produto relativamente novo no ambito cultural,
tanto que sua histdria comecgou a delinear-se a partir do século XVIIl. Nesse periodo,

a sociedade burguesa passou a considerar a criangca, com seus interesses e
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necessidades peculiares, um ser em formacéo e diferente do adulto; ndo € mais
vista como uma espécie de miniatura. Distinguir o adulto da crianga tornou-se
prioridade. Desde entdo ela recebeu atencdo especial, preparando-a para viver
experiéncias futuras tipicas da fase adulta. Sobre o surgimento da literatura infantil

motivado pela ascensédo da burguesia, Regina Zilberman (2003, p. 15) declara:

Antes da constituicdo deste modelo familiar burgués, inexistia uma
consideragdo especial para a infancia. Essa faixa etaria ndo era percebida
como um tempo diferente, nem o mundo da crianga como um espago
separado. Pequenos e grandes compartihavam dos mesmos eventos,
porém nenhum laco amoroso especial os aproximava. A nova valorizagdo
da infancia gerou maior unido familiar, mas igualmente os meios de controle
do desenvolvimento intelectual da crianga e manipulagdo de suas emocdes.
Literatura infantil e escola, inventada a primeira e reformada a segunda, séo
convocados para cumprir esta misséo.

Desse modo, antes de se instituir uma literatura infantil, a crianca seguia a
vida social do adulto e também compartilhava de sua literatura. De um lado, aquela
que era representante da nobreza que lia, geralmente, os renomados classicos,
conforme orientagcbes de seus tutores; por outro lado, aquela economicamente
desfavorecida tinha acesso apenas as histérias de cavalaria e aventuras. A
valorizacdo do novo papel que a crianca recebeu na sociedade burguesa estimulou,
por exemplo, a producéo de brinquedos industrializados, produtos culturais e novas
areas de investigacdo do conhecimento, tais como psicologia, pedagogia e pediatria
infantil.

A literatura infantil estava profundamente ligada a pedagogia, tanto que os
educadores europeus da época, dentre eles Fenélon, citado anteriormente,
ganharam destaque na literatura infanto-juvenil por seus objetivos moralizantes e
formativos. Contudo, ela € uma manifestacdo artistica, por isso “fendmeno da
criatividade que representa o mundo, o homem, a vida, através da palavra”
(COELHO, Nelly Novaes, 2000, p. 27).

Com o passar do tempo, os textos ficcionais foram perdendo os
elementos que os particularizavam como literatura infantii e se tornaram mais
geraise abrangentes, deixando de lado a forma de uma saga contada sobre um povo
para se transformarem em narrativas sobrenaturais, com novos personagens,

criaturas fantasticas e acontecimentos. Tais inovagdes ndo eram comuns aos olhos
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da sociedade daquela época. Em outras palavras, essas narrativas acabaram sendo
abstracdes de uma historia local e real que, cristalizada e retida na memoaria, atingiu
um numero maior de pessoas.

Elas foram reunidas em coletaneas e, aos poucos, adquiriram a forma de
literatura exclusiva para criangas. O inicio dessa transformag¢do ocorreu com o
proprio Perrault, iniciador da literatura critica infantil, no inicio do século XVII, na
Franca, que depois tomou forma com os irmdos Grimm, no século XVIII, na
Alemanha, e com Andersen, no século XIX, na Dinamarca. Desse modo, a
necessidade que o ser humano tem de criar histérias que respondam a seus
questionamentos mais fundamentais, atribuindo sentido aos fatos, € mais uma vez
ressaltado. H4 a necessidade marcante de obter respostas a questionamentos

formulados no decorrer de sua vida. De acordo com o historiador Nicolau Sevcenko,

A literatura é hoje a fonte a partir da qual os mitos se fertilizam, brotam, da
qual fluem e invadem almas. Ela € a grande lira do homem moderno, tal
qgual Orfeu. Enquanto ele tocar, teremos conforto para o frio, o escuro, a
solidao e a insdnia dos tempos hostis. (apud COELHO, 2009, p.88)

Com base nessa afirmacdo, acredita-se que, para muitos, a literatura é
mais do que mera porcao de escritos, ficticios ou ndo; € a razdo pela qual as
pessoas leem e se interessam pelo conteddo daquilo que leem, voluntaria ou
involuntariamente, dependendo da leitura interpretativa que o leitor elaborar. Com

efeito, Abramovich(2007, p. 120) profere o seguinte comentério sobre a literatura:

E ouvindo histérias que se pode sentir (também) emogdes importante como
a tristeza, a raiva, a irritacdo, o bem-estar, o medo, a alegria o pavor, a
inseguranca, a tranquilidade, e tantas outras mais, e viver profundamente
tudo o que as narrativas provocam em guem as ouve — com toda a
amplitude, significancia e verdade que cada uma delas fez (ou néo) brotar...
Pois € ouvir, sentir e enxergar com os olhos do imaginario.E através duma
historia que se podem descobrir outros lugares outros tempos, outros jeitos
de agir e de ser, outra ética, outra 6tica... E ficar sabendo histéria, geografia,
filosofia, politica, sociologia, sem precisar saber o0 nome disso tudo e muito
menos achar que tem cara de aula... Porque, se tiver, deixa de ser
literatura, deixa de ser prazer e passa a ser didatica, que € outro
departamento néo tdo preocupado em abrir as portas da compreensao do
mundo.

A literatura pode ser tudo para a imaginacdo daquele que Ié ou ouve

quaisquer histdrias, sejam de cunho ficticio ou ndo, e isso pode mudar seu modo de
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pensar, de ser e de se autoinserir no meio social. No entanto, as palavras de
Abramovichinovam o objetivo primeiro da literatura infantil, pois elas tratam a
literatura como uma insercdo no mundo como ele é, sem levar em conta seu aspecto
didatico, que era a principal ideologia burguesa dos séculos XVII, XVIIl e até mesmo
do século XIX.

Assim, a literatura infantil permite a recriacdo do mundo para torna-lo
diferente e novo, no caso do conto de fadas, esse mundo novo surge como método
inovador de recontar velhas histdérias mediante tramas novas, enriquecidas com
herdis, personagens e acontecimentos fantasticos, os quais povoam a imaginacao e,
de algum modo, contribuem com o processo educacional e de desenvolvimento
psicopedagdgico. O conto de fadas representa um rico e vasto material para o

desenvolvimento intelectual da crianca. De acordo com Bettelheim (2007, p. 16),

E caracteristico dos contos de fadas colocarem um dilema existencial de
maneira breve e incisiva. Isso permite a crianca apreender o problema em
sua forma mais essencial, enquanto que uma trama mais complexa
confundiria as coisas para ela. O conto de fadas simplifica todas as
situacdes. Suas personagens sdo esbocadas claramente; e detalhes,
exceto quando muito importantes, sdo eliminados. Todas as personagens
sdo tipicas em lugar de Unicas.

O mesmo ndo ocorre com as modernas histérias infantis. Nelas, as
personagens e suas acfes estdo, simultaneamente, carregadas de caracteristicas
dubias como, por exemplo, a maldade e a virtude, tal qual ocorre na vida real. Essa
dualidade desencadeia problemas morais que requerem soluc¢éo, pois o que domina
a mente das criancas leitoras e ouvintes é a tendéncia de simplificar a personalidade
das personagens ficcionais em boas ou mas e, consequentemente, resumir a
estrutura dos contos de fadas. Nao h& meio termo.

A crianca, a medida que adquire maturidade, passa por um processo de
autoconhecimento, o que lhe amplia a habilidade para relacionar-se com 0s outros,
por entendé-los melhor. Caso busque aprofundar lagos significativos, os limites da
realidade devem ser transcendidos, gerando um estado de satisfagdo motivado por
sentimento e imaginacdo. O emocional, de certo modo, desenvolve a racionalidade
infanto-juvenil nos momentos adversos.

As experiéncias vividas pela criangca fazem com que ela atribua um

significado, positivo ou negativo, para a sua realidade. Identificar quais sdo as
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experiéncias que mais contribuem para o desenvolvimento infantil € um desafio. A
literatura causa um impacto positivo, pois € um meio artistico de atribuir sentido a
vida. Essa tarefa pode ser compartilhada pelos pais e educadores ao transmitirem
os tracos da heranca cultural para as criancas.

Nesse sentido, ha, na atualidade, narrativas que proporcionam apenas
divertimento, sem agregar nenhuma significagdo para a vida da crianca. Tal fato
contraria 0s principios basicos da literatura infantil: a sensibilidade estética, o
desenvolvimento da imaginacéo e o senso critico-reflexivo, para que a crianca seja
capaz de solucionar situacdes probleméticas presentes na vida real. Nesse sentido,
Bettelheim (2007, p. 20) declara que:

O prazer que experimentamos quando nos permitimos ser sensiveis a um
conto de fadas, o encantamento que sentimos, ndo vem do significado
psicolégico de um conto (embora isso contribua para tal) mas de suas
qualidades literarias — o proprio conto como obra de arte. Ele ndo poderia
ter seu impacto psicolégico sobre a crianca se ndo fosse o primeiro e antes
de tudo uma obra de arte.

A leitura ou a escuta de uma narrativa infantil, além de entreter a crianca
e despertar sua criatividade, pode estimular sua imaginacdo. No ambito da literatura
infantil, nada é tdo enriquecedor e satisfatério quanto a leitura do conto de fadas,
seja para a crianca ou para o adulto. Essa modalidade de texto pouco ensina sobre
0s acontecimentos da realidade contemporanea. Ele instrui sobre problematicas
intimas, relacionadas a personalidade dos seres humanos. E uma experiéncia cujo
sentido perdura ao longo do tempo. O conto de fadas esta em constante processo
de atualizacédo e recontextualizacéo.

Atualmente, ndo ha um consenso entre o0s criticos quanto a padronizacao
dos géneros literarios e em qual deles se enquadra a literatura infantil devido a sua
amplitude de formas assumidas. De acordo com Cecilia Meireles (1984), a literatura
infantil faz parte da literatura geral e o seu tema mais problematico esta relacionado
a dificuldade em delimitar o que é especial para os seus padrdes. Essa delimitacéo
tematica fica a cargo das criangas e, justamente por isso, a significacdo dessas
narrativas é construida a posteriori € ndo a priori. No entanto, é de suma importancia

salientar que a literatura, seja ela infantil ou ndo, € uma manifestacao artistica.



18

Diante desse fato, Nelly Novaes Coelho (2000, p. 163) elabora o seguinte
questionamento: “Como situar a literatura infantil no quadro conceitual dos géneros
literarios?”. A tedrica os classifica em duas modalidades: géneros e subgéneros. Os
géneros sado “a expressao estética de determinada experiéncia humana de carater
universal” (COELHO, 2000, p. 163) e as vivéncias lirica, épica e dramética os
subdividem, respectivamente, em poesia, ficcdo e teatro. E no interior de cada um
deles estdo presentes os subgéneros. Na poesia, as formas basicas sdo elegia
soneto, ode, hino, madrigal. Na ficcdo, € conto, romance, novela. Por fim, no teatro,
a farsa, tragédia, opera, comédia. Conforme essa classificacdo, a literatura infantil &
feita em prosa e verso. A primeira faz parte do género ficcado, que engloba em sua

totalidade a prosa narrativa literaria, ocupando um espaco de destaque, pois,

Ela se destina a um leitor especial, seres em formacgdo, passando pelo
processo de aprendizagem inicial da vida. Dai o carater pedagoégico
(conscientizador) que, de maneira latente ou patente, é inerente a sua
matéria. E também, ou acima de tudo, a necessidade de énfase em seu
caréter ludico... (COELHO, 2002, p. 164 — grifos da autora).

Alguns criticos literarios especializados em literatura infantil distinguem o
conto maravilhoso do conto de fadas. Trata-se de narrativas provenientes de fontes
distintas e expressam problematicas também distintas, mas que, normalmente, sdo
erroneamente tidas como sindnimas.O marco diferenciador de ambas as narrativas
€ o0 tema a ser desenvolvido ao longo do enredo e ndo a forma. Entretanto, vale
ressaltar que o conto maravilhoso ndo anula o conto de fadas, e vice-versa; Eles
completam-se mutuamente.

O conto maravilhoso € originario das narrativas orientais e foi difundido
pelos arabes mediante os contos Aladim e a LaAmpada Maravilhosa, Os Musicos de
Brémen, O Gato de Botas e, sobretudo, a coletanea As Mil e Uma Noites. O tema
central de suas aventuras é “de natureza material/ social/ sensorial (a busca de
riquezas; a satisfagao do corpo; a conquista do poder, etc.)” (COELHO, 2000, p. 173
— grifos da autora). O enredo gira em torno de um desejo de realizagao particular do
herdi de abandonar uma situacdo de miséria ou lutar por sua sobrevivéncia e, por
isso, empreender uma busca por bens materiais. A trama € desenvolvida em um

contexto magico com a presenca de animais falantes, tempo e espaco familiares,
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objetos encantados, génios, duendes, entre outros. No entanto, a presenca de fadas
é vetada.

O conto de fadas advém do povo celta e suas aventuras estavam
relacionadas ao sobrenatural, a fim de expressar a realizacdo interior do ser
humano, ou melhor, os obstaculos que o herdi precisa vencer para alcancgar a tao
almejada realizacdo pessoal por meio do processo de autoconhecimento ou o
encontro com o seu amor verdadeiro. O conto de fadas € “de natureza espiritual/
ética/ existencial” (COELHO, 2000, p. 173 — grifos da autora) e o seu argumento
esta relacionado aos membros da realeza, seres sobrenaturais, objetos magicos,
metamorfoses, tempo e espaco fora da realidade conhecida.

As fadas podem aparecer ou ndo. Elas representam um elemento atrativo
tanto para homens adultos quanto para as criancas. A palavra fada (do latim fatum),
significa fado, destino. No entanto, ndo h4 como determinar a origem das fadas.
Sabe-se apenas que elas sdo provenientes da imaginacdo humana em uma época
dominada pelo pensamento magico. Pomponius Mela® foi o primeiro a mencionar a
existéncia das fadas tal como tradicionalmente se conhece nos dias de hoje.Muitos
estudiosos tentam defini-las. Joseph Ritson® (2007, p. 27), por exemplo, afirma que
elas sdo “seres parcialmente materiais, parcialmente espirituais, com o poder de
mudarem a sua aparéncia e de, conforme a sua vontade, serem visiveis ou invisiveis

para os seres humanos”. Ja na perspectiva de Coelho (2000, p. 174), as fadas séo:

Seres imaginérios, dotados de virtudes positivas e poderes sobrenaturais,
que interferem na vida dos homens para auxilid-los em situacfes-limite
(quando nenhuma solucdo natural poderia valer). A partir do momento em
gue passam a ter comportamento negativo, transformam-se em bruxas. A
beleza, a bondade e a delicadeza no trato suas caracteristicas comuns.

As fadas interferem magicamente no destino dos seres humanos, a fim de
possibilitar que seus sonhos se tornem realidade. A sua presenca constante,
enquanto ser sobrenatural, € que qualifica uma das modalidades dos contos da

literatura infantil, nesse caso especifico, os contos de fadas.

> Geografo que viveu durante o século | da era atual.
® Escritor e folclorista inglés.
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Atualmente, diversos criticos e literatos questionam a existéncia de uma
literatura genuinamente infantil. Carlos Drummond de Andrade (apud CUNHA, 1999,

p. 25) defende o seguinte posicionamento:

O género ‘literatura infantil’ tem, a meu ver, existéncia duvidosa. Haveras
musica infantil? Pintura infantil? A partir de que ponto uma obra literaria
deixa de construir alimento para o espirito da crianca ou do jovem e se
dirige ao espirito do adulto? Qual o bom livro para criancas, que nao seja
lido com interesse pelo homem feito? Qual o livro de viagens ou de
aventuras, destinado a adultos, que ndo possa ser dado a criangas, desde
gue vazado em linguagem simples e isento de matéria de escandalo?
Observados alguns cuidados de linguagem e decéncia, a distingdo
preconceituosa se desfaz. Serd a crianga um ser a parte, estranho ao
homem, e reclamando uma literatura também a parte? Ou sera a literatura
infantil algo de mutilado, de reduzido, de desvitalizado — porque coisa
priméria, fabricada na persuaséo de que imitacdo da infancia é a prépria
infancia? Vem-me & lembranga as miniaturas de arvores, com que se
diverte o sadismo botanico dos japoneses; ndo sdo organismos naturais e
plenos; sdo andes vegetais. A reducdo do homem que a literatura infantil
implica da produtos semelhantes. HA uma tristeza cémica no espetaculo
desses cavalheiros amaveis e dessas senhoras ndo menos gentis, que, em
visita a amigos, se detém a conversar com as crian¢as de colo, estas
inocentes e sérias, dizendo-lhes toda a sorte de frases em linguagem
infantil, que vem das palavras e edulcoradas na pronuncia... Essas pessoas
fazem oralmente, e sem o saber, literatura infantil.

De acordo com o fragmento supracitado, a literatura infantil existe nos
dias de hoje e possui caracteristicas especiais. No entanto, o mais importante para
Maria Antonieta Cunha (1999, p. 26) é “definir os pontos de contato e de
afastamento entre a literatura para criancas e para adultos”. Caso o afastamento
seja detectado no amago do fendmeno literario, a literatura seria extinta, afinal a
possibilidade de ela existir sem arte é absolutamente nula.

Esse modelo de literatura sofre constantemente preconceito, pois, muitas
vezes, é tido como um género menor, desvalorizado. Comumente, o adjetivo infantil
empregado para caracterizar essa modalidade de literatura sugere, prontamente, a
ideia de que se trata de livros coloridos destinados ao entretenimento das criangas
nos momentos de leitura ou escuta de suas histérias. Aléem disso, € como se um
determinado escritor de obras infanto-juvenis fosse desvalorizado por ter seu
conteldo atrelado aos discursos pedagogicos e moralizantes em relacdo a um que
escreve para o publico adulto.

Entretanto, isso € uma generalizacao errbnea, pois, o carater educativo

da literatura infantil, enquanto manifestacao artistica estacentrada na leitura do texto
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ficcional, que possibilitara multiplas interpretagdes. Em outras palavras, a narrativa
ficcional infantil é tida como uma comunicagdo entre um autor, adulto, e um leitor,
crianca. O primeiro, certamente, tem conhecimento de experiéncias reais; enquanto
0 segundo, tenta adquirir 0 mesmo nivel de experiéncias vividas. Nesse sentido, 0
momento da leitura ou da escuta de histéria transforma-se em um ato de
aprendizagem, configurando uma das peculiaridades da literatura infantil.

