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RESUMO

Este trabalho de pesquisa propde a analise dos contos de “Branca de Neve”, a partir
do registro feito pelos irmaos Grimm, nas versdes de 1812 (12 edi¢ao) e de 1857 (72
edicdo). Partimos do conto napolitano escrito por Giambattista Basile, intitulado “A
jovem escrava’” (1634), considerado ancestral de “Branca de Neve”, para
compreender a dindmica dos modos como a narrativa de Branca de Neve foi se
apresentando a seus contadores. Focalizaremos a verséo brasileira de Figueiredo
Pimentel, no conto “Branca como a Neve” (1894); 0 conto “Neve, vidro e
macas’(1998), de Neil Gaiman e, também, aversdo cinematografica, de
2012, Espelho, espelho meu, diregdo de Tarsem Singh. Pretendemos verificar
nessas narrativas, de forma comparativa, as esferas de acdo e as fungbes das
personagens, atentando-nos para o modelo estrutural de Vladimir Propp, a fim de
compreender como essas narrativas se estruturam e reconhecer nelas as variantes
e invariantes, que nos dardo elementos para pensar, também, os aspectos oriundos
das tematicas do ciume, da inveja e da vinganca, e da eterna disputa entre o Bem e
o Mal, que motivam a acdo e os aspectos ideoldgicos dai decorrentes. A partir do
principio de que os contos de fadas ndo desaparecem, porque sSao narrativas vivas,
em constante remodelagcéo, ensejamos mostrar as modificacdes pelas quais
passam com o tempo, motivadas que séo pelo contexto sociocultural de producéao.
Em outras palavras, perguntamo-nos acerca dos modos como as
reescrituras atualizam culturalmente a narrativa dos irmdaos Grimm que tomamos
como base, e que sentidos adviriam dai. Quais elementos criticos estariam
presentes as diversas versbes do conto? Assim, este trabalho de andlise busca
investigar as raz0es estéticas e culturais dos procedimentos de reescritura nas
versdes escolhidas, para compreender de que modo a permanéncia dos contos
maravilhosos contribui para construir um olhar critico para a nossa época.

Palavras—chave: Contos de fadas. Branca de Neve. Irmdos Grimm. Figueiredo

Pimentel. Neil Gaiman. Reescrituras.



ABSTRACT

This research analyses the 1812 (first edition) and the 1857 (seventh edition) of the
"Snow White" short stories as collected by the Brothers Grimm. We begin our study
with Giambattista Basile’s “The Young Slave” (1634), a Napolitan short story seen as
“Snow White’s” ancestral, to see how the Snow White’s tellers have conceived its
narrative. For that, we concentrate on “White as Snow” (1894), the Brazilian version
of this tale by Figueiredo Pimentel, on Neil Gaiman's short story "Snow, Glass and
Apples” (1998) and also on Tarsem Singh’s film version Mirror, Mirror (2012). We
comparatively verify the spheres of action and the functions of the characters in these
narratives through Vladimir Propp’s structural model in order to understand how
these narratives are structured and to spot in them the variants that will allow us to
also think of the originating aspects of the themes of jealousy, envy and revenge, and
of the endless battle between Good and Evil, which all motivate the action and the
resulting ideological aspects. We intend to show that Fairy Tales do not disappear,
because they are living narratives in constant remodeling which change through time,
motivated by its social and cultural contexts of production. In other words, we inquire
about the ways in which the rewritings of these Fairy Tales bring the Grimm Brothers’
narrative we use as the basis of this study culturally up to date, and which meanings
emerge from this. Which critical elements could be found in the various versions of
the short story? Thus, this analysis seeks to investigate the aesthetic and cultural
reasons behind the rewriting procedures in these chosen versions to understand how
the permanence of the myths of the wonder tales are critical of our time.

Keywords: Fairy Tales, Snow White, Brothers Grimm, Figueiredo Pimentel, Neil
Gaiman, rewritings.
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INTRODUCAO

Os contos de fadas tem o poder de transportar o leitor ou 0 ouvinte a um universo
repleto de fantasia, de elementos magicos e seres encantados, onde normalmente o Bem
triunfa sobre o Mal, atendendo ao nosso sentimento de justica. Quem nunca desejou ser a
princesa ou o her6i de um conto de fadas, pois € quase impossivel, na infancia, alguém ndo ter
se identificado com um desses personagens téo fortes e destemidos.

Considerados por muitos adultos, leitura para criancas, as pessoas ndo imaginam como
esses contos sao repletos de significacdes e abordam temas que fazem parte das inquietacdes
humanas, em um convite a reflexdo. Os contos de fadas sdo historias cativantes que podem ser
lidos por pessoas de todas as idades.

Os contos de fadas nem sempre foram tdo “adocicados” como sao hoje, destinados as
criancas. De origem popular, esses contos eram bastante sombrios e narrados para adultos por
diferentes contadores de histdrias. O habito de narrar histdrias atravessou o0s séculos, e esses
contos passaram a se eternizar no tempo apds serem registrados no papel. Cada contador, ao
narrar uma historia, contava-as ao seu modo, e com 0 tempo, essas historias sofreram

modificacdes.

Os contadores de historia ouviam as narrativas, memorizavam o enredo e, na
hora de reconta-las, acabavam mudando um detalhe ou outro. lam, aos
poucos, introduzindo elementos de seu cotidiano e de sua paisagem para 0s
ouvintes se identificarem com os dramas das personagens com mais
facilidade. (HUECK, 2011, p. 25)

Com tantos recontos e reescrituras, alguns dados narrativos foram perdidos ou
substituidos; personagens alterados e até o enredo sofreu modificagcdes. 1sso porque 0s contos
absorvem algo da regido ou do costume do local onde sdo narrados. Apesar das modificacdes,
as pessoas continuam apreciando esse género, que, da oralidade, foi para a pagina impressa e,
com o advento do cinema, ocupou as telonas.

Desde que o cinema surgiu, os contos de fadas estdo presentes nele, e um estudio que
merece ser lembrado e aclamado, por adaptar tantos contos de fadas, € o The Walt Disney
Company, conhecido apenas como estudio Walt Disney. Fundado em 1923, adaptou para as
telas do cinema diversos contos infantis: Branca de Neve e o0s sete andes (1937), Cinderela
(1950), A bela adormecida (1959), A bela e a fera (1991), entre tantos outros, adorados pelas

criancas. Apesar de os estudios terem adaptado os contos numa abordagem que preza apenas
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pela suavizacdo e o romantismo, omitindo cenas que poderiam assustar o publico mirim, o
trabalho realizado merece reconhecimento, pois contribuiu para tornar a infancia de muitas
criancas mais colorida e encantada. E importante que a crianca tenha contato com os contos
de fadas, nos mais variados suportes, ja que eles as ajudam a vencer seus medos e
inquietacdes, pois quando elas se projetam em algum personagem, no heréi ou na bruxa®, por
exemplo, elas vencem seus traumas ou ansiedades.

Importante ressaltar, assim, que em 1937, os estudios Walt Disney produziram o seu
primeiro longa-metragem, na forma de animagéo, de um dos contos de fadas mais famosos
que temos registro, o conto “Branca de Neve”, escrito pelos irmaos Grimm, intitulado Branca
de Neve e os sete andes. O conto mencionado é o objeto de nossa pesquisa. A escolha por

esse conto n&o foi por acaso, ela foi motivada por diversos aspectos que explicito aqui:

e E um conto de grande expressividade na literatura mundial, com inGimeras reescrituras
ao longo do tempo. Ja foi adaptado para diferentes suportes e ainda €. Assim, o conto
ganha vida a cada nova reescrita e se atualiza de acordo com aspectos culturais e
ideologicos do momento de sua producéo.

e Trata das fraquezas humanas, mobilizando, assim, temas universais.

e As personagens principais séo rivais e femininas, mulheres que fazem parte de um
mesmo nucleo familiar (tia/sobrinha; mée/filha; madrasta/enteada).

e Aborda a tematica da inveja, sentimento motivado devido a beleza fisica da
personagem mais jovem.

e A questdo do ego, da busca por identidade, aceitacdo do envelhecimento, do poder,
vao sendo retratados em contos em que um espelho é parametro para a infelicidade da

personagem antagonista.

A inveja, nesse conto, € um sentimento que, infelizmente, faz parte das fraquezas do
ser humano, mas que em “Branca de Neve”, ¢ retratado na sua forma mais dréstica e radical,
uma vez que tal sentimento culmina na destruicdo de uma dessas personagens.

O conto escolhido remonta a séculos de existéncia. Nascido da tradicdo oral, é um
conto folcldrico e teve seu primeiro registro feito em Néapoles, por Giambattista Basile, com o

titulo “A jovem escrava”, em 1634. Essa primeira versdo do conto, ancestral de “Branca de

! De acordo com minha experiéncia como professora de Ensino Fundamental, percebi que vérios dos meus
alunos se identificavam com a personagem da bruxa, pois me diziam que ela era mais legal, fato este curioso,
mas que demonstra ja uma modificagdo aos olhos dos leitores mirins.
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Neve”, ndo se popularizou, ou seja, ndo ficou amplamente conhecida, como a versdo dos
irmdos Grimm, devido ao fato de ela ter sido escrita em dialeto napolitano, o que dificultou

muito sua disseminagdo, uma vez que o dialeto era pouco falado.

Para o préprio publico da peninsula italiana o napolitano de Basile soava
completamente estrangeiro e era virtualmente incompreensivel;, pode-se
presumir que a “fala” meridional era pouco aceita pelo publico leitor da
Peninsula italiana, que associava certamente a cultura napolitana a
decadéncia e ao empobrecimento do Reino de Napoles, ha muito tempo sob
dominio espanhol. Ndo havia mais espago para uma evolucdo autbnoma do
dialeto (ou lingua) napolitana. (LOMBARDI, 2015, p. 58)

Os contos de Basile, entdo, s6 ganharam popularidade e o devido reconhecimento
apos a traducdo de sua coletanea para o alemao, em 1846.

(...) os Grimm incentivaram a realizacdo de uma traducdo integral, da lingua
napolitana, que para eles devia ser muito dificil, para o alem&o, o que é algo
meritério e completamente inusitado: Em 1846 a edicdo integral da
coletdnea de Basile em alemdo, com um prefacio de Jakob Grimm e com
Liebrecht como tradutor. (LOMBARDI, 2015, p. 57)

Os irmédos Grimm enalteceram a obra de Basile, pois consideraram o autor “o grande
mestre do conto maravilhoso”, de acordo com Lombardi (2015). Um fato a se mencionar em
relacdo ao conto de Basile “A jovem escrava”, apesar de este ser considerado o primeiro
registro conhecido de “Branca de Neve”, ele ndo serviu como texto fonte para as posteriores
reescrituras e intertextualidades, por ter ficado pouco conhecido. Para se ter uma ideia do
reconhecimento tardio dos contos de Basile, foi somente em 1925, por meio da traducdo de
Benedetto Croce, que surgiu a coletanea “Lu cunto de li cunti” (ou Pentamerone) em lingua
italiana, varios anos apos a traducdo para o aleméao.

Na Alemanha, em 1812, os irmdos Grimm escreveram o conto “Branca de Neve”, da
forma como ouviram. Entretanto, esse conto foi registrado pelos irmdos, em 1857, numa
versdo suavizada para destind-lo as criangas, e, a partir dai, muitas outras reescrituras foram
feitas e o habito de “escrever de novo” tornou-se constante, atravessando os limites do tempo
e do espaco.

Com um corpus variado, pretendemos fazer um estudo comparativo do conto
escolhido com outras versdes construidas a partir dele, a fim de perceber em quais aspectos
elas dialogam, se as estruturas se correspondem ou ndo, quais 0s elementos variantes e

invariantes presentes e ausentes. E preciso investigar a perpetuacéo do conto, a fim de mostrar
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que os contos de fadas ndo desaparecem, sdo narrativas vivas, em constante remodelacdo, que
sofrem modificagOes, mas que essas ndo descaracterizam a obra de partida, apenas propdem
novas reflexdes.