Ha, atualmente, uma forte tendéncia a repudiar o carater pedagdgico e
moralizador da literatura infantil em prol de estabelecer como sua fun¢éo especifica
0 entretenimento das criancas. Os elementos narrativos que nédo forem capazes de
divertir, emocionar ou, de algum modo, interessar ao leitor ou ouvinte,
consequentemente, também ndo serdo capazes de transmitir-lhes qualquer
experiéncia valida para o seu aprendizado. Sobre essa questdo, Maria Antonieta
Cunha (1999, p. 27) alega que:

Apesar de ser sempre um adulto a falar a crianca, se ele realmente for
artista, seu discurso abrira horizontes, propora reflexdo e recriacéo,
estabelecerd a divergéncia, e ndo a convergéncia. “E suas verdadeiras
possibilidades educativas estéo ai”.

Por certo, a literatura infantil também agrada o publico maior de idade. A
crianca, ao contrario, se entretém apenas com um numero reduzido de narrativas
para adultos. Desse modo, o interesse do adulto pela obra infantil e vice-versa
evidencia que esse modelo de narrativa n&o possui um leitor efémero. Por
conseguinte, a literatura infantil aborda temas mais abrangentes, apesar de o
adjetivo sugerir uma limitacdo. Ela atende aos dois publicos: o infantil e o adulto.
Entretanto, a literatura para adultos serve apenas para eles. Justamente por isso,

torna-se menos abrangente do que a infantil.

1.2Quadrilogia referencial

Ao longo da historia, véarios escritores de contos de fadas comoveram

inimeras geracdes com seus trabalhos. Dentre eles, quatro grandes nomes se
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destacaram:Charles Perrault (1628-1703),Jacob Grimm (1785-1863), Wilhelm Grimm
(1786- 1859) e HanzChristian Andersen (1802- 1875). Eles compdem, em conjunto,
o chamado “autoescaldo da literatura infantil”. O trabalho desses escritores é
consagrado pelo publico leitor e pela critica especializada, fato que contribui para
gue outros escritores sigam as mesmas diretrizes.

Trata-se de uma espécie de modelo normativo a ser seguido. Ele conduz
o funcionamento dos contos de fadas, desde as suas primeiras formas literarias até
as atuais. Vera Lacia Teixeira de Aguiar (apud ABRAMOVICH, 1997, p. 120)

concorda com essa linha de raciocinio, pois profere a seguinte afirmacéo:

Os contos de fadas mantém uma estrutura fixa. Partem de um vinculado a
realidade (como estado de pendria, caréncia afetiva, conflito entre mée e
filho), que desequilibra a tranquilidade inicial. O desenvolvimento é uma
busca de solucdes, no plano da fantasia, com a introducéo de elementos
magicos (fadas, bruxas, andes, duendes, gigantes etc.). A restauracdo da
ordem acontece no desfecho da narrativa, quando ha uma volta ao real.
Valendo-se desta estrutura, os autores, de um lado, demonstram que
aceitam o potencial imaginativo infantil e, de outro, transmitem a crianca a
ideia de que ela ndo pode viver indefinidamente no mundo da fantasia,
sendo necessario assumir o real, no momento certo.

O modelo normativo seguido previamente pelos escritores, de certo
modo, facilitou a perpetuacao dos contos de fadas. Em geral, lidam desde o principio
com tematicas provenientes da sabedoria popular, essenciais a condicdo humana, e
por isso ainda recebem notoriedade nos tempos atuais. Embora, apresentem a
locucdo adjetiva “de fadas” no préprio titulo, a existéncia desses seres fantasticos
ndo é a responsavel por originar a magia desse tipo de literatura. O fator
determinante para tornd-lo magico € composto por “sua forma de acado, de
apreciagdo, de comportamento, de abertura de portas” (ABRAMOVICH, 1997, p.
121).

O autor francés Charles Perrault (1628- 1703) soube manejar muito bem
todos esses elementos, tanto queé considerado o grande fundador da literatura
infantil. Ele publicou muitas obras para adultos durante toda a sua vida, mas se
tornou internacionalmente conhecido por seu unico volume de contos destinados ao
publico infantil. Dentre eles, destaca-se o conto Mamae ganso, obra que ainda hoje
€ reeditada por diversos escritores e muito vendida por editoras, atendendo as

prerrogativas de um texto narrativo destinado especialmente para as criangas.
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De modo geral, os contos infantis de Perrault, diferentemente do que se
pensa a priori,abordam histérias recolhidas junto ao povo, salvaguardando
crueldade, moralidade e poeticidade, a fim de garantir um relevante teor critico

social. Sobre a coletanea de contos de fadas de Perrault, Jesualdo afirma que,

Apenas fragmentos e documentos dessa histéria poética que todos os
povos possuem, mas que nao foi escrita... Mistura a criacdo popular a sua
imaginacdo de escritor, dando detalhes e mindcias reais nos contos
encontraveis e caracteristicos de sua época. Sao obras-primas. (apud
ABRAMOVICH, 1997, p. 123).

No entanto, como mencionado anteriormente, 0s primeiros contos infantis
nao eram escritos propriamente para criangas. O caso de a Mamae gansa, também
escrito por Perrault, ndo € diferente e, por isso, ndo foge a regra. Ele aborda a
histéria de uma camponesa e suas experiéncias e que, anos depois, se torna um
simbolo da magica conotativa infantil, tomando a forma de um animal, um ganso.
Essa narrativa foi reescrita inUmeras vezes, inclusive pelo préprio Perrault tempos
depois. Adaptando-a, ele criou uma nova obra, A pele de Asno, que traz como
tematica o incesto, cumprimento de promessas. Em comum, ambas as narrativas
apresentam o povo Druida, reis, princesas e fadas madrinhas.

Os contos de Perrault demonstram sua intencao inovadora de propor-se a
escrever para o publico infantil, com o intuito de orienta-lo moralmente e, sobretudo,
atender as normas estabelecidas pela burguesia, a qual estipulava que a literatura
infantil estivesse sempre a servico da formacado de mentalidade e ideologia desta
classe.

Outros grandes autores da literatura infantil que se sobressairam foram os
alemdes Jacob Grimm (1785- 1863) e Wilhelm Grimm (1786- 1859), mais
conhecidos como os irméaos Grimm. Eles eram linguistas e folcloristas. Pormais de
uma década, eles percorreram toda a Alemanha, na tentativa de entrar em contado
com o povo para colecionar suas historias e fabulas, anteriormente conhecidas por
intermédio da tradicdo oral. Os irmdos Grimm, segundo Abramovich (1997, p.
123),passaram a dar atencdo especial a questdo de estilo, “usando seu material
fantastico de forma sensivel e conservando a ingenuidade popular, a fantasia e o
poético” ao escrever os contos. Juntos, os escritores editaram cerca de duzentos e

dez histérias e adquiriram grande notoriedade no universo literario infantil. O conto
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Abela adormecida, por exemplo, de autoria de Perrault, foi readaptado e recontado
pelos irmaos Grimm, assim como a obra Branca de neve e os sete andes, também
sofreu alteracdes.

O objetivo dos irméos Grimm era diferente da proposta de Perrault, pois
eles almejavam, inicialmente, identificar as histérias orais dos mais variados povos
para, em seguida, armazené-las e difundi-las entre as criancas. Todo esse processo
garantiria as criancas 0S mecanismos nhecessarios para a perpetuacdo das
narrativas com as geracoes futuras. Os planos de Perrault, no entanto, eram outros.
Ele desejava somente educar os mais jovens recorrendo aos contos, em vez de
preservar a identidade memorial de um determinado povo. E notorio dizer que os
irmaos Grimm, apesar de terem um objetivo maior e diferente daquele de Perrault,
nao deixaram de lado o teor moralista em suas adaptacdes.

Por fim, porém n&o menos importante, h4& o nome do escritor
dinamarqués Hanz Christian Andersen (1802- 1875), que produziu cento e sessenta
e oito histérias baseadas em suas sofridas experiéncias pessoais vividas durante a
infancia. A respeito desse escritor, Jesualdo (apud ABRAMOVICH, 1997, p. 120)
declara que “nele o maravilhoso é a sua propria alma e seu mundo inteiro, seu
mundo vivo, produto de sua prépria vida. E o poeta da infancia”.

As histérias de Andersen, geralmente, abordam como tematica, por
exemplo, o cédigo penal. Andersen escreveu diversos contos de fadas infantis, tais
como O Soldadinho de Chumbo e O Patinho Feio, suas obras mais famosas. Suas
narrativas eram comumente marcadas por um profundo espirito de ensinamento
moral, que lhes proporcionavam finais emocionantes.

A contribuicdo de Andersen para com a literatura infanto-juvenil é
bastante significativa, tanto que em homenagem a ele, comemora-se no dia 2 de
abril, data de seu nascimento, o Dia Internacional do Livro Infanto-juvenil. Tal
comemoracao representa uma tentativa de despertar e motivar nas criangas o gosto
pela leitura’.

Diante de todos esses dados, afirma-se, por certo, que 0s escritores
componentes desta quadrilogia influenciam profunda e permanentementeos contos
de fadas, desde o seu surgimento, passando pelo seu processo de evolucao

constanteaté chegar, por fim, na contemporaneidade. Portanto, a literatura ganhou

" Dado extraido do portal Brasil Escola (http://www.brasilescola.com/datas-comemorativas/dia-

internacional-do-livro-infantil.htm. Acesso em: 14 de abril de 2013).
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em muito com a contribuicdo destes autores da narrativa infantil, permitindo oseu
desenvolvimento, independentemente do género conto de fadas.

Em paises de lingua portuguesa, sobretudo Brasil e Portugal, as
narrativas infantis desenvolveram-se a partir do século XIX. Nesse periodo, eles
eram popularmente conhecidos como contos da carochinha, devido ao fato de suas
histérias ndo corresponderem aos acontecimentos reais, por isso tinham carater
depreciativo de mentira. Apenas no século XX, € que eles passaram a ser
denominados contos de fadas.

No ambito da literatura infantil brasileira, o escritor Monteiro Lobato
destaca-se por ter publicado cercade 26 obras, as quais, de certo modo,
influenciaram outros escritores contemporaneos como Ziraldo, Ana Maria Machado e
Ruth Rocha. Lobato € mais conhecido por suas personagens da obra O Sitio do
Pica-pau Amarelo. Dentre elas ha, por exemplo, bonecas tagarelas e sabugo de
milho cientista. As peripécias dessa turma demonstram que o0 universo literario
infantil proporciona a crianca a possibilidade de aprender brincando. Portanto, ele é
um agente transformador que colabora com o desenvolvimento critico e criativo
infantil.

Os contos de fadas sempre dizem respeito as personagens apresentadas
ao leitor que as acompanha durante todo o enredo de uma obra. A apresentacdo
delas é feita por alguém, uma nova personagem; se é que se pode assim dizer, uma
voz que participa indiretamente do texto, mas que tem papel fundamental na
compreensao da obra por aquele que esta lendo/ouvindo. Trata-se do narrador
extradiegético. Ele tem o dever de conduzir a narrativa de tal modo que suas
informacdes passadas ganhem significacdo para quemas lé. Assim, ele consegue
levar consigo a atencdo do leitor a ponto de fazé-lo tomar partido de um ou outro
personagem.

Gerard Genette, em Discurso da narrativa (1972), distingue varios tipos
de narrador expostos em diversas obras e que contribuem em muito para a
compreensao da caracteristica oscilante vivida pelo conto de fadas. Tendo como
parametro a diegese, o tedrico considera que a realidade propria € a narrativa, ou
seja, tudo o que ha de fantastico no conto € considerado realidade, desde que o
leitor ou 0 ouvinte tente se infiltrar em tais acontecimentos, cada fato apresentado na
obra ganha verossimilhanca. Em outras palavras, apesar de o leitor saber que o

conteudo do conto é ficticio, quando ele se sente vivenciando cada uma das acdes
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da obra o texto passa a contar com o fator verdade. A diegese é a realidade
existente na obra em detrimento da realidade de quem ouve/lé. Por isso, cada obra
literaria realiza um espaco proprio, particular, o que a torna unica e independente.

Um dos exemplos mais classicos do narrador extradiegético aparece na
narrativa Os trés porquinhos, de Joseph Jacobs. No conto, o narrador nao participa
da histéria, mas relata os acontecimentos, chamando atencdo para as personagens,
o enredo e 0s demais elementos da narrativa. Logo, 0 sucesso da compreensao da
obra depende em muito dessa voz que carrega, em sua narragao, a surpresa e, em
seguida, suscita experiéncia imaginativa no leitor. Essa caracteristica € marcante no
conto de fadas e o narrador tem o poder de “viajar” com o leitor/ouvinte, a medida
gue conta por meio de detalhes os acontecimentos do texto, e assim transforma o
leitor em participante direto da historia, tornando-a mais empolgante e, deste modo,
provocando emocéao no leitor.

A estoria narrada no conto de Chapeuzinho Vermelho fornece um
vislumbre amplo do pensamento do lobo que quer devorar a menina e, para tal,
arquiteta planos para conseguir o intento. Ha ainda a expressédo do pensamento da
menina que, ao entrar na casa da vovo, se sente intrigada e amedrontada, o que
Nao ocorria nas visitas anteriores. Estes fendmenos servem para comprovar que o
narrador tem papel fundamental no modo como a narrativa € conduzida, pois, a
depender do modo que um ou outro pensamento é enfatizado, sdo criados
elementos para que o leitor desenvolva empatia ou antipatia por uma ou outra

personagem.

1.3Atualizacao dos contos de fadas nas telas televisivas

Frequentemente, os canais de televisdo, sobretudo os fechados,
costumam adaptar diversos contos de fadas para a grade de sua programacéao.
Dentre elas, destacam-se as séries Beauty&theBeast e Grimm por estar no ar
atualmente no canal Universal Chanel. No Brasil, elas receberam, respectivamente,

0s nomes de Beauty& The Beast — A Bela e a Fera e Grimm: contos de terror.
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Figura 1: Poster promocional da série americana Beauty&theBeast®

Beauty& The Beast — A Bela e a Fera € criacdo de Sherri Cooper e
Jennifer Levin para o canal americano The CW e ja esta em sua segunda
temporada. Ela estreou em 11 de outubro de 2012 e, como o préprio titulo sugere,
faz uma clara referéncia ao conto de fadas A Bela e a Fera. Alguns produtores
afirmam que ela foi vagamente inspirada na série homoénima da CBS, de 1987.

De acordo com sua sinopse, a protagonista € uma policial que,apo6s
testemunhar sua méae ter sido baleada e morta, é salva. Nove anos mais tarde,
enguanto investiga um caso de assassinato, descobre uma pista que a leva ao
doutor Vincent Keller,um ex-soldado considerado morto durante a guerra do
Afeganistao, em 2002.

Ele esta vivo e foi quem a salvou anteriormente. Entretanto, Vincent
esconde um segredo, algo que o fez ficar longe da sociedade por dez longos anos:
guando esta com raiva, ele se torna uma fera assustadora, incapaz de controlar sua

forca e sentidos agugados.Catherine concorda em proteger o segredo e a identidade

8 Disponivel em: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Beauty %26 the Beast %28s%C3%A9rie_de 2012%29=.
Acesso: 20 de janeiro de 2014.
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de Vincent, desde que ele conte mais sobre 0 que aconteceu com sua mae. Agora,
ambos fazem parte de uma relagdo complexa e perigosa. A partir de entéo, eles
apaixonam-se e uma relacdo complicada cresce entre eles bem ao estilo do conto
de fadas A Bela e a Fera.

-
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Figura 2: Pdster promocional da série americana Grimm®

A série Grimm: contos de terroré criacdo de Stephen Carpenter, David
GreenWalt e Jim Kouf, e dirigida por Clark Mathis para o canal americano NBC e ja
estd em sua terceira temporada. Ela estreou em 21 de outubro de 2011 edialoga
com a coletdnea de contos de fadas dos irmdos Grimm. No entanto, essa nova
versao privilegia a mescla dos géneros suspense, terror e policial. A série tem
recebido apreciacdes positivas dos criticos especializados e foi indicada ao prémio
People’sChoiceAwards na categoria Nova Série Dramatica Favorita.

De acordo com sua sinopse, a série conta a histria de Nick Burkhardt,

interpretado pelo ator David Giuntoli, um detetive de homicidios que tem sua vida

° Disponivel em: <https://www.google.com.br/search?q=grimm+contos+de+terror&source=. Acesso
em: 21 de janeiro de 2014.
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transformada ao descobrir que € descendente de uma sociedade secreta, conhecida
como Grimm. Sua missdo, assim como a de seus antepassados, € manter o
equilibrio entre a vida real e a mitologia. Essa ligagdo com o mundo das fabulas
oferece alguns perigos ao detetive e seus entes mais proximos, em especial sua
noiva Juliette Silverton e seu parceiro de trabalho Hank Griffin. Porém, quanto mais
Burkhardt tenta se afastar, mais se aproxima de suas raizes e inimigos do passado.
As séries televisivas Beauty& The Beast — A Bela e a Fera e Grimm:
contos de terror demonstram que os contos de fadas ainda instigam o imaginario do
publico. Justamente por isso, a midia televisiva, na atualidade, inspira-se na
literatura, adaptando suas obras, para criar 0s programas da sua grade de
entretenimento.Essas séries funcionam como ponto de partida para os contos de
fadas tradicionais sejam, de certa forma, reapresentados para um novo publico, o
adulto. Por conseguinte, eles fortaleceram a cultura literaria infantil, mesmo que em

um contexto midiatico.
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Il. MITO SIMBOLICO E IMAGENS NO MUNDO ENCANTADO

O insolito convida o leitor crianca a viajar pelo
imaginario, mas também o convida a penetrar no
real, desvelando-o. A verdadeira obra de arte ndo
faz meras reproducdes, ela reescreve o homem
gue reescreve o mundo.

Ingrid Ribeiro

Neste capitulo, parte-se do pressuposto de que o mito e 0 pensamento
mitico, os simbolos, as imagens magicas traduzem a realidade mitica que permeia
as histérias narradas nos contos de fadas em seus diferentes tempos: identificam-
nos. A origem do mito confunde-se com a histéria da humanidade. Trata-se de uma
espécie de narrativa que apresenta personagens ou acontecimentos sobrenaturais
para abordar fendmenos inaugurais, dentre eles “a genealogia dos deuses, a criagcao
do mundo e do homem, a explicagdo magica das forgas da natureza” (COELHO,
2000, p. 169). Logo, mito (imaginacdo) e histéria (razdo) estdo lado a lado
completando-se mutuamente.