A reescritura remete-nos ao ato de escrever de novo, com outras palavras, com
algumas modificacGes, porém, sem fazer profundas alteracGes na estrutura caracteristica do
género. O conto de fadas € um género com caracteristicas préprias, sistematizadas pelo
estudioso russo Vladimir Propp, no livro Morfologia do conto maravilhoso, em 1928. Se o
conto, ao ser reescrito, tiver modificada a estrutura ou subvertidas as caracteristicas gerais,
poderiamos pensar numa reescritura que faz um “revisionismo”, implicando em uma alteracdo
radical do conto de partida.

Dessa forma, em nossa pesquisa, trataremos da origem dos contos de fadas, dos seus
registros realizados por filologos, das caracteristicas do género, das caracteristicas
prototipicas dos personagens que integram o conto “Branca de Neve” (a fim de entender a
forma como esses personagens atuam nas historias), das tematicas envolvidas, considerando o
contexto de producdo, e das funcdes das personagens na estrutura narrativa, utilizando o
modelo de Propp. Nossa pesquisa ndo s6 contempla a estrutura da narrativa, mas também se
volta para simbologias e temas, pois a reflexdo se faz necessaria diante de contos que
carregam em seu interior aspectos culturais e ideoldgicos de uma época. Contemplamos, em
nossa pesquisa, quatro contos, de escritores, paises e épocas distintas. Além dos contos,
voltamos nosso olhar também para uma adaptacdo filmica recente, de 2012, a fim de
analisarmos 0s aspectos narrativos que dialogam com 0s contos e com o contexto historico
atual. Assim, podemos ter uma boa ideia do que vem sendo modificado nos contos, no

processo de reescritura. Por isso, nosso corpus € diversificado e contempla as seguintes obras:

- “A jovem escrava” (1634), de Giambattista Basile;

- “Branca de Neve” (versoes de 1812 e de 1857), dos irmdos Grimm;
- “Branca como a neve” (1894), de Figueiredo Pimentel;

- “Neve, vidro e mag¢as” (1998), de Neil Gaiman;

- Espelho, espelho meu (2012), de Tarsem Singh.

Sistematicamente, no capitulo 1, apresentamos a origem dos contos de fadas, das
reescrituras e destacamos alguns escritores importantes do género, tais como Giambattista

Basile, irmdos Grimm, Figueiredo Pimentel, Monteiro Lobato, Neil Gaiman e Pedro
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Bandeira, sempre perseguindo a relagdo que as obras desses autores estabelecem com o conto
“Branca de Neve”.

No capitulo 2, dedicamo-nos a andlise de quatro contos, em ordem cronoldgica,
partindo do conto “A jovem escrava”, de Giambattista Basile, de 1634, até o conto de
Figueiredo Pimentel, “Branca como a neve”, de 1894. Agrupamos tais contos neste capitulo
porque sdo narrativas que se aproximam na estrutura e na tematica.

No capitulo 3, reunimos o conto “Neve, vidro e mag¢as” (1998), de Neil Gaiman, ¢ o
filme Espelho, espelho, meu (2012), de Tarsem Singh, por ambos destacarem a figura da
madrasta como a narradora da historia de que fazem parte. Assim, fica mais facil percebermos
a tendéncia de obras mais recentes em dar “voz” ao vilao.

Ao final, trazemos uma conclusdo dos resultados obtidos apos as analises dos contos, a
fim de evidenciar em que aspectos o conto “Branca de Neve” vem se modificando e o que é
mantido ao longo do tempo.

Em relacdo a metodologia utilizada, valemo-nos das obras traduzidas. Sendo assim,
todos os contos e citacOes estdo em Lingua Portuguesa. O conto “A jovem escrava”, que
originalmente foi escrito em dialeto napolitano, sera utilizado em sua versdo traduzida por
Alexandre Callari, presente no livro Branca de Neve: os contos classicos (2012).

No que diz respeito ao conto “Branca de Neve”, dos irmdos Grimm, por se tratar de
dois contos, um de 1812 e outro de 1857, optamos por citar, quando preciso para
exemplificacBes, os trechos da versdo de 18572, retirada do livro de Maria Tatar Contos de
fadas - edicdo comentada & ilustrada (2004), por ter sido a que mais se popularizou.
Fazemos notar que utilizaremos a versdo brasileira do conto que esta no livro de Tatar
traduzido do inglés por Maria Luiza X. de A. Borges. Quando necessario, citaremos também
passagens do conto “Branca de Neve”, de 1812, em traducdo direta do alemédo, realizada por
Christine Rohrig, no livro Contos maravilhosos infantis e domésticos — Jacob e Wilhelm
Grimm com apresentacdo de Marcus Mazzari (2012), tomo 1 {1812}.

As passagens do conto “Neve, vidro e magas”, de Neil Gaiman, originalmente escrito
em inglés, no ano de 1998, serdo citadas na versdo traduzida por Claudio Blanc, na edicdo de
2004, do livro Fumaca e espelhos: contos e ilusGes.

As citacdes do filme Espelho, espelho meu serdo bilingues, ou seja, colocaremos as

passagens a serem analisadas no original em inglés (texto retirado do script do filme), e a

2 Transcrevo aqui a nota feita por Tatar, em seu livro ja citado, na pagina 84: De J. e W. Grimm, “Sneewittchen”,
em Kinder-und Hausmarchen, 72 ed. (Berlim, Dietrich, 1857; 12 ed. Realschulbuchhandlung, 1812).
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traducdo logo abaixo, retirada da legenda em portugués, a fim de facilitar a leitura e o
entendimento do conteudo.