Sdo0 muitas as concepcbes de mito formuladas por estudiosos
renomados. Para fazer uma reflexdo acerca do tema, procura-se apresentar
algumas definicdes. O Dicionario Aurélio (2004), por exemplo, faz o seguinte

desdobramento tedrico:

Mito é o relato sobre seres e acontecimentos imaginarios dos primeiros
tempos oude épocas heroicas; narrativa de significacdo simbodlica,
transmitida de geracdo emgeracdo dentro de determinado grupo, e
considerada verdadeira por ele; ideia falsa,que distorce a realidade ou nao
corresponde a ela; pessoa, fato ou coisa realvalorizados pela imaginacéo
popular, pela tradicdo, etc. Coisa ou pessoa ficticia,irreal; fabula.

Originalmente, as sociedades arcaicas consideravam o mito uma verdade
una e absoluta, legitimada por seu carater sagrado, exemplar e significativo. A partir
do século XIX, a definicdo de mito mudou radicalmente; ele passou a ser sinGbnimo
de fantasia e ficcdo. Atualmente, o filésofo MirceaEliade (2000, p. 08) explica que o

mito € empregado “tanto no sentido de ‘ficgdo’ ou ‘ilusdo’, como no sentido — familiar,
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sobretudo, aos etndlogos, socidlogos e historiadores de religibes — de ‘tradicéo
sagrada, revelacao primordial, modelo exemplar™.

Omito se atrelaa conceitos contrarios e sobrecarregados de subjetividade.
Tais observacdes corroboram para que sua definicdo ndo seja igualmente aceita por
todos o0s especialistas e, simultaneamente,compreensiva para 0S nao
especializados. Diante dessa perspectiva, é notorio questionar se uma Unica
definicdo para mito seria capaz de atender, ao mesmo tempo, a todos o0s
interessados no assunto, independentemente de estar inserido em uma sociedade
arcaica ou moderna. Para Eliade (2011, p. 06), o mito é descrito como “‘uma
realidade cultural extremamente complexa, que pode ser abordada e interpretada
através de perspectivas multiplas e complementares”.Diante destas mudancas
conceituais para a palavra mito, o proprio Eliade apresenta sua definicdo

contemporanea:

O mito conta uma histéria sagrada; ele relata um acontecimento ocorrido no
tempo primordial, o tempo fabuloso do “principio”. Em outros tempos, o mito
narra como, gragas a faganha dos entes sobrenaturais, uma realidade
passou a existir, seja uma realidade total, o cosmo, ou apenas um
fragmento: uma ilha, uma espécie vegetal, um comportamento humano,
uma institui¢cdo. (2011, p. 06).

Trata-se, portanto, de uma narrativa, a qual relata o surgimento de um
determinado fenémeno acontecido nos tempos primérdios e 0 seu posterior
desenvolvimento, jA acompanhado de personagens sobrenaturais. O mito, entéo,
descreve as constantes irrup¢des sobre-humanas no mundo real a fim de desvenda-
las. Tal fato fundamenta o mundo, transformando-o, paulatinamente, no que é
conhecido nos dias de hoje.

Um claro exemplo para tal situacdo € a mitologia grega. Nela, ha a
tentativa de explicagdo de surgimento, (Qquando o Titd Prometeu fez o homem do
barro) e como ele se desenvolveu ao longo da historia, até chegar aos dias de hoje.
Assim, verifica-se que 0 mito é também o caminho mais curto para a aquisicdo de
sabedoria ou, pelo menos, de um modo de pensar religiosamente
contextualizado.De um lado, a Biblia oferece, por exemplo, nomes como os de
Deus, Adao,Eva,Caim,Abel, dentre outros, a fim de responder a eterna davida

relacionada a criagdo do homeme, em seguida, legitimar tal resposta. Por outro lado,
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as mitologias, neste caso especifico a mitologia grega, fornece os fortes nomes dos
deuses Zeus, Era Apolo, Hades, entre outros, na tentativa de satisfazer o espirito
guestionador do homem no tocante a sua criacdo, a sua existéncia, embora sejam
argumentos abstratos e, muitas vezes, sem fundamentacéo veridica adequada.
Desse modo, é de suma importancia salientar que as personagens
biblicas sdo meras alegorias, pois pertencem ao cosmos de uma religido revelada.
Enquanto isso, a mitologia grega é assim denominada porgque seus argumentos Sao
hipotéticos e provenientes da imaginacdo humana, tendo a finalidade de saciar o
desejo do saber, além, é claro, de ser dotada de paganismo explicito em grande
parte de seus textos.A filosofia também estabelece estreitos lagos com o mito. Na

tentativa de desvenda-los, Ernest Cassier (1992, p. 43) declara que:

O mito é um dos primeiros elementos complexos da criatividade do ser
humano. De acordo com o pensamento de Nelly Novaes Coelho (2000, p.
168-169), ele “fala de deuses, duendes, herdéis fabulosos ou de situacfes
em que o sobrenatural domina”. Nao obstante, pode tratar-se de criagdo de
textos, orais ou escritos, que ousem responder perguntas relacionadas,
sobretudo, a criagdo do homem, passando por seu surgimento e
acontecimentos do inicio do mundo até a atualidade. Trata-se de uma
tentativa plausivel de elucidar a natureza humana mediante consideracdes
inexplicaveis e, em certos casos, improvaveis. Elementos religiosos e
filoséficos sdo sobrepostos a razéo e a légica.

Desse modo, 0 mito e 0 homem assim como o0 mito e a histéria estdo
intimamente relacionados. Para tentar explicar essa afinidade, Coelho (2000, p. 169)

profere uma breve, porém importante, afirmacao:

Percorrendo a histéria da humanidade, verifica-se que o0 mito e a histéria
caminham juntos e, em dUltima andlise, um explica o outro: o mito
(construido pela imaginacgéo, pela intuicdo do homem) responde pela zona
enigmatica do mundo e da condicdo humana, zona inabarcavel pela
inteligéncia; a historia (construida pela razao) responde pela parte clara,
apreensivel e mensuravel pelo pensamento légico.

Desse modo, o homem tem a necessidade latente de inventar
acontecimentos, mesmo que eles contrariem o habitual, fugindo do normal, do
esperado, em direcdo ao campo sobrenatural, para completar, em geral, sua propria

histéria ou a da humanidade. Conforme mencionado anteriormente, o mito € uma
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forma de resposta, ainda que abstrata, as frequentes duvidas humanas,
principalmente sobre a sua existéncia no mundo. Mesmo que de forma incompleta, o
mito, de um modo ou de outro,segundo Bella (2000, p. 195) recupera o sentido da
realidade. Trata-se, portanto, de uma mentira ficcionalizada, inventada pelo homem
primitivo e endossada pelo homem moderno, que responde ao real a fim de explicar
o0 inexplicavel.

O processo evolutivo do mito evidencia que o homem I|he atribuiu
caracteristicas e funcdes distintas ao longo da histéria. De um lado, a fase primitiva
estava centrada na religiosidade; ja& a modernidade, no caréater cientifico.De acordo
com as palavras de Coelho (2000, p. 170),

Para o homem primitivo, a criacdo dos mitos foi uma necessidade religiosa.
Para o homem moderno, a interpretacao de tais mitos resultou, inicialmente,
de uma necessidade cientifica, porque neles esta a raiz de cada cultura e
até de cada hist6ria particular.

Aliteratura arcaica, sob a forma de lendas, contos e fabulas, ganha
destaque nos dias de hoje, pois estimula 0 homem a criar histérias para explicar a
realidade a sua volta. No entanto, caso ele ndo saiba, a segunda alternativa € criar o
mito. Desse modo, mito e literatura estdo, desde os primérdios, conectados. “Nao
existe mito sem palavra literatura” (COELHO, 2000, p. 170). A presenga constante
do mito nas narrativas ficcionais representa uma possibilidade de renovacdo da
literatura, tanto para adultos quanto para criancas. Nesse sentido, ele é de

fundamental importancia para os contos de fadas.

2.10 mito nos contos de fadas

O pensamento mitico é proveniente do religioso e desenvolveu-se a partir
do momento que o homem percebeu que além dele existe uma forca invisivel e
misteriosa presidindo a sua existéncia e, simultaneamente, as suas relacdes com o
mundo. O homem passa a questionar, por exemplo, a existéncia humana e a forca

da natureza selvagem. Trata-se de questdes inexplicaveis para os padrdes racionais
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e logicos e que, por isso, fizeram o homem recorrer a esclarecimentos na religido e
na filosofia mediante elementos como intuicéo e feé.

A primeira manifestacao religiosa € atribuida ao pensamento magico. As
cosmogonias primitivas explicam a génese do mundo e da condicdo humana

mediante os mitos. De acordo com a perspectiva de Coelho (1997, p. 151),

A Biblia registra para o mundo cristdo a génese do mundo, encontram
correspondéncia no mundo antigo greco-romano em uma rica e complexa
mitologia. Ulisses Prometeu, Pandora, Orfeu, Aquiles, etc. sdo mitos.
Enquanto Addo, Eva, Caim, Abel, Moisés, etc., sao alegorias, pois
pertencem ao cosmo de uma religido revelada.

O mito, expressdo experimental do homem sobre a realidade, é
empregado de diversas formas na ficcdo. O universo mitico é essencialmente
dramatico e seu alcance desencadeia conflitos em praticamente todos os fenébmenos
da natureza. A percepcao mitica do leitor ou do ouvinte dos contos de fadas esta
saturada por atributos emocionais contraditérios: ou o0s elementos textuais e
estruturais da narrativa sédo bons ou sao ruins, excitantes ou macantes, familiares ou
sobrenaturais; ndo existe meio termo.

A partir do século XX, foi amplamente retomado nos romances,
caracterizando a oscilagdo entre o fantastico e o mistico na literatura. Ela esta
genuinamente ligada a mitologia, tanto que sua relagédo é facilmente percebida em
diversos textos literarios, sobretudo, nos contos de fadas, foco desta pesquisa.

Os mitos, lendas ou qualquer outro material de cunho literario ligado ao
maravilhoso, ao fantastico, ao inexplicavel mais elaborado esteticamente, mantém
as estruturas basicas da psique humana e se fazem presentes em meio a grande
guantidade de material cultural de um determinado povo. No entanto, Carl Gustav
Jung (1990, p. 25), um dos maiores nomes da psicologia moderna,adverte que
existe nos contos de fadas “um material consciente culturalmente muito menos
especifico e, consequentemente, eles oferecem uma imagem mais clara das
estruturas psiquicas”.

Com efeito, os contos de fadas tém uma extraordinaria participagdo no
desenvolvimento da psique humana, pois movimentamos sentimentos e as imagens
simbdlicas humanas. Isso por si s6, tende a tornar as multiplas experiéncias de

leitura dos contos de fadas mais significativa para o leitor e, ndo raro, o efeito &
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produzido com a ajuda do aspecto fantastico, mas, sobretudo, com o auxilio dos
mitos.

Desse modo, os contos de fadas sdo totalmente abrangentes no tocante
ao mitico, pois deste vem toda sua alimentacdo. Diferentemente dos contos
maravilhosos, os quais contrariam toda e qualquer logica cientifica, ao apresentar
uma personagem que, por exemplo, desafie a lei da gravidade deslocando-se
rapidamente de um lado para outro ou fornecendo animais com poderes
sobrenaturais, os contos de fadas pretendem satisfazer os desejos humanos,
aqueles que ndo podem ser realizados devido as suas condi¢des presas a realidade
factual.

No entanto, para que o0s contos de fadas consigam realizar
satisfatoriamente os desejos humanos, € necessario que o fator verdade esteja
inserido em seus enredos. Nado basta a existéncia de fadas para ajudarem e
defenderem a personagem protagonista; é preciso que também haja elementos
capazes de conferirem verossimilhanca aos fatos ocorridos no decorrer do texto
literario, pois, mesmo que os fatos parecam fantasticos demais, é de fundamental
importancia que eles se realizem na diegese. Ela preenche os espacos narrativos e
transforma cada um dos acontecimentos textuais em fatos aceitavelmente reais aos
olhos dos leitores, corroborando a relevancia do mitico nos contos de fadas. Na

perspectiva de Eliade (2000, p. 167), a estrutura iniciatoria dos contos,

Consiste em determinar se o0 conto descreve um sistema de ritos
pertencentes a um determinado estaddio de cultura, ou se seu enredo
iniciatério é ‘imaginario’, no sentido de néo estar ligado a um contexto
historico-cultural, exprimindo, ao contrario, um comportamento anti-histérico,
arquétipo da psique.

O mito €, provavelmente, um dos elementos que mais chamam a atencéo
dos leitores. Uma vez atraidos, sdo direcionados para o interior do mundo ficcional
e, por conseguinte, tudo o que até entdo representava a fantasia transforma-se em
realidade.

Os contos de fadas encontram na consciéncia mitica um exemplo do
proprio sentimento de realidade por ser uma expressao intrinseca ao fantastico, ou

melhor, ao fantasioso.lsso ocorre devido ao fato de o fantastico combinar os
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elementos imaginarios com os reais. De acordo com Tzvetan Todorov (apudBELLA,

2000, p. 198), o conceito de fantastico,

Define-se em relacdo aos de real e imaginario, ocupando o tempo da
incerteza. A narrativa fantastica €&, assim, alcancada através da
ambiguidade, e o leitor é obrigado a considerar o mundo dos personagens
como o mundo das pessoas, identificando-se com o carater hesitante de um
dos personagens.

Portanto, ndo basta que um determinado texto ficcional apresente temas
fantasticos para ser classificado como exemplo de contos de fadas. Mais que isso,
ele deve, antes de tudo, ter a presenca do elemento miticoem comunhdo com o
fantastico para que, em seguida, resulte a diegese textual, isto é, a realidade
inserida no texto.

Tao logo é compreendida a representatividade do mito na literatura
infantil, mais especificamente nos contos de fadas, conclui-se que eles, em acao
conjunta, estdo arraigados a uma carga psicolégica muito marcante. Sobre esse

assunto, Bettelheim(2007, p. 34) afirma que os contos de fadas,

Fornecem percepg¢Bes profundas que sustentaram a humanidade através
das longas vicissitudes de sua existéncia, uma herangca que nao €
transmitida sob qualquer outra forma tdo simples e diretamente, ou de modo
tdo acessivel, as criangas. Um mito como uma estéria de fadas, pode
expressar um conflito de forma simbdlica e sugerir como pode ser resolvido,
mas esta ndo € necessariamente a preocupacgdo central do mito. Ele
apresenta seu tema de forma majestosa; transmite uma forca espiritual; e, o
divino esté presente e é vivenciado na forma de herdis sobre-humanos que
fazem solicitacBes constantes aos simples mortais. Por mais que nés, o
mortal possa empenhar-nos em ser como este herdi permanecerd sempre e
obviamente inferiores a eles.

Sendo assim, € inegavel o carater majestoso por tras das histérias de
fadas, que utilizam o conhecimento mitico para perpetuar, constantemente, suas
nuances. Tal percepcao corrobora a ideia de que os contos de fadas ndo se
encarregam apenas de repassarem uma simples licdo de moral, servindo
didaticamente aos interesses de uma sociedade que procura estabelecer critérios
moralistas. No intimo, prevalece a esséncia do elemento magico presente no mundo

fantastico, pouco explicavel.
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O misticismo povoa a imaginagao dos leitores mediante a exposicao de
personagens sob a forma de seres sobrenaturais, tais como elfos, fadas e monstros.
Opossivel efeito psicolégico, portanto, evidencia que o mito tem papel
preponderante na construcdo e na perpetuacdo dos contos de fadas. No desenrolar
de seus enredos, eles apresentam faces didaticas e humanistas.

A informacdo sobre o efeito psicoldgico € de fundamental importancia
para o desenvolvimento da linha tematica desta pesquisa, uma vez que ela se
propde a analise dos contos de fadas de acordo com o enfoque psicologico. No
entanto, vale ressaltar que os contos de fadas nao séo criagdes do inconsciente e
sim manifestacdes literarias. Os sujeitos de producdo e interpretacdo sé&o
reconhecidos como elementos abstratos vitais para 0 processo de construcao
desses contos para suas posteriores transformacdes ao longo dos tempos.

No entanto, uma divergéncia aflora entre o mito e os contos de fadas:
estes sdo otimistas, enquanto aquele é pessimista. De acordo com a perspectiva de
Bettelheim (2007, p. 52),

Os mitos projetam uma personalidade ideal agindo na base das exigéncias
do superego, enquanto os contos de fadas descrevem uma integracdo do
ego que permite uma satisfacdo apropriada dos desejos do id. Esta
diferenca responde pelo contraste entre o pessimismo penetrante dos mitos
e o otimismo essencial dos contos de fadas.

Mesmo em diferentes momentos histéricos, os contos de fadas
continuaram a representar multiplos pensamentos e ideologias. Conforme
Bettelheim (2007, p. 76), o desenvolvimento da crianca se da depois que elase
encontra as voltas com esse tipo de narrativa, que sdo, ademais, um tipo de
conhecimento mitico. Ele tenta, antes de tudo, explicar a realidade e,
posteriormente, com o florescimento do subconsciente do individuo, fazer com que
seus leitores percebam que os contos de fadas ndo tém a pretensdo de repassar
apenas aspectos moralizantes da sociedade para seus leitores em detrimento do
maravilhoso.

N&o convém, no entanto, considerar a mitologia dos contos de fadas
apenas como uma tentativa de moralizacdo ética, pois qualquer conto de fadas
carrega, ora mais, ora menos, uma grande carga de simbolos. Eles ditam a

compreensao, além de atualizarem a manutencao do conto, em constante evolugéo.
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As histérias fantasticas amplamente conhecidas do publico, tais como
Chapeuzinho Vermelho e Bela Adormecida, oriundas do principio do século
XVIlIl,conseguiram sobreviveraté entdo, embora com novos enfoques e alegorias
diferentes. Mesmo assim, continuam a povoar a mente tanto de criancas como de
adultos, gracas a presenca de simbologias existentes nas obras, permitindo que
seus enredos e tramas evoluissem com o passar do tempo e, o melhor de tudo, de
modo legitimado, mantendo o carater e a tematica central. Em suma, a andlise
simbdlica muito tem a revelar sobre o que se encontra de fato por tras do fenémeno

mitico dos contos de fadas.

2.2 Simbolos

O simbolo pode referir-se a algo do cotidiano que seja familiar aos
leitores. Uma determinada imagem € simbolica quando vai além de seu significado
estabelecido previamente, ou seja, quando ndo se pode defini-la ou explica-la de
forma convincente. Assim, do mesmo modo que os sonhos e 0s mitos, os contos de
fadas sdo impregnados de simbolos. A diferenca é que, enquanto os sonhos
manifestam fatores e anseios pessoais. Os contos de fadas apresentam um
conteado comum a todos os seres humanos e, por isso, estdo diretamente ligados
ao inconsciente coletivo. Ele é definido por Jung (apud MCLYNN, 2000, p. 64) como
“a camada mais profunda da psique humana, constituido por materiais herdados, e é
nessa camada que residem as imagens virtuais e simbodlicas, comum a todos o0s
humanos, pois basicamente todos desenvolvem esse conceito dentro de si”.

As historias dos contos de fadas atuais ndo Sao necessariamente
fantasiosas. De acordo com o entendimento de Jung, elas ultrapassam os limites da
fantasia pura e simples, porque, tais contos apresentam contetdos, narracdes
vividas pelo proprio homem enquanto ser social. E viavel a pressuposicio de que a
linguagem dos contos de fadas é a do inconsciente, ja que eles falam por meio de
imagens simbdlicas e sem a mediacdo da razdo ou da necessidade de ser
explicado, o que, invariavelmente, induz a chegada de conclusdes e raciocinios
validos para o uso da razdo. Embora a linguagem e a imagem dos contos de fadas

tenham todas aquelas alegorias tratadas como fantasiosas, ndo se pode negar o
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carater humano de cada uma delas. Tado logo se percebe que foram criadas por
seres humanos interessados em criar histériaspara fenbmenos até entdo néo
explicaveis pela razdo e, por isso, relacionadas com o uso de simbolos e de
imagens aparentemente fantasiosas.

Tal fato pode ser verificado mediante a polarizacdo de personagens bons
ou maus. No conto O patinho feio, por exemplo, a personalidade da personagem
principal atrai para si tanto elementos bons quanto ruins. Estes representados por
personagens que julgam sua beleza e o consideram feio; ja aqueles, sdo 0s poucos
amigos que consegue cativar ao longo da narrativa. Essa variante de polarizagéo
implica que a linguagem mitica e fantasiosa dos contos de fadas esta

completamente impregnada de simbologias multiplas.

O patinho abaixou a cabeca a espera do ataque, viu seu corpo refletido, e
espantou-se. Ndo era um pato pardo e desengoncado que ele via no
espelho da agua, mas um enorme e lindo cisne branco. (COLASANTI;
HETZEL; QUEIROS. 2008 p. 77)

Nessa narrativa, o Patinho Feio, personagem protagonista, € banida do
ninho por uma questé@o de deficiéncia estética. Ele enfrenta doses variadas de todos
os tipos de rejeicdo, administradas tanto por animais quanto por seres humanos. Ao
final do conto, ja entre iguais, todos descobrem que ele ndo era um pato com
problemas de estrutura estética, mas sim um lindo Cisne, 0 que explica sua
diferenca para com os demais patinhos.

O ideal de beleza e de riqueza que prevaleciam por volta do século XVII
ficou explicito no texto: para uma boa insercéo social, o individuo deveria, antes de
tudo, esté inserido em um grupo de iguais, caso contrario, ele teria grandes chances
de ser rejeitado pelos demais integrantes. Contudo, sabe-se que a interpretacéo de
um determinado texto depende do poder cognitivo do leitor ou do ouvinte. Para que
alcancem o maximo de suas formacdes morais, eles devem recorrer, por exemplo, a
aspectos como o conhecimento de mundo ou até mesmo a um intérprete que lhes
apresentem o contexto narrativo a fim de evidenciar a relagdo entre o conto e sua
aplicacao na vida real.

O contraste entre a beleza e a feiura, os espelhos magicos falantes, os
ritos de passagens, os portais de teletransporte, o desejo de conquistar a juventude

eterna em detrimento da velhice, as solu¢Bes magicas encontradas para solucionar
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as situacOes dificeis, o beijo de amor verdadeiro dado por um membro da realeza
para aniquilar o feitico de uma bruxa ma, sdo exemplos de como os acontecimentos
dos contos de fadas sdo extremamente carregados de valor simbdlico. Por
conseguinte, evoca, segundo Jung (apud MCLYNN, 2000, p. 66), “dialogos
constantes e reais com o inconsciente de cada leitor, 0 que orna as imagens cheias
de significados e imagens que, de alguma forma tém uma aplicacéo real na vida
humana”.A linguagem simbdlica e imagética presente nos contos de fadas direciona
os leitores, durante a leitura, para o mundo da fantasia, lugar em que se pode
atribuir novos significados a propria realidade.

Em A Branca de Neve e os Sete Andes, por exemplo, o cacador,
literalmente, caca a princesa na floresta para arrancar-lhe o coracdo, mas desiste ao
encontra-la. Este cenério selvagem permite a que imaginacao dos leitores elaborem,
automaticamente,interpretacées conotativas para a floresta, julgando o local
perigoso.

A floresta, entédo, tem valor imagético negativo e simboliza, nesse conto
especifico, uma ameaca iminente de emboscada.Em A Bela Adormecida, a princesa
esta deitada e desacordada, devido a um feitico que teria sido instalado em algum
lugar da floresta. Em determinado momento, um belo principe a encontra naquela

situagao:

Um dia, um jovem principe que cacava por ali passou no topo da montanha.
Bastou ver o corpo de Branca de Neve para se apaixonar, apesar de a
donzela estar morta. Pediu permissdo aos andes para levar consigo o
caixdo de cristal. Havia tanta paixao, tanta dor e tanto desespero na voz do
principe, que os andes ficaram comovidos e consentiram.™

Nesse caso, 0 valor imagético da floresta, além de apresentar fatores
contrarios ou negativos, também cria percepcbes afaveis e amaveis,
Aparentemente, a floresta, lugar sombrio e de perigos impensaveis, € 0 espaco que
possibilita, contrariando todas as expectativas,que a princesa seja encontrada pelo
principe. Assim, as imagens tém para os contos de fadas um valor real, plausivel a
realidade, embora empregue artificios significativamente fantasticos para dar forma

a historia ao longo do texto narrativo.

10 Disponivel em <http://www.qdivertido.com.br/verconto.php?codigo=2#ixzz2uGY6Y0On9=. Acesso em
23 de maio de 2013.
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Desse modo, percebe-se uma real aplicacdo das personagens em relacao
a pessoa real. A amizade entra em foco, denotando a importancia do
companheirismo. No entanto, ndo estd exposto abertamente ao leitor, pois s&o
empregados animais para representar a vida humana, reforcando a ideia de que os
contos de fadas tém algo de profundo com nosso subconsciente, justificando a
tendéncia dessas histérias: motivar as pessoas a agirem, de certa forma, seguindo
as orientacdes descritas no conto e, mais uma vez, transformando o real, o mundo
conhecido. Evidentemente, isso pode acontecer tanto para o bem quanto para o mal,
porém é inegavel que a simbologia dos contos de fadas seja tdo profunda para a
psique, que chega a abalar os modelos cognitivos humanos, a ponto de moldar as
motivacfes de cada um.

A potencialidade da linguagem simbdlica dos contos de fadas possibilita
que ela se aproxime cada vez mais do publico infantil e, principalmente, seja
entendida por ele. As criancas, por terem pouco conhecimento de mundo, tém suas
mentalidades facilmente moldadas pelas atitudes descritas nos contos de fadas
ouvidos ou lidos por elas. O que torna aceitavel o fato de principes, sumariamente
encantados, libertarem as princesas de um estado de transe mediante um beijo. E o

gue acontece em A Bela Adormecida.

O principe perambulou por longo tempo no castelo. Enfim, achou o
portdozinho de ferro que levava a torre, subiu a escada e chegou ao
guartinho em que dormia A princesa Aurora.

A princesa estava tdo bela, com os cabelos soltos, espalhados nos
travesseiros, o rosto rosado e risonho. O principe ficou deslumbrado. Logo
gue se recobrou se inclinou e deu-lhe um beijo.

Imediatamente, Aurora despertou, olhou par ao principe e sorriu.™*

Muitas meninas, ao entrarem em contato com essas historias, sabemque
uma bruxa dificilmente |hes dara uma macé envenenada para comer, pois para o
inconsciente de cada uma delas, tal possibilidade é anulada pela realidade na qual
vivem. Entretanto, a ideia do principe encantado montado em cavalo branco parece
ser mais real, ndo porque as meninas precisem de um beijo para reviver, mas sim,
porque a imagem do principe representa e caracteriza a bondade, a cortesia, o

poder, a seducédo do protetor, um homem provedor. O simbolismo do beijo

1 Disponivel em <http://www.qdivertido.com.br/verconto.php?codigqo=15#ixzz2uGa65wBG=. Acesso
em 23 de maio de 2013.
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representa o ideal de amor verdadeiro: encontrar um belo jovem que as amem,
como se isso solucionasse seus problemas provenientes de uma crise financeira,
problemas familiares, cansaco emocional, dentre outros.

Assim, o beijo, o principe e o estado de transe da princesa, tracos
puramente ficticios, acabam estimulando o pensamento das crian¢as, funcionando
como uma espécie de canalizagdo do pensamento psicolégico analitico, que
enxerga com valor real. Justamente por isso, o carater real dos contos de fadas,
mascarado por imagens maravilhosas, motiva acées e pensamentos de quem o0s
escutam ou leem.Tais procedimentos narrativos permitem as criangasextrairem
significados pessoais que transcendem o contetdo 6bvio a fim de vivenciarem o

mundo subjetivamente.

2.3 Imagens magicas

Os contos de fadas alimentam as representacdes simbdlicas dos ouvintes
ou leitores e, de certo modo,os auxiliam a interpretarem suas préprias vidas. Séo
construidos de tal maneira que possibilitem uma percepcdo natural de elementos
completamente estranhos. Em Cinderela, por exemplo, uma fada aparece para a
protagonista e, em um passe de magica, transforma suas roupas velhas e sujas em
um belo vestido de gala e uma abdbora em carruagem. Para completar, os animais,
amigos de Cinderela, foram transformados temporariamente em seus servicgais a fim

de acompanha-la ao baile.

De repente surgiu vinda do céu, uma luz muito forte, que se transformou
numa fada.

-- Cinderela, sou sua fada madrinha, ndo chores, ndo quero que vivas triste,
se anime, pois, esta noite iras ao baile.

E com sua varinha de condéo transformou as pobres roupas da jovem num
lindo vestido, e os sapatos viraram sapatinhos de cristal.

A fada ainda transformou uma abébora numa carruagem, dois ratinhos em
cavalos, e o cachorro de Cinderela no seu cocheiro.

A jovem ficou encantada com a magica da fada.*

12 Disponivel em <http://www.qdivertido.com.br/verconto.php?codigo=18#ixzz2uGfe54Ri=. Acesso em
23 de maio de 2013.
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Por meio de acontecimentos, acdes e objetos que compdem os contos de
fadas, 0 elemento mégico transporta ouvintes e leitores para um mundo a parte, o da
fantasia. Embora existam elementos comuns em varios contos, cada um deles
possui uma representacdo preponderante que o torna singular em relacdo aos
demais. O que nao implica afirmar que uma fada bondosa de um determinado conto
Nao possa reaparecer em outro apresentando requintes de maldade, ou vice e
versa.

De acordo com a perspectiva de Bettellheim (2007, p. 13), “ndo existe
uma semelhanca direta entre os contos de fadas e a vida real. A¢bes que podem ser
consideradas cruéis no plano real podem apresentar motivacbes magicas nos
contos”. Nesse sentido, o ato de abandonar criancas, corriqueiro em narrativas
ficcionais, é bastante esclarecedor. Ele é um componente representativo da
desvinculacdo da casa paterna e a busca de conhecimento, sendo assim, um
elemento magico que favorece o0 amadurecimento da personagem e sua
capacitacdo em lidar com a prépria vida.

Os objetos magicos apresentam também valor imagético e simbdlico e,
por isso cativam um lugar especial, contribuindo para o sucesso das acles e a
possibilidade de concretizacdo do que se deseja. HaA uma variedade enorme desses
objetos, dentre os quais se destacam: espelhos, pentes e macas enfeiticados,
animais falantes e que realizam os desejos alheios; plantas que crescem e alcancam
as nuvens. Somam-se a lista, os elementos numéricos que tém significados muito
além da quantidade.

Analisar contos de fadas e ndo se atentar para os elementos magicos que
ele contém significaria ignorar o motivo pelo qual eles encantam adultos e criancas
por tantas geracfes. Assim, deve-se atentar para 0os elementos comuns a varios
contos, como ser abandonado, esperar que algo extraordinario aconteca ou
enfrentar uma situacdo verdadeiramente perigosa, entre outros. Apesar disso,
alguns elementos sao especificos a certos contos e fundamentais para o
desenvolvimento de narrativas em que coexistem representacdes simbdlicas.

E o caso do espelho, em A Branca de Neve, que revela a voz da
consciéncia. Entrar em um buraco em As trés plumasmarca o processo de
aprofundar o conhecimento sobre si mesmo. Ter um chapeuzinho vermelho,
significando estar na puberdade. Amar uma fera ou beijar um sapo, expressando a

humanizacéo das personagens.
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Todas essas representacdes simbolicas caracterizam de tal forma os
contos de fadas, que séo fixadas permanentemente na memoria dos ouvintes ou
leitores. E comum esquecer-se do titulo ou da sequéncia do enredo narrativo, no
entanto, alguns fragmentos da histéria marcam tanto a vida das criancas em geral,
que caso alguém pergunte sobre a narrativa que contenha sentengcas como
“Espelho, espelho meu, quem é mais bela do que eu?” ou “Para que servem esses
olhos tdo grandes, vovozinha?”, o interlocutor certamente se lembrara de que conto
se trata. Portanto, é inquestionavel o poder do mitico no conto de fadas e seu valor,
que, de uma forma ou de outra, servem para povoar o inconsciente humano e

desvendar-lhe a realidade.

2.4Formacéao dos contos de fadas

Mito, simbolo e magia, juntos, constroem a identidade dos contos de
fadas. Nada se compara ao poder destes trés elementos no tocante a criacdo
literéria para criangas, visto que em conjunto, podem influenciar em muito ndo s6 a
educacdo da crianca, mas também toda a vida de uma pessoa. O mito, conforme
mencionado anteriormente, é uma das partes fundamentais dos contos de fadas. E o
elemento distinto, mas nada impede que um possa participar do enredo do outro. A
mitologia se presta a tentativa de explicar o homem, sua natureza, sua existéncia, e
suas respostas sdo apontadas pelo contexto mitico que possibilita a criacdo de
identidade entre a crianca e o conto de fadas. Eles carregam consigo tudo o que ja
fora utilizado em outras espécies literarias. Muito do que se aprendeu durante a
leitura de um texto qualquer também pode ser reencontrado nos contos de fadas, de
maneiras e sentidos diferentes, mas sempre ligados a imaginagéo da crianga.

Os contos de fadas s6 conseguem éxito quando a crianga imagina como
seria caso ela estivesse no lugar de uma determinada personagem da narrativa.
Assim, a importancia do mito esta relacionada ao seu poder de prender a atencéo da
crianga, ouvinte ou leitora, mediante acontecimentos e atitudes que se assemelhem
a realidade em que ela viva, semperder, é claro, a inocéncia de um conto magico.

Os simbolos também s@o muito importantes para a literatura infantil, mais

especificamente para os contos de fadas. Neles, estdo pautadas as melhores
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lembrancgas infantis. Uma criangca raramente se lembra de todas as festas de
aniversario que participou, mas nunca se esquece dos fatos que carregam consigo
algum tipo de simbolo. Caso ela, ainda muito pequena, se corte, provavelmente nao
se lembrara do ferimento, apenas do utensilio que o provocara.

Nos contos de fadas os simbolos funcionam do mesmo modo.
Provavelmente, se uma crianc¢a for questionada sobre a histéria da Branca de Neve,
nao saiba responder com absoluta certeza de que histéria se trate. Porém, caso a
sentenca “espelho, espelho meu” seja pronunciada, ela, certamente, se lembrara da
trama. Isso ocorre devido a sentenca ser um simbolo duradouro, repassado para
varias geracfes e que, por isso, se tornou quase um cliché dos contos de fadas.
Desse modo, os simbolos representam a maneira mais eficaz de reconhecimento
cognitivo inserido em um texto tdo rico em interpretacdes como os contos de fadas.

As imagens magicas também funcionam como elemento transcendente
da linguagem dos contos de fadas. Elas remetem ouvintes e leitores aos mais
diversos campos da imaginacao, deixando-as atentas as entranhas das narrativas. A
magia faz com que a crianca acredite no texto, superando sua propria expectativa
sobre 0 que pode vir a acontecer de novidade no capitulo seguinte. Magia e
imaginacdo sao coirmas nos contos de fadas. Fato perceptivel quando se nota um
sorriso infantil de quem aprecia, por exemplo, a imagem de um unicérnio, € o
imagina como um animal real. A palavra imaginacao é por si s6 carregada de magia.

De acordo com a crendice popular, William Shakespeare solicitava, logo
na introducdo de suas pecas teatrais, que o publico espectador usasse a imaginacao
a fim de se familiarizar com a trama. O mesmo pode e deve ser estendido aos
contos de fadas, pois a imaginacdo € um dos elementos fundamentais para o
sucesso de um conto.

Caso o0 publico ndo use o poder da imaginacdo, consequentemente,
duvidara dos acontecimentos passados ao longo na narrativa, perdendo o interesse
por ela. O mesmo acontece com as criangas quando escutam ou leem os contos de
fadas. Quando ela interage com a narrativa, suas experiéncias agradaveis de leitura
ou escuta Ihe possibilitam certo grau de entendimento do mundo em que ela vive,
contribuindo para que a imaginacéo colabore para a elaboracdo de conhecimentos.
Para que isso aconteca, os enredos dos contos de fadas devem prender a atencao
do publico.Portanto, é fundamental que um bom conto de fadas agregue ao seu

enredo o mitico, os simbolos e a magia.
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lll. CHAPEUZINHO VERMELHO: DIFERENTES VERSOES E SISTEMAS DE
LINGUAGENS

Chapeuzinho Vermelho foi o0 meu primeiro amor.
Senti que se eu pudesse ter casado com
Chapeuzinho Vermelho teria conhecido a perfeita
bem-aventuranca.

Charles Dickens

Este capitulo refere-se as diferentes versdes que narram a historia da
menina Chapeuzinho Vermelho, na sua relacdo com as demais personagens do
conto, bem como suas designagdes e modalidades representativas: capuchinho
vermelho, chapeuzinho vermelho, chapeuzinho amarelo. O estudo inicia-se com
Capuchinho Vermelho, de Charles Perrault e percorre as demais versdes. Esse
conto e Chapeuzinho Vermelho, dos irmaos Grimm, conquistaram destaque em todo
o cenario mundial no tocante a literatura infantil. Eles agucam o imaginario do
leitor/ouvinte e mimetizam parametros culturalmente estabelecidos pela sociedade
elitista.