Cada obra terd, antes de ser analisada, a sinopse da historia, em seguida, a analise de
acordo com as funcbes de Vladimir Propp e, posteriormente, as tematicas suscitadas, com
suas significacdes. Nem sempre a temética a ser tratada na analise de um conto constara na
analise do outro, pois nem todos os contos sdo iguais, partindo da premissa de que foram

reescritos ou revisados.
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CAPITULO 1

REVIRANDO O BAU

Quem escreve um livro cria um castelo,
quem o Ié mora nele
(Monteiro Lobato)

1.1 O CONTO DE FADAS: DA ORIGEM AOS REGISTROS

Quem nunca ouviu o ditado “Quem conta um conto, aumenta um ponto”? Esse ditado
popularizou-se porque, desde que o mundo é mundo, as pessoas contam historias das mais
variadas formas, tanto historias locais, de cunho veridico, quanto histdrias ficticias ou
fantasiosas, e, claro, desde sempre todas essas histdrias sofrem alteragdes em sua trama, por
meio de inser¢Oes ou recortes, quando passam pelo crivo do contador. Ao narrar uma historia,
cada pessoa conta “sua” historia ao seu modo e iss0 pode resultar em alteracGes futuras e
originar diferentes versdes de um mesmo conto. As historias ganham “vida” a cada vez que
sdo contadas e, com o tempo, elas vao se modificando, devido a fatores de ordem cultural,
regional e ideologica.

Robert Darnton (2014, p. 26) afirma que “os contos populares sdo documentos
historicos. Surgiram ao longo de muitos séculos e sofreram diferentes transformacoes, em
diferentes tradi¢des culturais”. Karin Volobuef (1993, p. 100) ressalta que os contos “fazem
parte do legado popular, historias que sdo transmitidas de geragdo a geragdo”, e que se
disseminaram através do tempo e do espaco, conquistando adultos e, posteriormente, as
criangas. “E improvavel que essas historias tenham tido uma tinica origem, e ¢ opinido quase
unanime no meio académico que foram resultado de uma poligénese” (CALLARI, 2012, p.
X). Sendo assim, ndo sabemos qual foi o primeiro conto narrado oralmente.

O conto oral acompanha as civilizacdes, e podemos afirmar que, em diferentes regides,
as pessoas contavam e recontavam histérias, e essas historias ndo mantinham uma unidade,

devido a multiplicidade de versdes existentes. Maria Cristina Martins (2015), afirma que

até chegarem a forma de textos publicados, as historias teriam atravessado
séculos desde suas origens remotas na tradigdo oral. Como sdo histérias sem
donos legitimos, foram muitas as transformacdes sofridas pelos contos de
fadas em suas repetidas apropriacdes e reapropriacfes. (MARTINS, 2015, p.
13).
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Poderiamos pensar, desse modo, que os contos tém uma autoria coletiva, pois foram
narrados, segundo Noemi Paz (1995, p. 18), “pela boca de andnimos narradores”. Sendo
assim, ndo podemos afirmar que determinada versdo € de apenas um autor ou um contador.
Michele Simonsen (1987, p. 29) nos lembra que “cada contador tem seu repertdrio proprio” e
0 mesmo contador ndo consegue reproduzir determinada histéria sempre da mesma forma.

O conto popular nasce da tradicdo oral, tem carater universal e trata das aflicGes
humanas. Ele tem como caracteristica formal ser dotado de “fraseado ritmado”, nas palavras
de Paz (1995, p. 23), ou seja, apresenta versos com rimas, palavras que ecoam sonoramente,
estratégia esta utilizada para facilitar a memorizacdo dos relatos e que confere tom
encantatorio a narrativa.

Esses contos costumavam ser narrados entre os trabalhadores camponeses como uma
forma de entretenimento para adultos, durante os trabalhos manuais que realizavam em grupo,
como esclarece Volobuef (1993, p. 100). Esses relatos continham temas com requintes de
crueldade e, segundo Darnton (2014, p. 26), “os camponeses ndo precisavam de um codigo
secreto para falar sobre tabus”. Temas como a tortura, o canibalismo, o incesto, a fome e a
pobreza eram muito recorrentes nos contos orais e “longe de ocultar sua mensagem com
simbolos, os contadores de histérias do século XVIII, na Franca, retratavam um mundo de
brutalidade nua e crua” (DARNTON, 2014, p. 28-29).

Nessa época, os contos de fadas que conhecemos ndo eram destinados ao publico
infantil. Ainda ndo existia a no¢do de infancia que temos hoje. Ana Maria Machado (1999)
enfatiza que “a literatura infantil ¢ um produto bastante novo na historia da cultura e que so6 se
desenvolveu na época moderna” (MACHADO, 1999, p. 32). A autora elucida a questdo com
a citacdo de John Rowe Townsend, que afirma que antes de existirem livros para criancas,
“era preciso que houvesse criangas — isto €, criangas que fossem aceitas como seres diferentes,
com seus proprios interesses e necessidades particulares, e ndo apenas homens e mulheres em
miniatura” (MACHADO, 1999, p. 32). A nogéo de infancia data do século XVIII.

Machado (1999, p. 32) ainda explica que ao final do século XVII, quando John Locke
publica Thoughts Corcerning Education, em 1693, e “inventa a crianga” como se afirma, ou
mais ou menos na mesma época, Charles Perrault “publica seus contos de fadas
acompanhados de licdes morais”, a leitura para criangas passa a estar atrelada a alguma forma
de aprendizado. Nessa época, a ideia de infancia era indissociavel da ideia de educagdo. Um

século mais tarde, os irmdos Grimm, em sua colecdo de contos, limitavam-se apenas em
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contar as histérias, sem deixar nenhuma moral explicita ao final, conferindo, assim, qualidade
literaria aos livros destinados as criangas.
A crianca, desde a ldade Média, era considerada um adulto em miniatura e retratada

como tal, em pinturas, por exemplo.