No meio literario, esses contos sdo bastante representativos e estédo
diretamente associados a problematica envolvendo teores moralistas e educativos,
pilares centrais da preocupacéo dos contos de fadas desde que estes assumiram a
funcdo educativa das criancas em textos de teor fantastico. Sabe-se que, a principio,
foram oralmente disseminados e, posteriormente, tomaram a forma escrita, gracas
ao afinco de escritores, dentre os quais se destacam Charles Perrault, os irmaos
Jacob Grimm e Wilhelm Grimm, e HanzChristian Andersen.

As adaptacbes de Charles Perrault e dos irmdos Grimm que se
transformaram, respectivamente, nos contos de fadas Capuchinho Vermelho e
Chapeuzinho Vermelho, tomaram propor¢des relevantes no cenario literario mundial.
Essas narrativas, assim como as demais do género, abordavam a realidade sécio
elitista, principalmente, a dos séculos XVII, XVIII e inicio do XIX, tempos em que 0s
membros da burguesia conferiam a literatura o carater educativo e preparatério
imprescindivel para o convivio social de sua prole. Desse modo, os textos ficcionais

que articulassem, em diferentes niveis, a moral como principio basico para a
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elitizacdo de seus filhos, tanto no que se refere ao aspecto mental quanto no social,
eram sempre bem aceitos pelos burgueses.

A importancia dos contos de fadas torna-se ainda mais visivel quando séo
feitas leituras detalhadas de seus enredos, pois neles estdo presentes, além dos
aspectos moralizantes, os temas direcionados a interpretacdo da natureza humana.
Durante a leitura, os leitores depararam-se, ainda que metaforicamente, com
acontecimentos que possivelmente aconteceriam na vida real, iniciando uma forte
identificacdo entre leitor e texto. Logo, a leitura tem mais chances de ser prazerosa e
construtiva para o viver humanista.

O leitor sempre se depara com uma Chapeuzinho Vermelho desobediente
e aquém das vontades da mée, ou ainda com a ingenuidade, contudo prevista, de
Branca de neve diante dos conselhos dos Sete andes. O fato de as duas garotas
serem desobedientes em suas respectivas narrativas faz com que o leitor se
identifique de imediato com as atitudes das personagens, sobretudo se ele for
crianca. Por outro lado, também ha a possibilidade de o leitor se assustar com o
enredo ao descrever meninas sendo severamente castigadas devido a
desobediéncia aos mais velhos. Logo, os contos de fadas continuam sendo
considerados importantes ferramentas para a formagao moral da crianga.

Diante de todas essas afirmac0Oes, observa-se que esses contos, de
modo geral, foram reconhecidos e, em especial, recontados em todo o0 mundo. Nao
€ apenas pelo fator moralizante que os tornam importantes no cenario literario, uma
vez que a isso se agrega também a identificacdo do leitor, que encontra, nessas
narrativas, problemas e obstaculos cotidianos a serem superados. Trata-se de uma
espécie de autoterapia psicolégica, até porque as personagens fantasticas dos
contos de fadas em Chapeuzinho Vermelho séo dotadas de aspectos ligados a

natureza humana, o que Ihes confere vinculo com a vida do préprio ser humano.

3.1Capuchinho Vermelho

Chapeuzinho Vermelho é uma das narrativas fantasticas mais conhecidas
em todo o mundo na &rea da literatura infantil.E uma obra que foi adaptada, por

exemplo, para o teatro, cinema e histérias em quadrinhos. Assim, surgem O0sS
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guestionamentos: O que o conto Chapeuzinho Vermelho simboliza? Sua importancia
esta relacionada apenas ao status de ter sido escrita por grandes nomes da
literatura infantil? Tal questionamento rodeia o pensamento dos leitores, sejam eles
criticos literarios, psicologos ou até mesmo simples amantes da literatura infantil.

Por muito tempo, a moralizagdo por meio do texto literario foi considerada
a principal caracteristica dos contos de fadas. E para desmistificar tal fato, torna-se
necessario recorrer ao contexto socio historico em que ele foi escrito.

Ao longo do percurso dos contos de fadas, muitas narrativas sofreram
adaptacdes em suas releituras, afetando o valor histérico cultural de cada uma
delas. Chapeuzinho Vermelho é um exemplo desse processo de releitura. Sua
primeira versdo é a obra Capuchinho Vermelho, tradicionalmente atribuida a Charles
Perrault, em que o enredo € angustiante para o publico infantil,pois o lobo sai
vitorioso ao engolir a vovozinha e a Capuchinho Vermelho. Essa versao mereceu a
atencdo dos criticos quanto aos critérios que a classificam como um conto de
fadas.Entretanto, o final infeliz da historia de Perrault, de certa forma, serviu de
estimulo para outros escritores, como 0s irmaos Grimm, que elaboraram novas
adaptacdes ao conto em andlise. Assim, modificaram o final da histdria, tornando-a
menos sombria e mais festiva a fim de melhor corresponder ao momento sdcio
histérico daquele tempo.

Tanto a versdo narrativa de Perrault como as dos irmdos Grimm, a
histéria tem o mesmo inicio, embora expressa por meio de discurso verbal distinto.
Ambos narram que a avé de Chapeuzinho Ihe deu de presente um chapeuzinho
vermelho, que passou a ser usado constantemente pela personagem, o que

justificou seu apelido.

Era uma vez, uma jovem alded, a mais bonita que fosse dado ver; a sua
mae era louca por ela e a avé mais ainda. Esta boa mulher mandou fazer-
Ihe um capucho vermelho, que Ihe ficava tdo bem que em todo o lado lhe
chamavam Capuchinho Vermelho."

Houve, uma vez, uma graciosa menina; quem a via ficava logo gostando
dela, assim como ela gostava de todos; particularmente, amava a
vovozinha, que ndo sabia o que dar e o que fazer pela netinha. Certa vez,
presenteou-a com um chapeuzinho de veludo vermelho e, porque Ihe ficava
muito bem, a menina ndo quis mais usar outro e acabou ficando com o
apelido de Chapeuzinho Vermelho. (GRIMM, 1988, p. 33).

'* Disponivel em <http://iscte.pt/~fgvs/CV_Perrault.pdf=. Acesso em 18 de maio de 2013.
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Chapeuzinho Vermelho é a protagonista das trés versfes da narrativa.
N&o falta nada a ela e, provavelmente, esse € o motivo que a levadesobedecer asua
mae. A avo de Chapeuzinho mora do outro lado da vila, e para chegar la, a menina
tem que percorrer uma florestaassustadora.Por isso, a mae da menina orientou-lhe a
ndo demorar nesse local ao levar guloseimas para a avo, pois havia perigo por la.

No entanto, o maior de todos os perigos ndo € o lobo e sim a escolha do
caminho que Chapeuzinho faz ap0s deparar-se com ele, que manipula sua
mente.Em Capuchinho Vermelho, a menina, durante o percurso, deparou-se com o
lobo, que desejou devora-la imediatamente, mas ndo se atreveu a fazé-lo “por causa
de alguns lenhadores que estavam na floresta”.Eles estabeleceram um breve, porém

significativo dialogo:

Perguntou-lhe aonde ela ia; a pobre crian¢a, que ndo sabia que € perigoso
deter-se para escutar um Lobo, disse-lhe:

— Vou ver a minha avo e levar-lhe um bolo com um potinho de manteiga
gue a minha mae Ihe manda.

— Ela mora muito longe? - perguntou o lobo.

— O! Sim. - disse Capuchinho Vermelho. — E para 14 do moinho que Vvé 1a
mesmo ao fundo, ao fundo, na primeira casa da aldeia.

— Pois bem - disse o Lobo - eu também quero ir vé-la; vou por este
caminho e tu vai por aquele, a ver quem chega la primeiro.

O Lobo desatou a correr com toda a for¢ca pelo caminho mais curto e a
jovem foi pelo caminho mais longo, entretendo-se a colher avelas, a correr
atras das borboletas e a fazer ramos com as florezinhas que encontrava.

Observa-se que o lobo perguntou para a protagonista a localizacdo da
casa de sua avo e ela lhe respondeu com exatiddo; até descreveu certos detalhes.
Ao chegar ao destino, o lobo prontamente engole a idosa. Diante do desenrolar dos
fatos, surge o questionamento: qual o motivo para Chapeuzinho Vermelho ter dado
tantas informacdes desnecessarias sobre sua avo ao lobo.

O desejo da menina era o de eliminar a presenca da avo, pois esta sabia
muito sobre a vida. Nenhum adolescente ou pré-adolescente, que se preze,aceita
gue um adulto saiba mais que ele préprio sobre determinados assuntos, inclusive no
campo sexual. Logo, a atitude de Chapeuzinho € 0 que se espera de qualquer

pessoa na mesma faixa etaria que ela. Segundo Bettelheim,

Mesmo uma crianca de quatro anos ndo pode deixar de se perguntar o que
Chapeuzinho pretende quando, ao responder a pergunta do Lobo, da a
este, orientacdes especificas de como chegar a casa de sua avé. Qual o
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propésito de uma informagao tao detalhada, pergunta-se a crianga, sendo o
de garantr que o Lobo encontre mesmo o caminho? S6 adultos
convencidos de que os contos de fadas nao fazem sentido sédo capazes de
nao ver que o inconsciente de Chapeuzinho Vermelho esta trabalhando o
tempo todo para se desfazer da avé. (2007, p. 240)

Essa perspectiva explica em muito varios dos acontecimentos do texto.
Ela direciona o pensamento do leitor para a estreita linha de raciocinio ligada a
psicologia psicanalitica, em que muito do comportamento humano € explicado. A
garota queria se livrar da avd por pensar que esta fosse uma adversaria em
potencial, a levar em conta o fato de ela ser mais experiente que Chapeuzinho
Vermelho.

Ela d& dicas de como o Lobo chegar a casa de sua avo e, esse fato
coopera para o entendimento e aceitabilidade de que tudo fazia parte do plano
inconsciente da menina. A garota desejava inconscientemente eliminar suas
concorrentes, 0 que é normal na fase pubertéria, pois 0s seus instintos sexuais
estavam aflorando.

Ao tomar o lugar da avé de Chapeuzinho Vermelho, o lobo ndo se
disfarca da idosa, vestindo suas roupas; apenas se deita na cama. Mais tarde,
guando Chapeuzinho Vermelho chega, o lobo a convida para se deitar com ele na
cama. Ela aceita, mas primeiro se despe.Logo, se espanta com a aparéncia da avo,

também desnuda, e a interroga:

— Vové, que grandes bracos tem!

— E para melhor te abragar, minha filha.
— Vové, que grandes pernas tem!

— E para correr melhor, minha pequena.
— Vové, que grandes orelhas tem!

— E para escutar melhor, minha pequena.
— Vovo, que grandes olhos tem!

— E para ver melhor, minha pequena.

— Vovo, que grandes dentes tem!

— E para te comer.

Por fim, o lobo avancou sobre Capuchinho Vermelho e a comeu. O
didlogo supracitado ndo aparece na integra no conto Chapeuzinho Vermelho, dos
irmados Grimm. Nele, ndo h& referéncia aos bracos ou as pernas da idosa; sédo
observadas outras partes do corpo da suposta avo: as orelhas, os olhos, as maos e

a boca.
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— Oh, vovo, que orelhas grandes tens!

— S&o0 para melhor te ouvir.

— Oh, vovo, que olhos grandes tens!

— S&o para melhor te ver

— Oh, vovo, que méos enormes tens!

— S&o para melhor te agarrar.

— Mas vovo, que boca medonha tens!

— E para melhor te devorar. (GRIMM, 1988, p. 38)

Gustave Doré'*

ilustra a cena em que Capuchinho Vermelho e o lobo
estdo juntos na cama.O artista capta a esséncia tragica da circunstancia,
transmitindo-a para a expressao curiosa dos olhos do bicho e a fisionomia assustada
da menina. A ilustracdo é tdo emblematica, que esta presente na capa da obra A

psicanalise dos contos de fadas, de Bruno Bettelheim (2007).

S

Figura 3: llustracdo Capuchinho Vermelho, de Gustave Doré'®

O lobo apresenta um semblante tranquilo, jA Capuchinho Vermelho
parece um tanto quanto perturbada por sentimentos ambivalentes enquanto olha

14 (1832-1883) renomado ilustrador francés do século XIX, autor de gravuras para a Divina Comédia,
de Dante Alighieri.

> Disponivel em <http://oglobo.globo.com/pais/noblat/posts/2008/12/31/ilustracao-chapeuzinho-
vermelho-de-dore-150460.asp=. Acesso em 16 de setembro de 2013.
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para o lobo ao seu lado, mas ndo se afasta dele. E como se ela estivesse,
simultaneamente, atraida e repelida pelo lobo. De acordo com Bettelheim, a
linguagem corporal da protagonista expressa “a mesma fascinagdo que o sexo, e
tudo aquilo que o cerca, exerce sobre a mente da crianga”(2007, p. 244). As
criancas sdo capazes de notar essa conotacao sexual presente na relacdo entre
Capuchinho Vermelho e o lobo, mas ndo conseguem verbalizi-la. Tal aspecto
colabora para que o conto se torne cada vez mais cativante para o publico infantil e,
consequentemente, seja perpetuado mediante inimeras adaptacfes ao longo dos
tempos.

Outro aspecto que chama a atencado na ilustracdo de Doré é o contraste
de luminosidade que ele emprega nas faces das personagens. A do lobo é sombria
e escura, dificultando a percepcéo de seus olhos, boca e focinho. J4 a da garota é
extremamente clara. Tal fato sugere uma leitura interpretativa relacionada ao
embate entre o bem, representado pelo claro (branco), e o mal, simbolizado pelo
escuro (preto), afinal € o que representa essa dicotomia para muitas culturas.

O lobo representa uma metafora,muitas vezes omitidas em versdes
posteriores do conto, do sedutor masculino, o predador sexual. Bettelheim
acrescenta que o animal “também representa todas as tendéncias antissociais,
animalescas” (2007, p. 240) presentes nos seres humanos. O enredo do conto de
Perrault termina com a vitéria do lobo ao comer Capuchinho Vermelho sem a
interrupcdo do cacador, que em momento nenhum € mencionado na narrativa. No
entanto, o autor acrescenta um ensinamento moral que deve ser extraido da
narrativa: que as meninas ndo devem confiar em qualquer pessoa. Caso o facam, o
lobo, por certo, as devorardo. Eles ndo sdo todos iguais e 0s mais perigosos sao

agueles que as seguem pelas ruas ou até as suas residéncias.

Vé-se aqui que criancas jovens, sobretudo mocas belas, bem feitas e
gentis, fazem muito mal em escutar todo o tipo de gente; e que ndo é coisa
estranha que o lobo tantas delas coma. Digo o lobo, porque nem todos os
lobos séo do mesmo tipo. H& os de um humor gracioso, sutis, sem fel e sem
célera, que - familiares complacentes e doces - seguem as jovens até as
suas casas, até mesmo aos seus quartos! Quem ndo sabe que estes lobos
sdo de todos os mais perigosos.

O final de Capuchinho Vermelho demonstra que Perrault ndo pretende

apenas entreter o publico infantil; ele prioriza o ensinamento moral de que nao se
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deve falar com estranhos, o que é compreensivel tratando-se da tendéncia estética
do autor de modificar seus contos conforme a mensagem educativa que desejasse
repassar para as criangcas em um determinado momento. Essas possiveis
modificacdes, por certo, alteram o significado das narrativas. Em Capuchinho
Vermelho, por exemplo, nenhuma outra personagem orienta a protagonista a ter
pressa para chegar a casa da sua avé ou se nao desviar do trajeto. H4 também o
fato da idosa, que ndo cometeu nenhum erro, ser aniquilada pelo lobo.

A moralidade associada a explicagdo exata e racionalista dos
acontecimentos narrados ndo estimula a imaginac¢édo do publico infantil a fim de criar
multiplas significacdes para a historia baseadas em experiéncias pessoais. Esse
conjunto apenas corrobora para que 0 conto se torne um mero mecanismo
pedagogico sem qualquer atrativo para a imaginacdo. Como tudo no enredo esta
devidamente explicado, ndo resta mais nada para ser descoberto pelas criangas. E
para elucidar a tendéncia de Perrault a explicitar todos os fatos, Bettelheim explora a

sexualidade da personagem Capuchinho Vermelho:

Quando a menina se despe e se junta ao lobo na cama e este lhe diz que
seus bracos fortes sdo para abraca-la melhor, nada é deixado a
imaginacdo. Uma vez que Capuchinho Vermelho n&do responde a essa
seducdo 6bvia e direta com um gesto de fuga ou de defesa, ou é tola ou
deseja ser seduzida. Em nenhum dos dois casos ela € uma personagem
apropriada a nossa identificacdo. Com esses detalhes, Capuchinho
Vermelho passa de uma menina ingénua e atraente, que é induzida a
desprezar as adverténcias da mae e a se regozijar com 0 que acredita
conscientemente serem praticas inocentes, a nada mais, nada menos do
gue uma mulher decaida. (2007, p, 235- 236)

Desse modo, a valoracao significativa de Capuchinho Vermelho para o
publico infantil é destruida pelo autor ao detalhar os acontecimentos narrativos.
Afinal, os bons textos literarios ttm como principio basico excitar o leitor a criar
multiplos significados durante a leitura. Ha uma rejeicdo as informacdes
didaticamente explicadas. As criancas é que determinam o que é relevante ou ndo
para o desenvolvimento da histéria, conforme o grau de maturidade. A cada nova
leitura de um mesmo conto, novos aspectos |hes chamam a atencéo,

desencadeando interpretacdes diferentes de outrora. Na perspectiva de Bettelheim,

O conto de fadas s6 alcanga um sentido pleno para a crianga quando € ela
guem descobre espontanea e intuitivamente seus significados previamente
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ocultos. Essa descoberta faz com que uma historia passa de algo que é
dado a criancga a algo que ela em parte cria para si prépria. (2007, p. 236)

Diante dos dados apresentados até o presente momento, verifica-se que
Capuchinho Vermelhoné&o leva em consideragéo tudo aquilo que se espera de um
conto de fadas. No entanto, este ndo era o principal objetivo do autor. Perrault era
um critico ferrenho da sociedade de sua época e da maneira na qual ela se
comportava, e assim, ele usava seus contos para expor a sua critica moralista, ndo
se importando com as possiveis reacfes das criancas tais como, choro, medo e
susto. O seu papel,enquanto autor era apenas mostrar de forma objetiva que a
garota do chapéu vermelho so6 foi devorada por que nédo obedeceu as orientacdes de
sua mée. O fato de ela ter sido devorada representa um castigo.