[...] no mundo medieval ndo havia nenhuma concepgéo de desenvolvimento
infantil, nenhuma concepc¢do de pré-requisitos de aprendizagem sequencial,
nenhuma concepc¢éo de escolarizacdo como preparacdo para 0 mundo adulto.
(POSTMAN, 1999, p. 29)

Neil Postman (1999, p. 32-33) acrescenta ainda que a “linguagem de adultos e criangas
também era a mesma. Nao ha, por exemplo, em lugar algum referéncias a maneira de falar das
criangas antes do século dezessete, quando comegaram a se tornar numerosas”. Philiphe Aries
(1981, p. 70) comenta que “nada, no traje medieval, separava a crianga dos adultos”, ou seja,
a crianca ndo era vista de acordo com suas particularidades da idade. Segundo Coelho (1991,
p. 139), a “descoberta da qualidade especifica do ser crianca ou do ser adolescente (como
estados biologicos e psicologicos valiosos, no desenvolvimento do ser) sera feita em nosso
século XX”. Desse modo, até¢ entdo, as criangas ¢ os adultos compartilhavam das mesmas
experiéncias e relatos, convivendo com historias macabras e repletas de violéncia.

Os narradores camponeses, ao contar tais historias, “adaptavam o cenario de seus relatos
ao seu proprio meio; mas mantinham intatos os principais elementos” (DARNTON, 2014, p.
30). Notamos, assim, que as historias ja sofriam modificacdes, pois, como nos lembra André
Jolles (1976, p.195), elas sdo dotadas “de mobilidade e de capacidade de renovacgdo
constante”. Apesar dessa mobilidade, os contos t€ém uma estrutura constante, ou seja, um
“fundo” (Jacob Grimm apud Jolles, 1976, p. 188) que se mantém, uma macroestrutura que se
sustenta com o passar do tempo. Por isso, 0 conto seria para 0 autor uma Forma Simples: “[...]
na Forma Simples, trata-se das palavras proprias da forma, que de cada vez e da mesma
maneira se d4 a si mesma uma nova execucao” (JOLLES, 1976, p. 195). Desse modo, por
mais que diferentes contadores narrem 0s contos por inimeras vezes, a estrutura do género
ndo muda, ela se repete mesmo quando narrada com outras palavras.

O interesse em registrar 0s contos orais surgiu quando alguns filélogos e estudiosos, de
diferentes paises, resolveram coleta-los junto ao povo a fim de preserva-los através do tempo.
Temos, assim, registros oriundos da Italia, Franca, Alemanha, Russia, Escocia, Suiga etc. Os
escritores que ficaram mais conhecidos foram: Charles Perrault (1628 -1703), no século XVII,
na Francga; irmaos Grimm (Jacob, 1785 -1863 e Wilhelm 1786 -1859), na Alemanha, século
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X1X; Hans Christian Andersen (1805 -1875), século X1X, na Dinamarca.

Charles Perrault (1628- 1703), escritor francés, dedicou-se a coletar e registrar contos
populares, historias do folclore francés (até dos saldes parisienses) do modo que 0s ouvia €, ao
transcrevé-los, acrescentava uma moral ao final, caracteristica marcante dos “seus” registros.
Publicou, em 1697, o livro Histoires ou Contes du temps passé, avec des moralités (Historias
ou Contos do tempo passado, com moralidades) ou Contos da Mamé&e Gansa, como também
ficou conhecido.

Os contos de Perrault, segundo Tatar (2004, p. 355), “oferecem conflito familiar e um
melodrama fantasioso que atrai a imagina¢do da crianga” e também “oferecem apartes
maliciosos e comentarios sofisticados que se destinam a leitores adultos”. Perrault,
atualmente, ¢ considerado o “Pai da Literatura Infantil”, por ter fixado as bases para o género
“conto de fadas”. Seus registros apresentam uma moral explicita ao final.

Importante salientar que é préprio do género a natureza moralizante dos contos de fadas,
que, de certo modo, transmite mensagens que refletem um pensamento ideolégico de uma
época, ligado aos costumes de uma sociedade, a moral cristd, a comportamentos considerados
bons ou ruins, presentes na ética maniqueista, mas tudo por meio da fantasia, de elementos
magicos, com personagens que atuam na esfera do bem e do mal. O desfecho de cada histéria
carrega uma moral que deseja ser transmitida, perpetuada: “Os bons, generosos, humildes,
simples e corajosos sempre vencem, enquanto os orgulhosos, preguicosos, maus e invejosos
acabam destruidos” (BONAVENTURE, 1992, p. 11). Seria esse o motivo de gostarmos tanto
de ouvir, ler e reler contos de fadas? Os contos de fadas satisfazem nosso senso de justica, de
satisfacdo, de amor ao natural e ao verdadeiro, como nos explica Jolles (1976, p. 198),
“porque as coisas se passam nessas historias como gostariamos que acontecessem no
universo, como deveriam acontecer”.

Os contos populares, segundo Bonaventure (1992), falam da realidade do ser humano,
dos seus traumas, dificuldades e conflitos da infancia, por meio de uma “linguagem magica”.

A autora destaca a receptividade desses contos:

E impressionante o nimero de edigbes e reedicdes de colecdes de contos
populares que existem. Os pequenos, e também os grandes leitores,
continuam atraidos pela atmosfera do fantastico e do imaginario que as
estorias transpiram. (BONAVENTURE, 1992, p. 12).

Na Alemanha do século XVII-XIX destacaram-se como importantes filélogos,

folcloristas e pesquisadores Jacob (1785-1863) e Wilhelm Grimm (1786-1859), popularmente
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conhecidos como os irmdos Grimm. Eles foram responsdveis por recolher da memoria
popular as narrativas, sagas e lendas germanicas que estavam na tradigdo oral.

A motivacao desses compiladores para o registro de tantas histérias do folclore aleméo
adveio do interesse em recuperar a identidade nacional, por meio de suas raizes culturais:
“Queriam capturar a voz 'pura’ do povo alemdo e preservar na pagina impressa a poesia
oracular da gente comum” (TATAR, 2004, p. 350). Coelho (1991, p. 142) alerta para o fato
de que havia, nessa época, “um movimento nacionalista popular (exacerbado na Alemanha
devido a ocupagdo francesa napolednica)” e, por isso, uma preocupagdo em conservar dados
da cultura nacional, da identidade do povo aleméo, uma vez que a Alemanha sofria invasoes
do exército de Napoledo e que, em 1806, culminou na derrota da Alemanha diante do exército
francés. O registro dos contos orais seria uma forma de resistir ao dominio do invasor

estrangeiro.