Dentre as muitas adaptacdes e releituras diferentes para o conto de fadas
Chapeuzinho Vermelho, a escuta ou leitura de uma delas, possivelmente, sera mais
prazerosa para as criancas do que outras. A versao dos irmdos Grimm é um bom
exemplo que agrada as criancas, pois ameniza a situacdo sofrivel da garota
protagonista. Porém, todas as versfes de qualquer conto de fadas exploram, de

certo modo, o moralismo.

3.2Chapeuzinho Vermelho

Os irmédos Grimm foram, antes de tudo, grandes pesquisadores da cultura
oral de seu povo. Enquanto Perrault fez este tipo de trabalho na Franca, os irmaos
Grimm, quase cem anos mais tarde, repetiram o feito na Alemanha. Inicialmente,
eles ndo tinham a intencdo de criar uma literatura voltada especialmente para o
publico infantil, mas sim narrativas criticas capazes de salvaguardar a memoaria oral
do povo. Posteriormente, os irmaos percebem que a literatura infantil poderia ser
lucrativa, ndo apenas no sentido econémico, mas, sobretudo, seriam propagadores
da historia cultural popular caso as criancas gostassem de suas historias.

Justamente por isso, 0s irmaos Grimm recriaram o conto Chapeuzinho Vermelho.



55

Figura 4: llustracdo Chapeuzinho Vermelho, dos irm&os Grimm.

O inicio da narrativa dos irmdos Grimm é semelhante ao de Perrault. A
alteracdo mais significativa € que o lobo ndo devora Chapeuzinho Vermelho quando
a encontra; eles dialogam. O lobo, muito astuto, induz a menina a observar as

belezas presentes no caminho:

— Olha Chapeuzinho Vermelho, que lindas flores! Por que nédo olhas ao
redor de ti? Creio que nem sequer ouves 0 canto mavioso dos passaros!
Andas tdo ensimesmada como se fosses para a escola, ao passo que € tao
divertido tudo aqui na floresta!

Chapeuzinho Vermelho ergueu os olhos e, quando viu os raios de sol
dancando por entre as arvores, e a sua volta a grande quantidade de lindas
flores, pensou: "Se eu levar para a vovo um buqué vicoso, ela certamente
ficara contente; é tdo cedo ainda que chegarei bem a tempo”. Saiu da
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estrada e penetrou na floresta em busca de flores. Tendo apanhado uma,
achava que mais adiante encontraria outra mais bela e, assim, ia
avancando e aprofundando-se cada vez mais pela floresta a dentro. (2007,
p. 34-37)

Nesse momento, Chapeuzinho Vermelho pondera se deve ou ndo se
afastar do caminho, desobedecendo as orientacdes da mae. H4 a instauracdo de um
conflito dubio: escolher entre o que gosta de fazer ou optar por fazer aquilo que deve
ser feito e é tido como o correto e cujo planejamento foi previamente estipulado.
Trata-se do embate entre principio do prazer e o da realidade, o qual pode ser
observado quando a protagonista para de colher flores por ndo conseguir mais
carrega-las. Em seguida, se lembra de suas atribuicbes. O prazer da lugar a
obrigacdao.

Chapeuzinho Vermelho estd entrando na fase da adolescéncia e €
relativamente madura, pois seu nivel de inocéncia oscila com frequéncia. Em
determinados momentos, a garota consegue, por exemplo, perceber que algo de
errado esta acontecendo na casa da avO, mas nao identifica que o lobo esta
disfarcado. Por conseguinte, acredita-se que ela ainda ndo estd emocionalmente
preparada para um envolvimento sexual. De acordo com Bettelheim, o conto de
fadas em estudo projeta, simbolicamente, “a menina nos perigos de seus conflitos
edipianos durante a puberdade, e em seguida a salva deles para que seja capaz de
amadurecer livre de conflitos” (2007, p 239).

A ingenuidade da protagonista, de certo modo, atrai perigos para ela
mesma. A partir da hora que ela aceitou a sugestédo do lobo, a sentenca da avé fora
decretada. Na perspectiva de Bettelheim, tal fato demonstra “as dificuldades
edipianas que permaneceram ndo resolvidas na menina” (2007, p. 241). O fato de
Chapeuzinho Vermelho sofrer todo o tipo de ma sorte nesta versao dos irmaos
Grimm, faz com que o publico infantii de todo o mundo se identifigue com a
personagem. Confiar nas boas intencdes de outras pessoas € virtuoso, porém
perigoso. Elas sempre tém algo atrativo, o que € usado para influenciar as demais.

J4 a segunda versdao de Chapeuzinho Vermelho dos irmdos Grimm
apresenta algumas mudancas, as mais significativas estdo localizadas no final.
Depois de todo o desenrolar da trama, Chapeuzinho consegue chegar a casa da
vovozinha antes do Lobo e conta tudo para ela. As duas elaboram um plano contra o
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lobo. Elas trancam toda a casa e, quando o animal resolve entrar pela chaminé, cai
dentro de uma bacia com agua quente, morrendo em seguida.

Diferentemente do conto de Perrault, e até mesmo da primeira versao dos
irmaos Grimm, aqui, Chapeuzinho Vermelho ndo sofre, mas porque ndo é
desobediente. Ao contrério, ela se mostra muito inteligente ao notar a real intencao
do Lobo com tantas perguntas sobre, por exemplo, a vovozinha e a cesta. Assim, 0s
irmaos Grimm preferem explorar outro lado da menina, o da criatividade e
obediéncia ao mais velho. O texto ndo deixa de ser moralista, mas a licdo para as
criangas ndo esta centrada no castigo, mas sim na for¢ca da coletividade, pois
quando se trabalha em conjunto, as coisas podem ser mais faceis, e no caso do
conto, mais felizes.

Os trés contos sdo diferentes um dos outros, apesar de terem 0 mesmo
titulo e as mesmas personagens. Cada versao é sobrecarregada daquilo que o autor
considera necessario para a mudanca no comportamento da sociedade em que
vivem. Perrault teve somente uma oportunidade de mostrar seu lado critico em
Chapeuzinho vermelho, jA os irmédos Grimm tiveram duas chances e as usaram
muito bem, pois eles colocaram em pauta tudo o que pensavam sobre o
amadurecimento social humano. Perrault mostrou-se narcisista ao demonstrar e
defender somente seu ponto de vista quanto a criacdo das criancas de sua época, ja
os irmdos Grimm mostraram total capacidade de escrever de acordo com o que era
necessario para a sociedade da época.

O processo de traducédo pelo qual passou o conto Chapeuzinho Vermelho
também pode ser notado nas telas do cinema. O filme de animacdo Hoodwinked,
traduzido para o portugués como Deu a Louca na Chapeuzinho®ndo é uma verséo
humoristica da histéria original. Ele inova o tradicional conto de fadas ao apresentar
outra trama principal, que agora envolve uma série de roubos de receitas de doces
na floresta encantada em que vivem Chapeuzinho Vermelho e as demais
personagens. Todas elas, por sua vez, possuem atribui¢coes diferentes no cinema.

Nessa versao animada, Chapeuzinho Vermelho ndo é uma menina fragil,

mas sim uma forte vendedora de doces capaz de enfrentar malfeitores. A figura do

10 (2005), dirigido por CoryEduwards e produzido pela Europa Filmes. Sinopse: mostra para o publico
infantil que a vida pacata da floresta é alterada a partir de quando um livro de receitas roubado. A
policia considera suspeita a Chapeuzinho Vermelho, o Lobo Mau, o Lenhador e a Vové, e, por isso,
toma o depoimento de todos. No entanto, cada um deles conta uma histéria diferente sobre o
ocorrido. O caso deve ser investigado para que a verdade seja descoberta.
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lobo mau como personagem perverso é desmistificada. O lobo, na verdade, € um
detetive que procura descobrir e punir os vildes dos contos de fadas. A vovozinha
nao € uma senhora fragil que faz tric6, mas uma praticante assidua de esportes

radicais. O vildo é um coelhinho com cara rosada e aparéncia fraternal.

aaPEUZINHG. A VOVO. 8 10BO E 0 tENmapas
WP TR HISTORIA TODOS SAO SUSPETQL 0N ’

Figura 5: Cartaz do filme Deu a Louca na Chapeuzinho.

O filme dialoga com o conto de fadas tradicional para convidar o publico
espectador a assistir a producdo, mas faz questdo de modificar a personalidade de
todas as personagens. O filme se alimenta da cultura e da presenca do conto do
imaginario infantil, mas ndo repete o enredo. Desse modo, Deu a louca na
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Chapeuzinho sugere que o comportamento das pessoas nao sao imutaveis; Elas

podem ter posturas variaveis dependendo do contexto em que estdo inseridas.

3.3Chapeuzinho Vermelho: uma anélise psicoldgica

A narrativa de Perraultapresenta uma Chapeuzinho Vermelho muito
inocente, que mal sabe o perigo de estar conversando com o lobo mau. O mesmo
acontece na versao dada pelos irmaos Grimm. O lobo é uma figura presuncosa, que
consegue enganar a pequena com sua fala meiga, até conseguir informacdes
precisas sobre o exato local em que a vovozinha morava.

No conto dos irm&os Grimm, essa inocéncia fica ainda mais evidente
quando o Lobo pergunta onde mora a vovO e a garota responde-lhe, dando
elementos que possam diminuir a dificuldade do lobo em encontrar a casa.
Bettelheim(2007, p. 241) acredita que o grande numero de informacdes dadas pela
garota sdo propositais, pois a velha senhora, na condicdo de mais experiente, € para
Chapeuzinho Vermelho, uma rival em potencial. O lobo, no conto dos irméaos Grimm
€ um animal que tenta a todo custo saciar sua fome. J& no conto de Perrault, o lobo
poder ser facilmente interpretado como um homem com sentimentos maléficos.

A Chapeuzinho dos irméos Grimm se deixa levar mais por sua inocéncia,
mesmo que seu inconsciente a transforme numa menina ma, que sabe o0 que esta
fazendo, em detrimento da personagem apresentada por Perrault que ndo é
enganada pelo lobo, mas sim, por seu desejo, por sua sexualidade aflorada. Afinal, o
lobo aqui era um homem e, portanto, sua tentativa era a de conquistar Chapeuzinho
vermelho, enquanto ela, na condicdo de pré-adolescente, quer ser seduzida pelo
lobo (homem).

Ainda em Perrault, o Lobo n&do devorou Chapeuzinho Vermelho na
floresta mesmo porque havia lenhadores na floresta, e eles poderiam mata-lo ao
notarem sua horrenda atitude. Nos irmaos Grimm, na primeira versdo, nada é dito a
respeito da presenca de lenhadores na floresta, logo, se quisesse, o Lobo poderia
facilmente devorar a pequena menina, mas ele preferiu ndo fazer isso porque seu
plano era em longo prazo. Ele queria comer tanto Chapeuzinho Vermelho quanto a

vovozinha, por isso sua abordagem foi diferente do lobo de Perrault, que temia aos
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homens na floresta. O lobo dos irmaos Grimm néo tinha medo, mas sim uma fome
insaciavel.

O lobo toma as devidas precaucdes para que o cacadorndo atrapalhe
seus planos. Na época em que Perrault escrevera esse texto narrativo, a pedofilia ja
era discutida, entdo, o medo do animal era de que outros homens vissem sua atitude
suspeita ao acompanhar a menina, logo ele a abandonou para espera-la, mais tarde,
na casa da vovozinha, onde esta, ja ndo era mais um empecilho, visto que ele ja
havia se livrado dela.

No conto dos irmdos Grimm, como ja fora dito, ndo ha a presenca de um
cacador, que salva Chapeuzinho Vermelho e sua avé, tirando-lhes da barriga do
lobo. Assim, cria-se um tipo de herdi idealizado para a garota, semelhante ao de
uma figura paterna. A certeza de que o Lobo de Perrault era um homem e ndo um
animal selvagem é evidenciada quando, no final do texto, Charles Perrault deixa um
breve texto em forma de conselho, na verdade, uma licdo de moral: “as mocinhas
nao se deixem iludir por certos Lobos da sociedade”.

De acordo com as afirmacdes feitas por Bettelheim (2011, p. 240), os
fatos ligados a sexualidade de Chapeuzinho Vermelho, e que estdo relativamente
condicionados a sua perdicdo, quando € engolida pelo Lobo mau, ficam evidentes
ao se notar que “ao longo de ‘Chapeuzinho Vermelho’, no titulo, assim como no
nome da menina a énfase é na cor vermelha, que ela usa as escancaras”.O autor
trata a cor vermelha como sendo a representacdo mais ativa da sexualidade

existente no ser inconsciente de Chapeuzinho Vermelho, pois para ele:

O vermelho é a cor que simboliza as emocgdes violentas, incluindo as
sexuais. O chapéu de veludo vermelho dado pela av6 a Chapeuzinho
Vermelho pode entdo ser visto como o simbolo de uma transferéncia
prematura da atratividade sexual, que é ainda mais acentuada pelo fato de
a avé ser velha e doente, demasiado fraca até para abrir uma porta. O
nome “Chapeuzinho Vermelho” indica a importancia capital dessa
caracteristica da heroina na histéria. Ele sugere que ndo é s6 o chapéu
vermelho que € pequeno, mas também a menina. Ela é demasiado
pequena, ndo para usar o Chapéu, mas para administrar aquilo que esse
chapéu vermelho simboliza e aquilo que seu uso atrai. (BETTELHEIM, p.

240)

A cor vermelha é bem sugestiva. Quando os autores deste conto
escolheram essa cor, eles sabiam de seu significado. De acordo com Chevalier e

Gheerbrant (2009, p. 944), essa cor ou seduz ou alerta e, por também ser a
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tonalidade do sangue, € o simbolo do principio da vida “com sua for¢a, poder e
brilho”. O vermelho pode, assim, ser entendido como elo final da pureza infantil de
Chapeuzinho. Logo, as atitudes da garota podem ser conscientes, mesmo fazendo
parte do seu inconsciente.

Bettelheim (2007, p. 240) vai ainda mais longe quando diz que, ao dar o
chapéu de veludo vermelho para a neta, a tentativa da avo era de transferir para a
garota, prematuramente, e essa Ultima palavra simboliza muito bem o que foi dito
durante boa parte desta andlise, toda uma atratividade sexual. E verdade que n&o
h& como provar que esse era o objetivo dos autores ao darem essa cor ao chapéu
da menina, bem como suas atitudes ndo a transformam em um ser humano
horrivelmente egocéntrico, pois, apesar de tudo, tanto em Perrault quanto nos
irmaos Grimm, Chapeuzinho Vermelho é apresentada como uma menina docil,
educada e que se dava bem com todo mundo da vila, inclusive com o Lobo, quem
ela ndo podia imaginar que fosse tdo mau a ponto de devorar a ela e também a sua
avo. Além disso, em todas as versdes, ela é caracterizada como uma simples
crianca, portanto, incapaz de tracar planos tdo elaborados para matar a avo e ficar
com o lobo. A licho de moral para que as criancas nao acreditem em qualquer
pessoa fica entdo em maior evidéncia que os demais aspectos impostos pelo conto.

Chapeuzinho Vermelho esta repleto de fatos que possam direcionar ao
leitor para um campo muito além do que aquele proposto pelo proprio texto. E € com
base nisso, que, mais uma vez, tendo como parametro o estudo analitico dos contos
de fadas realizado por Bruno Bettelheim (2007), que esta pesquisa busca apresentar
e responder questdes de grande importancia para o texto. O que se pretende aqui é
permear entre o escrito e o compreensivel.

O her6i presente em Chapeuzinho Vermelho ndo é um principe
encantado, mas seu papel é essencial para que a garota pudesse ter uma
sobrevida. Ela se mostra uma menina totalmente entregue aos desejos de seu
inconsciente em boa parte do conto. O lobo ndo usa de nenhum artificio
sobrenatural para conseguir obter informacbes sobre o trajeto de Chapeuzinho
Vermelho, e mais, o que ela iria fazer em seu destino. Assim, a vovozinha, que,
aparentemente, nada tinha a ver com os desejos do inconsciente de Chapeuzinho, é
a primeira a ser devorada.

Mas uma figura totalmente alienada ao conteudo do conto aparece em

meio a toda a turbuléncia provocada pelo Lobo, quando este engolira tanto
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Chapeuzinho Vermelho quanto a sua avd, se faz presente tomando para si 0
decisivo papel de heréi. Mesmo que muitos criticos literarios possam entender a
figura do lenhador apenas como personagem basica para a construcdo objetiva do
texto, pode-se inferir que ele representa muito mais que isso: foi ele quem salvou
Chapeuzinho Vermelho e, posteriormente, sua avo. Logo, ele ndo pode ser tratado
como sendo um mero lenhador, mas sim, como herdi, titulo que Ihe é atribuido por
sua valentia e inteligéncia.

Os autores das varias versées do conto de Chapeuzinho, incluindo os
tidos como mais importantes, tais como Charles Perrault e a dupla de irmaos Grimm,
foram muito felizes quando escolheram a figura deste lenhador para ser o herdi que
salvaria a inocente Chapeuzinho Vermelho e sua avo no final da estoria. Este tipo de
homem era bem comum nos séculos XVII, XVIII e XIX, e representavam todo um
ideal de coragem e valentia ante a seus povos. Além disso, eles fizeram um
lenhador mais que valente levado a agir de acordo com sua curiosidade. N&o
obstante, foi quando ele escutou o alto ruido que vinha da casa da velha vovozinha,
gue ele teve a curiosidade de olhar para ver se esta ndo estava passando mal, ou
precisando de algum tipo de ajuda e, quando l& chegou, p6s néo ser atendido por
ninguém, entrou na casa e se deparou com o malvado lobo dormindo em uma
cadeira de balanco. Depois de exclamar que ha muito tempo procurava por aquele
lobo, para tirar-lhe a vida devido as suas maldades ele se fez primeiro inteligente,
visto que ele ndo atirou de uma vez para matar o Lobo, mas sim, teve toda a calma
do mundo para pensar em como matar o lobo sem atingir nem Chapeuzinho
Vermelho, nem a vovozinha.