Os Grimm defenderam a ideia de que o folclore deveria ser coletado para ser
conservado, uma vez que se trata de precioso e antiquissimo legado cultural,
cujas raizes estdo mergulhadas no longinquo passado da humanidade.
(VOLOBUEF, 2011, p. 48)

Os irmaos Grimm dedicaram-se a buscar as raizes do povo alemdo, a pesquisar e a
estudar o folclore e a lingua materna; desejavam até publicar o Grande Dicionario da Lingua
Alemd, e em “1800 viajaram por toda a Alemanha conversando com o povo, levantando suas
lendas e sua linguagem e recolhendo um farto material oral que transcreviam a noite”
(ABRAMOVICH, 1997, p. 123). Publicaram a antologia Contos de fadas para o lar e as
criancas [Kinder—und Hausmarchen]. A 12 edicdo® data de 1812 (1° volume) /1815 (2°
volume), com um total de 156 contos.

Vivia-se, nesse contexto, 0 movimento pré-romantico e que, posteriormente, resultou no
Romantismo. “O Romantismo, como se sabe, valorizou o popular, o nacional, as ‘raizes
histéricas’, num momento de afirmagao do idealismo e do espiritualismo” (KHEDE, 1986, p.
18). Os ideais gque valorizavam o nacionalismo, e refutava o pensamento racional e cientifico,
influenciaram os irmdos Grimm nesse interesse em coletar os contos populares, como espelho
do povo aleméo e de sua cultura a fim de exaltar o nacionalismo.

Os contos registrados pelos irmdos Grimm ganharam notoriedade e representaram,

segundo Volobuef (2015), “uma divisdo de aguas no que se refere a concepcdo do folclore

% 12 edicdo: 1812/1815; 22 edigdo: 1819; 32 edicdo: 1837; 42 edicdo: 1841; 5° edicdo: 1843; 62 edicdo: 1850; 72
edicdo: 1857.
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enquanto manancial estético e cultural digno de ser coligido, preservado e estudado”.
Inicialmente, 0s irmaos Grimm ndo pensaram em escrever “seus” contos para as criangas, ou
seja, queriam deixar as histérias registradas para os estudiosos e escolasticos, e a linguagem
era académica, erudita. SO apds algumas publicacdes e edi¢bes que 0s contos comegaram a ser
destinados as criangas.

Os contos dos Grimm sofreram diversas alteracfes, uma vez que 0s criticos da época
nao aprovaram o tom grosseiro de “suas” historias e, por isso, “recomendaram um pouco de
estratégia para torna-los mais atraentes” (TATAR, 2004, p. 351). Com o passar do tempo, 0s
Grimm decidiram mudar o publico-alvo de suas historias e elas foram transformando-se em
“leitura para criangas na hora de dormir” (TATAR, 2004, p. 352).

Os contos passaram a sofrer diversas revisdes quanto ao contetdo, uma vez que 0S
irmdos Grimm preocuparam-se em retirar dessas histOrias as passagens mais cruéis e
violentas, j& que as consideravam improprias para as criangas: “Poliu a prosa tdo
cuidadosamente que ninguém mais pode se queixar de suas qualidades rudes” (TATAR, 2004,
p. 352). As passagens dos contos que eram consideradas “impublicaveis” pelos censores
foram retiradas. Segundo Mazzari (2012, p. 18), os fil6logos alemées, ao transporem a
narrativa oral para a escrita, tiveram o cuidado de padronizar e homogeneizar 0s textos
originais, de elabora-los estilisticamente, de complementar trechos fragmentarios, de abrandar
as contradicgdes etc.

Apesar de todo o cuidado que os irmdos Grimm passaram a ter com a prosa, pois
estavam “decididos a eliminar todo e qualquer residuo de humor vulgar nos contos que
registravam nao tinham reservas, contudo, quanto a preservar e, em alguns casos, intensificar
a violéncia.” (TATAR, 2004, p. 352) No conto “A gata borralheira” (1812), por exemplo, 0s
irmdos Grimm optaram por ndo suprimir as passagens de mutilacdo de partes do corpo
cometidas pelas “irmas” de Cinderela contra os proprios pés: cortaram os dedos e o calcanhar.

Vejamos:

A mae disse para a segunda filha: ‘Pegue o sapato e, se ele for apertado, é
melhor cortar a parte dos dedos’. A filha levou o sapato para o quarto e, ao
ver que seu pé era grande demais, cerrou os dentes e cortou fora um pedago
bem grande do deddo. (MAZZARI, 2012, p. 126-127 — grifo nosso)

Nessa passagem, ndo hé detalhamento de sofrimento fisico das “irmas” de Cinderela. A
mutilacdo é tratada com certa naturalidade dentro do conto, em meio a um universo estilizado

da realidade. Em relagéo ao mesmo conto ainda, Maria Tatar (2004) esclarece:
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As irméds posticas de Cinderela tém sua visdo poupada na primeira versao
registrada da historia, mas, na segunda edi¢do dos Contos da infancia e do
lar, pombos Ihes bicam os olhos e um verniz moral é acrescentado a histéria:
“Assim as duas irmds foram punidas com a cegueira até o fim de suas vidas
por serem tao malvadas e falsas.” (TATAR, 2004, p. 352)

As cenas de violéncia ndo foram completamente abolidas dos contos, apenas
abrandadas, concentrando-se em algumas passagens narrativas. A moral ao final reforca a
ideia de que os vildes serdo punidos por suas maldades. Mais uma vez, os valores cristdos
aparecem para mostrar que sempre a virtude serd recompensada.

Ao todo, os irmdos Grimm, em vida, registraram 210 contos e, segundo Volobuef
(2011, p. 47-48) lancaram “sete edi¢cdes completas, as quais iam sendo ampliadas, conforme
progredia a coleta de narrativas: 1812/1815, 1819, 1837, 1841, 1843, 1850 ¢ 1857”.

Hans Christian Andersen (1805-1875), escritor e poeta dinamarqués, escreveu em 1835,
a obra Contos para criangas. Diferentemente dos filologos supracitados, ele “reivindicava a
autoria das histdrias que contava” (TATAR, 2004, p. 347). Algumas delas eram inspiradas em
histérias que ouvira na infancia, mescladas com seu poder imaginativo e em sua “propria
vivéncia social”, nas palavras de Khéde (1986, p. 19). Muitos dos contos escritos por
Andersen ndo apresentam o tdo esperado final feliz, pois a maioria de suas histérias é marcada
pela tragédia, violéncia e morte. Os contos literarios de Andersen sdo centrados ‘“no
comportamento humano, em virtudes e vicios, e na compaixdo ¢ no arrependimento.”
(TATAR, 2004, p. 348) Devido a sua contribuicdo para a literatura infantojuvenil, um dos
prémios internacionais mais importantes do género leva seu nome: Prémio Hans Christian

Andersen.

1.2 REESCRITURAS E ADAPTACAO

Diante do contexto que apresentamos, nossa atencdo nesta pesquisa volta-se para a
investigacdo das reescrituras do conto a partir dos registros feitos pelos irmdos Grimm,
sobretudo “Branca de Neve”. Nossa escolha se justifica pelo fato de que o conto aborda temas
gue instigam até hoje, tais como: a rivalidade entre mae/madrasta e filha/enteada; a disputa
pelo poder, o cilme, a obsessdo pela beleza fisica, a consulta obstinada a um espelho (o olhar
do outro) e o medo de envelhecer (juventude x velhice). Todas essas questfes serdo

investigadas para entendermos como essas tematicas se manifestam nas reescrituras.
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Julia Kristeva® citada por Samoyault (2008, p. 16), explica que “todo texto se constroi
como um mosaico de citagdes, todo texto é absorcdo e transformagdo de um outro texto”.
Dessa forma, os textos ndo sdo completamente autbnomos, pois sempre carregam dentro de si
elementos de textos passados, ou seja, “a literatura toma a literatura como modelo”
(SAMOYAULT, 2008, p. 74). Samoyalt (2008) também esclarece que a literatura tem
ligagdes com a memaria e, por isso, a autora expde que mesmo que a literatura se esforce
“para cortar o corddo que a liga a literatura anterior, quando ela reivindica a transgressao
radical ou a maior originalidade possivel (ser sua propria origem), a obra pGe em evidéncia
esta memoria, ja que, alias, se separar de alguma coisa ¢ afirmar sua existéncia”
(SAMOYAULT, 2008, p. 75).

Quando pensamos no processo de reescritura, vém-nos a mente o ato de escrever de
novo, mas com outras palavras. Na reescritura de um conto, faz-se sua apropriagdo com
algumas modificacdes, sem alteracdo significativa. A parafrase talvez seja um modo de
compreender a reescritura. No livro Tradugdo, reescrita e manipulagcdo da fama literaria
(2007), André Lefevere, no “prefacio geral”, explica que toda “reescritura, qualquer que seja
sua intencdo, reflete uma certa ideologia e uma poética e, como tal, manipula a literatura para
que ela funcione dentro de uma sociedade determinada e de uma forma determinada”

(LEFEVERE, 2007, p. 11). Ainda, segundo Lefevere:

Reescritura é manipulacdo, realizada a servico do poder, e em seu aspecto
positivo pode ajudar no desenvolvimento de uma literatura e de uma
sociedade. Reescrituras podem introduzir novos conceitos, novos géneros,
novos artificios e a historia da tradugdo é também a da inovacao literaria, do
poder formador de uma cultura sobre outra. Mas a reescritura pode reprimir
a inovacdo, distorcer e conter, e, em uma era de crescente manipulagdo de
todos os tipos, o estudo dos processos de manipulagdo da literatura,
exemplificado pela tradugdo, podera nos ajudar a nos tornarmos mais atentos
ao mundo em gue vivemos. (2007, p. 11-12)

O conceito de reescrita encontra-se ligado ao de traducdo, como manipulacdo do
discurso. Na reescrita haveria uma retomada do texto. A manipulacdo do discurso estaria
implicada na retomada, pois haveria a alteracdo ou revisdo dos modos como narrar 0 enredo
acrescentando elementos ou alterando alguns outros.

Um procedimento dentro da reescritura, que promove importantes alteracdes em relacéo

a obra de partida é o revisionismo, presente nos contos de fadas de autores contemporaneos,

* KRISTEVA, J. Seméiotike: Recherches pour une sémanalyse. Paris: Seuil, 1969.
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como Neil Gaiman. O revisionismo, segundo Maria Cristina Martins (2015, p. 40) promove a
subversdo e a transgressdo de narrativas tradicionais, criando-se assim, “um distanciamento
critico em relacdo aos textos originais”. Tal distanciamento implica num olhar outro para tais
historias consagradas, ‘“numa atitude explicita de questionamento e desnudamento, que
implica a recusa de conivéncia com a legitimag¢do ou continuidade de tradigdo patriarcal”
(MARTINS, 2015, p. 40). Assim, as narrativas revisitadas atualizam, questionam e deslocam
o0 olhar do leitor para uma nova possibilidade, numa outra configuracdo, desconstruindo um
modelo conhecido e tragando novas possibilidades.

Volobuef (2013) explica que, em uma obra revisitada, as narrativas “retomam a
tradicdo, mas de modo a revestirem 0s enredos e personagens de uma dimensdo novamente
complexa e instigante” (VOLOBUEF, 2013, p. 226). Um conto revisitado estabelece um novo
direcionamento, problematiza questdes ndo suscitadas no conto tradicional. Nas consideracdes
de Martins (2015), para “promover essa subversdo da ordem estabelecida nos contos de fadas,
0 processo revisionista vale-se de diferentes estratégias narrativas. Seja deslocando o ponto de
vista da narrativa original, seja deslegitimando a historia conhecida [...]” (MARTINS, 2015,
p. 53). Tais estratégias serdo evidenciadas no conto “Neve, vidro ¢ magas” (1998), de Neil
Gaiman, que compde 0 NOSSO COrpus.