N&o se sabe ao certo como o sujeito sabia que ambas haviam sido
engolidas pelo lobo, mas o fato é que ele sabia, e por isso ndo podia atirar de
gualquer maneira. Desse modo, o lenhador sacou entdo uma faca, e cortou a barriga
do lobo mau, e depois de alguns cortes, Chapeuzinho Vermelho saiu. Depois de
mais alguns cortes, a vovozinha, ainda que muito fraca, também conseguiu escapar
da barriga do lobo. Como um animal tem sua barriga cortada para que duas pessoas
saiam de dentro dela e mesmo assim néo acorda é inexplicavel, contudo, o fator de
importancia aqui, € o ato heroico realizado pelo lenhador.

Mas também é importante salientar sobre o lado mau de Chapeuzinho
Vermelho neste conto, pois ela, ndo s6 escapa das armadilhas do lobo, visto que

ela, mesmo devorada, conseguiu escapar de um final tragico, arma um plano
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extremamente elaborado para que o tal animal morresse de forma cruel. Enquanto o
lenhador vigiava ao lobo, Chapeuzinho Vermelho correu até a floresta e apanhou
uma porcéo de pedras que foram colocadas na barriga do lobo antes que essa fosse
costurada. Quando o lobo acordou e se deu conta do que estava acontecendo com
ele, pois estavam ao seu lado o lenhador, além das duas mulheres que a poucos
instantes ele havia devorado, tentou fugir, mas o peso das pedras que estavam em
sua barriga era tanto que ele ndo suportou e morreu. Sera que a morte tragica do
lobo foi elaborada desde antes de os autores escreverem o conto?

N&o se sabe. O que se sabe é que o lobo morreu por sua gulodice e suas
falhas durante todo o enredo do texto, que nao foram poucas. Ele poderia, quando
pensou em devorar tanto Chapeuzinho quanto a sua avo, ter feito isso de maneira
pratica. Era mais facil para ele devorar Chapeuzinho Vermelho na floresta e, depois,
ao chegar a casa da idosa, se passar por Chapeuzinho Vermelho para entrar na
casa e devorar também esta. Mas ele ndo quis que fosse assim, talvez pelo medo
de que os lenhadores que existiam na floresta vissem sua maldade e 0 matassem,
ou talvez porque ele queria provar para si proprio como era astucioso para conseguir
aquilo que queria. Outro grande erro do lobo foi pensar que poderia ficar ainda mais
um tempo na casa sem que ninguém o notasse, mostrando um egocentrismo em
estagio avancado, e isso o levou a morte. Foram os tolos erros de célculo do lobo
gue 0 matara, e isso esta explicito ao leitor que, ao ler o texto, em qualquer uma das
versoes, entende que o ar de superioridade do lobo o conduzira para a morte.

O fato de que o cacador ha muito o procurava € mera coincidéncia na
historia, € mais um fato coesivo que esta ligado a tentativa de aproximacgao do texto
com a realidade, o que importa é que as atitudes do lobo, mais cedo ou mais tarde,
fosse na mao do cacador, ou da propria Chapeuzinho Vermelho ou de qualquer
outro personagem, encontraria sua morte. Inclusive, ha uma versdo em que
Chapeuzinho Vermelhoabdica-se dos seus desejos de ser conquistada pela fala
mansa do lobo. Ao receber algumas investidas do lobo mau, que Ihe questionara
sobre sua missdo e o0 endereco da casa da vovozinha, deu um jeito de chegar a
casa da avo antes do animal e contar tudo para a avo e, juntas, elas tramaram um
plano e mataram o malvado lobo. Pode-se, entédo, afirmar que, apesar de a mitologia
estar diretamente ligada ao bom andamento dos contos de fada, € importante

salientar que “o personagem dos contos parece estar emancipado dos Deuses;seus
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protetores e companheiros bastam para assegurar-lhe a vitéria”. (ELIADE, 2011,
p.171).

Tal afirmacdo deixa claro o porqué de nenhum ser com poderes
sobrenaturais, como sdo as figuras endeusadas da mitologia, para salvar as
personagens principais de cada conto, mas sim, a relativa importancia que pessoas
aparentemente simplérias ganham quando passam de simples seres humanos a
heréis. O cacador que salvou a Chapeuzinho Vermelho pode ser interpretado pelo
leitor como sendo o préprio pai da menina, bem como o cacador que nao quis matar
Branca de Neve, no conto homonimo, pode ser retratado como um pai, que apesar
de distante, tenta de algum modo salvar a filha. O principe encantado, neste mesmo
conto, pode ser entendido como um homem que, no futuro, possa aparecer na vida
de qualquer menina para retira-la dos problemas condicionados pela vida, o que,
nem de longe, tem a ver com as figuras dos deuses, sejam gregos, romanos, ou de
qualquer outra cultura.

Com todas essas informacfes passadas e analisadas sobre as varias
versfes e adaptacdes do conto Chapeuzinho Vermelho, esta pesquisa esta de
acordo com o estudo psicoldgico sobre os contos de fadas realizado por Bruno
Bettelheim, que relata as fontes dos acontecimentos pouco explicaveis nesses
textos literarios. E verdade que nem todas as afirmacées de Bettelheim podem ser
consideradas, pois “0 psicolégico negligencia a histéria dos motivos folcloricos e a
evolucdo dos temas literarios populares; ele tende a trabalhar com esquemas
abstratos” (ELIADE, 2011, p 170), assim, nem tudo pode ser tomado como concreto,
visto que elas sao representacdes de linhas de pensamento sobre este ou aquele
tema. Ainda assim, este trabalho baseia-se na importancia do abstrato para
entender qualquer texto uma vez que cada texto € interpretado de uma maneira

diferente por cada leitor diferente que o 1€, o que valida esta pesquisa.

3.4Chapeuzinho Amarelo: atualizagdo e contextualizagcao brasileira do conto de

fadas tradicional

O processo de tradugcdo e adaptacdo pelo qual passou o conto
Chapeuzinho Vermelho também pode ser notado em obras da literatura brasileira
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como € o caso da narrativa parédica em versos Chapeuzinho Amarelo (1979), de
Francisco Buarque de Holanda, popularmente conhecido por Chico Buarque. Ele,
famoso compositor e cantor brasileiro, iniciou sua carreira literaria infantil com essa
obra em analise.

Nela, o autor recontextualiza e atualiza o conto de fadas tradicionalmente
conhecido e apreciado no mundo inteiro, mediante o emprego de linguagem poética.
Em Chapeuzinho Amarelo, a imaginagdo do ouvinte e do leitor € constantemente
desafiada, pois o autor transforma a histéria de Chapeuzinho Vermelho, ao criar uma
narrativa que, embora esteja repleta de novos significados, ainda dialoga com a

anterior.

Chico Buarque
Chapeuzinho Amarelo

11* edicao

Figura 6: Capa do livro Chapeuzinho Amarelo, de Chico Buarque.

Originalmente, a obra Chapeuzinho Amarelo foi publicada pela
Berlendis&Vertecchia Editores Ltda, com oplanejamento gréfico
deDonatellaBerlendis.Posteriormente, a editora José Olympio publicou-a novamente,
com ilustracdes de Ziraldo, ganhador do Prémio Jabuti de llustracdo oferecido pela

Céamara Brasileira do Livro, em 1998. Tal fato sugere que o ilustrador também
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participa do processo de elaboracdo da narrativa como uma espécie de coautor,
atribuindo significacdo a histéria mediante os desenhos. Esta pesquisa utiliza a
publicacdo mais atual.

Chapeuzinho Amarelo foi “altamente recomendavel para criangas” pela
Fundacdo Nacional do Livro Infanto-Juvenil, em 1979. A narrativa relata
asaventuras, de forma linear e bem humorada, de uma menina amedrontada. A
intertextualidade presente na narrativa de Chico Buarque faz uma interessante
parddia do classico conto infantil, com sonoridade e rimas.

A narrativa de Chico Buarque comeca apresentando a protagonista,
Chapeuzinho Amarelo, ao publico, que logo percebe uma estreita relacdo dialégica
com os contos Capuchinho Vermelho, de Charles Perrault, e Chapeuzinho
Vermelho, dos irmdos Grimm. No entanto, o publico também nota que ndo se trata
da mesma personagem ou da mesma historia; trata-se de uma versado
contemporanea do conto infantil voltada para criangcas menos inocentes e, de certa
forma, conhecedoras dos perigos que as cercam.

A primeira diferenca que chama atencédo do ouvinte ou leitor é a cor do
chapeuzinho que as personagens dos contos usam. Nas versdes francesa e alema,
0 acessorio da garota € vermelho, enquanto na brasileira, ele é amarelo. De acordo
com Chevalier e Gheerbrant (2009, p. 40), a cor amarela possui dois significados de
sentidos opostos: de um lado, simboliza a riqueza por ser a cor do ouro; e por outro,
representa a aproximagao com a morte, pois “0 campo de sua aproximacao € a pele
da terra, nossa pele que fica amarelada”.

Chapeuzinho Amarelo é ironicamente uma personagem peculiar e o
discurso literario sugere que ela estd sempre sendo comparada a Chapeuzinho
Vermelho. “Era a Chapeuzinho Amarelo./ Amarela de medo./ Tinha medo de tudo,/
aquela Chapeuzinho” (BUARQUE, 2011, p. 02). Por certo, o amarelo do acessorio
usado por Chapeuzinho ndo esta relacionado a riqgueza que ele pode remeter, mas a
aproximacéo da morte, afinal, por viver amedrontada, ela néo vive plenamente. Seu
medo é anormal, quase patoldgico, e prejudica o seu convivio social com as outras

criancgas, afinal

Ja nao ria.

Em festa, ndo aparecia.
N&o subia escada

nem descia.
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Nao estava resfriada

mas tossia.

Ouvia conto de fada

e estremecia.

Nao brincava mais de nada,
nem de amarelinha.
(BUARQUE, 2011, p. 02).

A cor do chapéu da protagonista denuncia o seu estado de espirito, ja que
ela tem medo de viver e, por isso, esta constantemente amedrontada por
absolutamente tudo, seja por banalidades ou fatos que normalmente assustam as
criancas.O medo condiciona 0 seu comportamento e por isso ela evita sair do
espaco seguro que € a sua casa, mantendo-se reclusa em uma espécie de caverna
particular temendo que algo de ruim viesse a acontecer. Tal fato faz alusdoao caso
das criangas que, na atualidade, passam muito tempo dentro de suas residéncias
porque os pais tém medo da violéncia diaria. Ela

Tinha medo de trovao.

Minhoca, pra ela, era cobra.

E nunca apanhava sol

Porque tinha medo da sombra.

N&o ia pra fora pra ndo se sujar.

N&o tomava sopa pra nao ensopar.
N&o tomava banho pra ndo descolar.
N&o falava nada pra ndo engasgar.
N&o ficava de pé para com medo de cair.
Ent&o vivia parada,

Deitada, mas sem dormir,

Com medo de pesadelo.
(BUARQUE, 2011, p. 04)

Dentre todos os medos de Chapeuzinho Amarelo, o maior deles € o
de“um dia encontrar um LOBO. Um LOBO que nao existia” (BUARQUE, 2011, p.
09). Ele poderia devora-la com o intuito de puni-la caso saisse ou ousasse, COmo 0
fez Chapeuzinho Vermelho. A figura do lobo é constante nos contos de fadas
tradicionais e, provavelmente, a menina, como qualquer outra crianca, o conheca de
outras dessas historias por devorar personagens indefesas. No entanto, aqui ele é

um ser imaginario, descrito da seguinte forma:

cardo de LOBO,
olhdo de LOBO,
jeitdo de LOBO
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e principalmente um bocéo
tdo grande que era capaz
de comer duas avos,

um cacador,

rei, princesa.

sete panelas de arroz

e um chapéu

de sobremesa.

O mito do lobo mau foi transmitido ao longo dos tempos, fazendo com que
Chapeuzinho Amarelo acredite na existéncia de um lobo no outro lado da montanha.
Mesmo assim, ela decide sair em busca de uma resposta para suas davidas e
receios e também para satisfazer a sua curiosidade e, portanto, vencer o medo. A
versao brasileira de Chico Buarque promove uma inversdo do modelo estrutural do
conto de fadas tradicional. Nele, a protagonista enfrenta conflitos tipicos da
modernidade e, para soluciona-los, ndo recebe ajuda de nenhum ser sobrenatural,
ela encara seus medos, superando-os absolutamente sozinha.

Quando chega o climax, o momento do tdo esperado encontro entre a
garota e o lobo, algo inusitado acontece, provocando uma reviravolta no enredo
narrativo: Chapeuzinho Amarelo, surpreendentemente, percebe que ele ndo é tédo
aterrorizante como imaginava e, por conseguinte, perde o medo por completo,

transformando seu algozem um mero lobo.

O lobo ficou chateado

de ver aquela menina

olhando para cara dele,

sé que sem medo dele.

Ficou mesmo envergonhado,
triste, murcho e branco-azedo,
porque um lobo, tirado o medo,
€ um arremedo de lobo.

E feito um lobo sem pelo.
Lobo pelado.

(BUARQUE, 2011, p. 16)

Na sequéncia, ha uma quebra de expectativa no leitor ou ouvinte, pois
Chapeuzinho Amarelo perde completamente o medo que sentia do lobo, que, por
sua vez, nao tinha nada de assustador. Superando o seu temor, a menina deixa o
animal chateado e envergonhado. Na verdade, a tradicional imagem do lobo

malvado, devorador e dominador é descontruida pelo autor brasileiro. Para

recuperar suas caracteristicas identitarias de outrora, o animal ainda tenta intimidar,
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sem sucesso, a garota, esbravejando ser um lobo. De tanto repetir a palavra lobo,
transforma-se em bolo: “LO BO LO BO LO BO LO BOLO BO LO BOLO BO LO BO
LO BO LO” (BUARQUE, 2011, p. 21-22). A repeticdo pode ser interpretada como
uma alternativa de aceitacao e de autoconhecimento.

A derrota do lobo € acentuada pelo carater humoristico do discurso
literério. O autor ridiculariza o lobo, atribuindo-lhe caracteristicas humanas nada
nobres,sinbnimas de fraqueza. Os papeis sao invertidos: é o lobo que passa a ter

medo de Chapeuzinho Amarelo,

tremendo que nem pudim,
com medo da Chapeuzim.
Com medo de ser comido
com vela e tudo, inteirim.
(BUARQUE, 2011, p. 23)

O desenrolar da trama de Chapeuzinho Amarelo, permite que o ouvinte
ou o leitor observe que a ingenuidade da menina e o instinto predador do lobo,
atributos marcantes de outrora, sdo substituidas uma pela outra. Ela passa a ser
forte e dominadora, enquanto o lobo torna-se um animal fraco e dominado.

Na sequéncia, a garota transforma, ironicamente, o temido lobo em um
bolo de aniversario, um “bolo de lobo fofo” (BUARQUE, 2011, p. 23) com direito a
decoragdao e duas velinhas no topo, mas ndo come nenhum pedacinho “porque
sempre preferiu o de chocolate” (BUARQUE, 2011, p. 23). O discurso comico sobre
as fraquezas humanas do bicho orientam, simultaneamente, as personagens e 0sS
leitores ou ouvintes em dire¢éo ao conhecimento de si mesmos e dos outros.

Uma vez que o medo fora superado, Chapeuzinho Amarelo redescobre o
mundo e, consequentemente, passa a sair de casa para se divertir com 0s amigos, o
seu comportamento se iguala ao esperado a maioria das criangcas da mesma faixa

etaria. A partir desse momento, ela,

Cai, levanta, se machuca,
vai a praia, entra no mato,
trepa em arvore, rouba fruta,
depois joga amarelinha

com o primo da vizinha,

com a filha do jornaleiro,
com a sobrinha da madrinha
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e 0 neto do sapateiro.
(BUARQUE, 2011, p. 25)
Dessa forma, o autor garante, ao término da narrativa, a confirmacéao do

tradicional final feliz para a personagem protagonista, a Chapeuzinho Amarelo,
seguindo a tendéncia proposta pela maioria dos contos de fadas atuais. A
protagonista brinca com todas as criangas, independentemente da classe
socioeconbmica, fato que humaniza-a. Os seus antigos medos sao desfigurados e
viram brincadeira de crianca, gracas a troca realizada na ordem das letras que

juntas formam as palavras. Além de nova grafia, elas ganham novos significados.

0 raio vira orrai,

barata é tabara,

a bruxa virou xabru

e o diabo é bodia.
(BUARQUE, 2011, p. 28)

Chapeuzinho Amarelo brinca com seus antigos medos. Ela descobre a
forca das palavras e, habilmente, reestrutura o seu mundo significando-o mediante o
dominio da linguagem. Apdés o fragmento supracitado, o término da narrativa é
explicitamente anunciado mediante a palavra fim. No entanto, na pagina seguinte, o
autor parece lembrar-se de uma nova informacéo sobre as criaturas que causavam
medo na garota e declara: “Ah, outros companheiros da Chapeuzinho Amarelo: o
Gaodra, a Jacoru, o Bardo-Tu, o Pao Bichbépa e todos os tronsmons” (BUARQUE,
2011, p. 30).

Dessa forma, Chico Buarque constréi uma narrativa carregada de
polissemia e simbologia. A nova Chapeuzinho Amarelo representa a crianca
moderna que viveu na época conturbada de vigéncia da Ditadura Militar, periodo em
gue a narrativa fora escrita e publicada. Durante essa ocasido, represséo e falta de
liberdade de expressao reinavam absolutas no Brasil, tanto que muitas pessoas
contrarias ao regime politico do governo e até alguns inocentes foram presas,
torturadas, assassinadas ou deportadas para outros paises.

Chapeuzinho Amarelo liberta-se, definitivamente, de sua caverna de
opressao instituida pela Ditadura. Portanto, a narrativa de Chico Buarque, ativo
militante, pode ser interpretada como uma tentativa de dar voz aos amedrontados e

silenciados pela opressdo militar imposta arbitrariamente pelo governo ditador. O



71

autor vale-se da literatura infantil para demonstrar que os medos podem e devem
ser enfrentados mediante o dominio da linguagem.

De acordo com esse contexto historico, pode-se afirmar que um dos
ensinamentos moralizantes que o autor pretende transmitir para que as criancas
reflitam é: o medo inviabiliza a realizacdo dos sonhos de qualquer pessoa, pois ela
deseja apenas se esconder do restante do mundo. Caso ela decida enfrenta-lo,
entdo terd condicdes suficientes para fazer tudo o que quiser. Portanto,
Chapeuzinho Amarelo, de Chico Buarque, dialoga com as tradicionais versdes dos
contos Capuchinho Vermelho, de Charles Perrault, e Chapeuzinho Vermelho, dos

irmaos Grimm, reconstruindo-0s em um novo contexto literario.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo deste estudo, foi possivel perceber que ha contos de fadas que tém
vida perene.Destes, alguns conquistam o status de narrativas reinventadas. Por
meio desta pesquisa foi possivel perceber que as novas versées de um mesmo
conto refletem valorizacdo, exploracdo, reinvencao tanto pelo carater imaginativo,
que expressam, quanto pela realidade mitica, simbdlica e imagética que
representam e que as identificam. Constatou-se também que a reinvencéo, ou seja,
a evolucdo que os contos manifestam revela-os impregnados de marcas da versao
original, mas a histéria e a narrativa trazem um arranjo alterado de episédios, tanto
no ambito do enredo, quanto da significagdo tematica.

A versao reinventada apresenta supressao, acréscimo, transformacéo ou
ampliacdo de episodios tensionais, no seu campo de significacdo, ressoando,
mimeticamente, o carater mitico, simbdlico e imagético atualizando-os. Quando a
reinvencgdo presta-se a linguagem da narrativa filmica, a incidéncia de modificagcdes
€ ainda maior. Sem duvida, isso ocorre porque o texto filmico, por sua natureza,
agrega diferentes sistemas de linguagem. Nele, a intencionalidade do autor é a de
adotar um processo simbdélico e imagético que mais bem coadune com o modo de
ser crianga do tempo e lugar da sociedade em que a nova versao nasce e nos quais
se situa: na linguagem propria ao seu tempo e de sua sociedade.

Capuchinho Vermelho, de Charles Perrault, foi a obra que permitiu
demonstrar que as suas diferentes versfes sdo a expressao de que ha contos de
fadas que, atraem a atencao tanto do autor quanto do leitor e confirmam o que tem
sido registrado na historia da literatura destinada a crianca. A linguagem e o
processo representacional presente em suas diferentes versées — Perrault, irmaos
Grimm, Ziraldo, Buarque — permitiu demonstrar, por exemplo, que na versao criada
por Chico Buarque a personagem ndo é a mesma, pois se trata de uma versao
contemporanea do conto infantil voltada para criangas menos inocentes e, de certa
forma, conhecedoras dos perigos que as cercam. A primeira diferenca que chama
atencdo do ouvinte ou leitor € a cor do chapeuzinho que as personagens dos contos

usam. Nas versOes francesa e alema, o acessorio da garota € vermelho, enquanto
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na brasileira, ele € amarelo. Essas cores sdo marcas simbdlicas da representacao
cultural que preenchem.

No filme de animac¢éo Hoodwinked, Deu a Louca na Chapeuzinho, néo é
0 conto que recebeu versdo humoristica da histéria original, como ja comentado. Ele
inova o tradicional conto de fadas, alterando a trama principal, que agora envolve
uma série de roubos de receitas de doces na floresta encantada em que vivem
Chapeuzinho Vermelho e as demais personagens. Todas elas, por sua vez,
possuem atribuicdes diferentes na versao filmica.

Nessa versdo animada, a personagem Chapeuzinho Vermelho ndo é uma
crianca fragil, mas sim uma forte vendedora de doces, capaz de enfrentar
malfeitores. A figura do lobo mau como personagem perverso é desmistificada. O
lobo passa a ocupar a fungcdo social de detetive: nesse papel,tem de descobrir e
punir vildes dos contos de fadas. A vovozinha ndo é uma senhora fragil que faz tricé,
mas uma praticante assidua de esportes radicais. O vildo é um coelhinho com cara
rosada e aparéncia fraternal.

Assim, o estudo sobre a origem da literatura infantil e do surgimento dos
contos de fadas passa por variagbes e nuances que estes sofreram ao longo do
processo evolutivo literario. As informacdes adquiridas até o presente momento
instigam o desejo de continuidade de investigacdo e descoberta valorativa dos
contos de fadas.As hip6teses e constatacdes preliminares indicam que a funcdo dos
contos de fadas infantis é, a principio, moralizante e, posteriormente, assume um
contetdo humoristico em detrimento do teor moral. Mas o poder de reinvencdo de
tais contos, a cada nova era, harmoniza-se com o estilo de vida social,
mudancgasculturais, dentre outras possibilidades de realizag&o.

Se por um lado, os contos de fadas agradam as criangas,por outro as
estimulam a tentarem encontrar uma possivel solucdo para as suas duavidas,
mediante a contemplacédo do que o enredo e a trama narrativa implicam em relacéo
aos conflitos pessoais experimentados neste periodo da infancia: é o que se
constatou pela leitura da histéria e producédo critica quanto a experiéncia do leitor
infantil. Essa mesma fonte ressalta que esse publico leitor é capaz de inventar e
reinventar, cotidianamente, o “faz de conta” que o entretém no paralelo entre
imaginacao e realidade. Justamente por isso, ndo ha a necessidade de um adulto
lhe explicar um suposto sentido para a narrativa; a propria crianca consegue decifrar

o fantastico e lhe atribuir multiplos significados. Simultaneamente, os contos de
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fadas distraem a crianga e elucida-a em relacdo a si prépria, por conseguinte, sua
personalidade estar4 em processo continuo de desenvolvimento.

Dessa forma, ouvir ou ler uma histdria fantastica garante a crianca
chances de vencer dificuldades inconcebiveis de acordo com o ponto de vista dos
adultos. Justamente por isso, tem-se entendido como relevante a compreensaodos
motivos pelos quais o publico infantil, geralmente, desqualifica as respostas realistas
dadas por adultos para os dilemas ficcionais fantasticos. Provavelmente, falta as
criancas a compreensao abstrata que € tdo caracteristica aos adultos.

As narrativas infantis estdo em pleno processo de desenvolvimento e 0s
contos de fadas acompanham-nas. Ambos movimentam-se em busca de atualizagao
e recontextualizacdo para que possam perdurar no tempo mediante novas versoes e

adaptacdes, inserindo-se em outras midias em expansao e refinamento.
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ANEXOS

Anexo A: Capuchinho Vermelho, de Charles Perrault

Era uma vez, uma jovem alded, a mais bonita que fosse dado ver; a sua
mae eralouca por ela e a avd mais ainda. Esta boa mulher mandou fazer-lhe um
capucho vermelho, que |he ficava tdo bem que em todo o lado lhe chamavam
Capuchinho Vermelho.

Um dia, a mae, tendo cozido pao e feito bolos, disse-lhe: — Vai ver como
estd a tua avd, porque me disseram que estd doente; leva-lhe um bolo e este
potinho de manteiga.

Capuchinho Vermelho partiu imediatamente para a casa da avd, que
morava numa outra aldeia. Ao passar num bosque encontrou o Lobo, que tinha
muita vontade de comé-la, mas néo se atrevia a tal por causa de alguns lenhadores
gue estavam na floresta. Perguntou-lhe aonde ela ia; a pobre crianca, que nao sabia
que é perigoso deter-se para escutar um Lobo, disse-lhe:

—Vou ver a minha avé e levar-lhe um bolo com um potinho de manteiga
gue a minha mée lhe manda.

— Ela mora muito longe? - perguntou o lobo.

— O! Sim. - disse Capuchinho Vermelho. — E para l4 do moinho que vé
la mesmo ao fundo, ao fundo, na primeira casa da aldeia.

— Pois bem - disse o Lobo - eu também quero ir vé-la; vou por este
caminho e tu vai por aquele, a ver quem chega la primeiro.

O Lobo desatou a correr com toda a for¢ca pelo caminho mais curto e a
jovem foi pelo caminho mais longo, entretendo-se a colher avelas, a correr atras das
borboletas e a fazer ramos com as florezinhas que encontrava.

O Lobo ndo demorou muito a chegar a casa da avo; bate a porta: Toc,
toc.

— Quem esta ai?

—E a sua pequena, Capuchinho Vermelho - disse o Lobo disfarcando a
voz — que lhe traz um bolo e um potinho de manteiga que a minha mae Ilhe manda.

A boa avo, que estava de cama por se achar adoentada, gritou-lhe:
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— Puxa a cavilha, que o trinco caira.

O Lobo puxou a cavilha e a porta abriu-se. Ele atirou-se a velhinha e
comeu-a em menos de nada; porque ha trés dias que ndo comia. Depois fechou a
porta e foi-sedeitar na cama da avo, a espera de Capuchinho Vermelho, que algum
tempo depois veio bater a porta. Toc, toc.

— Quem esta ai?

Capuchinho Vermelho, que ouviu a voz grossa do Lobo, primeiro teve
medo, mas pensando que a avd estivesse constipada, respondeu:

— E a sua pequena, Capuchinho Vermelho, que lhe traz um bolo e um
potinho de manteiga que a minha mae Ihe manda.

O Lobo gritou-lhe, ado¢cando um pouco a voz:

—Puxa a cavilha, que o trinco caira.

Capuchinho Vermelho puxou a cavilha e a porta abriu-se.

O Lobo, vendo-a entrar, disse-lhe enquanto se escondia sob a colcha:

— Pde o bolo e o potinho de manteiga em cima da masseira e vem deitar-
te comigo.

Capuchinho Vermelho despe-se e vai meter-se na cama, onde ficou muito
espantada de ver as formas da avé em camisa de noite; e disse-lhe:

— Vovdé, que grandes bracgos tem!

—E para melhor te abracar, minha filha.

— Vov0, que grandes pernas tem!

—E para correr melhor, minha pequena.

— Vovo, que grandes orelhas tem!

—E para escutar melhor, minha pequena.

— Vovo, que grandes olhos tem!

—E para ver melhor, minha pequena.

— Vovo, que grandes dentes tem!

— E para te comer.

E, ao dizer estas palavras, o Lobo malvado atirou-se sobre Capuchinho
Vermelho e comeu-a.

MORALIDADE

Vé-se aqui que criangas jovens, sobretudo mocgas belas, bem feitas e
gentis, fazem muito mal em escutar todo o tipo de gente; e que néo é coisa estranha

que o lobo tantas delas coma. Digo o lobo, porque nem todos os lobos sdo do
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mesmo tipo. H& os de um humor gracioso, sutis, sem fel e sem célera, que -
familiares complacentes e doces - seguem as jovens até as suas casas, até mesmo

aos seus quartos! Quem nao sabe que estes lobos sédo de todos 0s mais perigosos.

Anexo B: Chapeuzinho Vermelho, dos irmaos Grimm

Houve, uma vez, uma graciosa menina; quem a via ficava logo gostando
dela, assim como ela gostava de todos; particularmente, amava a vovozinha, que
nao sabia o que dar e o que fazer pela netinha. Certa vez, presenteou-a com um
chapeuzinho de veludo vermelho e, porque lhe ficava muito bem, a menina ndo quis
mais usar outro e acabou ficando com o apelido de Chapeuzinho Vermelho. Um dia,
a mae chamou-lhe e disse-lhe:

— Vem ca, Chapeuzinho Vermelho; aqui tens um pedaco de bolo e uma
garrafa de vinho; leve tudo para a vovo; ela esta doente e fraca e com issose
reestabelecera. Pbe-te a caminho antes que o0 sol se ponha esquente muito e,
guando fores, comporta-te direito; ndo saias do caminho, sendo cais e quebras a
garrafa e a vovo ficard sem nada. Quando entrares em seu quarto, ndo se esquecas
de dizer “bom dia, vovd”, ao invés de mexericar pelos cantos.

— Farei tudo direitinho, - disse Chapeuzinho Vermelho a mae, e
despediu-se.

A avo morava a beira da floresta, a uma meia hora mais ou menos de
caminho da aldeia. Quando Capuchinho Vermelho chegou a floresta, encontrou o
lobo; ndo sabendo, porém, que animal perverso era ele, ndo sentiu medo.

— Bom dia, Chapeuzinho Vermelho, - disse o lobo todo dengoso.

— Muito obrigada, lobo.

—Aonde vais, assim tdo cedo, Chapeuzinho Vermelho?

— Vou a casa da vovo.

— E o0 que levas ai nesse cestinho?

— Levo bolo e vinho. Assamos bolo ontem, assim a vov0o, que esta
adoentada e muito fraca, ficard contente, tendo com que se fortificar.

— Onde mora a tua avo, Chapeuzinho Vermelho?
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— Mora a um bom quarto de hora daqui, na floresta, debaixo de trés
grandes carvalhos; a casa esta cercada de nogueiras, acho que o sabes, - disse
Chapeuzinho Vermelho.

Enquanto isso, o lobo ia pensando: “Esta menininha delicada € um quitute
delicioso, certamente mais apetitosa que a avo; devo agir com esperteza para pegar
as duas”. Andou um trecho de caminho ao lado de Chapeuzinho Vermelho e foi
insinuando:

—Olha, Chapeuzinho Vermelho, que lindas flores! Por que nédo olhas ao
redor de ti? Creio que nem sequer ouves 0 canto mavioso dos passaros! Andas tao
ensimesmada como se fosses para a escola, ao passo que é tao divertido tudo aqui
na florestal

Chapeuzinho Vermelho ergueu os olhos e, quando viu os raios de sol
dancando por entre as arvores, e a sua volta a grande quantidade de lindas flores,
pensou: "Se eu levar para avové um buqué vicoso, ela certamente ficara contente; é
tdo cedo ainda que chegarei bem a tempo”. Saiu da estrada e penetrou na floresta
em busca de flores. Tendo apanhado uma, achava que mais adiante encontraria
outra mais bela e, assim, ia avancando e aprofundando-se cada vez mais pela
floresta a dentro.

Enquanto isso, o lobo foi correndo a casa da vovo e bateu na parta.

—Quem esta batendo?—perguntou a avo.

— Sou eu, Chapeuzinho Vermelho, trago vinho e bolo, abre-me.

—Levanta a taramela, - disse-lhe a avé; - estoumuito fraca e nao posso
levantar-me da cama.

O lobo levantou a taramela, a porta escancarou-se e, sem dizer uma
palavra, precipitou-se para a cama da vovozinha e engoliu-a. Depois, vestiu a roupa
e a touca dela; deitou-se na cama e fechou o cortinado.

Entretanto, Chapeuzinho Vermelho ficara correndo de um lado para outro
a colher flores. Tenho colhido tantas que quase néo podia carregar, lembrou-se da
avo e foi correndo para a casa dela. La chegando, admirou-se de estar a porta
escancarada; entrou e na sala teve uma impressao tdo esquisita que pensou: “Oh,
meu Deus, que medo tenho hoje! Das outras vezes, sentia-me tdo bem aqui com a
vovo!”. Entdo disse alto:

—Bom dia, vov4! — mas ninguém respondeu.
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Acercou-se da cama e abriu o cortinado: a vovo estava deitada com a
touca caida no rosto e tinha um aspecto muito esquisito.

— Oh, vovo, que orelhas grandes tens!

— Sao para melhor te ouvir.

— Oh, vovo, que olhos grandes tens!

— S&o para melhor te ver

— Oh, vovo, que méaos enormestens!

— Sao para melhor te agarrar.

— Mas vovo, que boca medonha tens!

— E para melhor te devorar.

Dizendo isso, o lobo pulou da cama e engoliu a pobre Chapeuzinho
Vermelho.

Tendo assim satisfeito o apetite, voltou para a cama ferrou no sono e
comecou a roncar sonoramente. Justamente, nesse momento, ia passando em
frente a casa o cacador, que ouvindo aquele ronco, pensou:

"Como ronca essa velha Senhora! E melhor dar uma olhadela e ver se
esta se sentindo mal”.

Entrou no quarto e aproximou-se da cama; ao ver o lobo disse:

— Eis-te aqui, velho impenitente! Ha muito tempo, venho-te procurando!

Quis dar-lhe um tiro, mas lembrou-se de que o lobo poderia ter comido a
avo e gue talvez ainda fosse possivel salva-la; entdo, pegou uma tesoura e pés-se a
cortar-lhe a barriga, cuidadosamente, enquanto ele dormia. Apés o segundo corte,
viu brilhar o chapeuzinho vermelho e, apds mais outros cortes, a menina pulou para
fora, gritando:

— Ai que medo eu tive! Como estava escuro na barriga do lobo!

Em seguida, saiu também a vovo, ainda com vida embora respirando com
dificuldade. E Chapeuzinho Vermelho correu a buscar pedras e com elas encheram
a barriga do lobo. Quando este acordou e tentou fugir, as pedras pesavam tanto que
deu um trambolhdo e morreu.

Os trés alegraram-se, imensamente, com isso. O cacador esfolou o lobo e
levou a pele para casa; a vovd comeu o bolo e bebeu o vinho trazidos por
Chapeuzinho Vermelho; logo sentiu-se completamente reanimada; enquanto isso,
Chapeuzinho Vermelho dizia para si mesma: "Nunca mais sairds da estrada para

correr pela floresta, quando a mamae te proibir!”
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Contam mais, que certa vez, Chapeuzinho Vermelho ia levando
novamente bolo para a vovozinha e outro lobo, surgindo a sua frente, tentou induzi-
la a desviar-se do caminho. Chapeuzinho Vermelho, porém, ndo lhe deu ouvidos e
seguiu o caminho direitinho, contando a avé que tinha encontrado o lobo, que este a
cumprimentara, olhando-a com maus olhos.

— Se ndo estivéssemos na estrada publica, certamente me teria
devorado!

— Entra depressa, - disse a vovo; — fechemos bem a porta para que ele
nao entre aqui!

Com efeito, mal fecharam a porta, o lobo, bateu dizendo:

—Abre, vovo, sou Chapeuzinho Vermelho; venho trazer-te o bolo.

Mas as duas ficaram bem quietinhas, sem dizer palavra e ndo abriram.
Entdo o lobo pds-se a girar em torno da casa e, por fim, pulou em cima do telhado e
ficou esperando que Chapeuzinho Vermelho, a tarde, retomasse o caminho de volta
para a sua casa, ai entdo, ele a seguiria ocultamente para comé-la no escuro.

A vovo, porém, que estava de atalaia, percebeu o que a fera estava
tramando.

Lembrou-se que, na frente da casa, havia uma gamela de pedra, e disse
a menina:

— Chapeuzinho, vai buscar o balde de dgua em que cozinhei ontem as
salsichas e traz aqui, para esta gamela.

Chapeuzinho Vermelho foi buscar a agua e encheu a gamela. Entdo o
cheiro de salsicha subiu ao nariz do lobo, que se pds a farejar e a espiar por baixo
de onde provinha. Mas tanto espichou o pescoco que perdeu o equilibrio e comecou
a escorregar do telhado indo cair exatamente dentro da gamela, onde morreu
afogado.

Assim, Chapeuzinho Vermelho pdde voltar felizmente para casa e muito

alegre, porque ninguém lhe fez 0 menor mal.