A reescritura, em processo revisionista, parte de uma obra consagrada, consolidada, em
termos de historia e de seus personagens para promover o deslocamento, a subverséo, de
modo que o leitor, que tem conhecimento da obra de partida, perceba-se diante de uma nova
historia. Nesse sentido, as obras revisitadas ganham um novo “frescor”, contribuindo para
despertar nos leitores cada vez mais o interesse pela leitura, pois a literatura, com esse
procedimento, se renova em um processo criativo e artistico. Para Volobuef, essas “obras
contemporaneas trazem ndo apenas uma elaboracdo rica e inovadora, como também
rejuvenesce contos que had muito conhecemos — ou pensamos conhecer” (VOLOBUEEF, 2013,
227).

O conceito de adaptacdo também sera Gtil em nossa pesquisa, quando nos referirmos a
filmes, ou seja, outro suporte, com uma “gramatica diferente”, como explica Linda Hutcheon
em Uma teoria da adaptacdo (2011). Quando um conto é adaptado para o cinema,
acrescentam-se a narrativa “corpos, vozes, sons, musica, props, arquitetura, e assim por
diante” (HUTCHEON, 2011, p. 65). O processo de adaptagdo envolve a interpretacdo de um
adaptador, de um diretor e de suas escolhas, como a sele¢do de espagos, de atores e atrizes,
trilha sonora, etc. Quando o filme se trata de uma animacdo, h4 todo um estudo no traco do

desenho dos personagens a serem representados.
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Nas adaptacOes que envolvem contos, a autora alerta para o fato de o adaptador ter de
expandir as fontes de forma consideravel, para que os filmes se desenvolvam no tempo de 2
horas aproximadamente. A adaptacdo envolve recriacdo e deve ser vista também como uma
obra de arte, com independéncia. “O texto adaptado, portanto, ndo é algo a ser reproduzido,
mas sim um objeto a ser interpretado e recriado, frequentemente, numa nova midia”.
(HUTCHEON, 2011, p. 123).

O nosso corpus constitui-se do conto “A jovem escrava” (1634), de Giambattista Basile;
do conto “Branca de Neve” (1812), dos irmdos Grimm, que recontaram a histéria ja inserida
no conto de Basile e com a qual guarda, portanto, uma referéncia proéxima; do conto “Branca
de Neve”, em versdo de 1857, também dos irmaos filélogos; do conto “Branca como a neve”
(1894), de Figueiredo Pimentel; do conto “Neve, vidro e magas” (1998), de Neil Gaiman; e
da adaptagdo cinematografica, Espelho, espelho meu (2012), de Tarsem Singh. Almejamos
promover um olhar critico-analitico que verifique as relagdes intertextuais presentes nos
contos citados para que o estudo se amplie futuramente ou dé ensejo a um leque maior de
reescrituras e adaptacoes da historia de Branca de Neve.

Iniciamos nossa leitura com o conto “Branca de Neve”, de 1812, presente na obra
Contos de fadas para o lar e as criancas, dos irmdos Grimm. Em seguida, analisamos o
mesmo conto, dos mesmos filélogos, mas da edicdo de 1857, que traz modificacbes em
relacdo aos personagens dos polos agressor e vitima. O conto registrado de 1857, dos irmaos
Grimm, foi 0 que se popularizou ao longo dos séculos subsequentes.

Para verificarmos o processo de reescritura, focalizaremos, primeiramente, suas
personagens e fungbes. Faremos uso dos estudos realizados por Vladimir Propp, em seu livro
Morfologia do conto (1985), para poder esquematizar com mais clareza o0 mecanismo de agédo
das personagens.

As duas versdes de “Branca de Neve” diferem entre si em termos da natureza das
personagens Vilds. No conto de 1812, temos a méde da menina protagonizando esse papel; no
conto de 1857, esse papel é ocupado pela madrasta de Branca de Neve. A oposicao
personagem Vila - personagem heroina é o primeiro foco de nossa andlise a partir da qual,
procuraremos compreender suas a¢oes e funcdes na trama, em ambas as versdes do conto.
Algumas questBes emergem antes de empreendermos as leituras. O embate entre duas
mulheres (rainha méde/madrasta x Branca de Neve) ocorre de que modo? O que motivaria a
rivalidade entre mde/madrasta e Branca de Neve? Como esta constituida a figura da vila na
historia? Queremos com esses questionamentos iniciais pensar, na sequéncia da pesquisa, no

revisionismo dos contos de fadas a partir dos anos 1990, quando ha uma tendéncia em se dar
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voz a personagem do agressor, que se torna, portanto, narrador-personagem. Sua presenca na
historia acaba sendo destacada, ja que, em alguns casos, é ele quem conta sua versao dos
fatos, argumentando e descrevendo sua atuacdo na trama, e como que revelando ao leitor uma
psicologia de comportamento que 0 humaniza. Por que isso ocorre? Sabemos que na tradicao
oral “A presenca da fala univoca do narrador nos contos de fadas sugere um modelo fechado
de narrativa que, por sua vez, reproduz uma realidade sociocultural também fechada”
(KHEDE, 1986, p. 19). Essa formula pode ser lida nos contos da tradi¢do oral, porém, nas
obras revisitadas, essa “fala univoca” vem se modificando.

Temos como hip6tese o fato de que as alteragcbes no foco narrativo implicariam em
modos outros de compreensao da realidade. Com isso, queremos enfocar também o nivel de
criticidade que haveria nas narrativas. Em nosso caso, 0s personagens e suas funcdes sdo 0s
elementos principais que recortamos para empreender uma leitura critica do antagonismo
entre 0s agentes da trama, e seus destaques ao longo do exercicio da literatura em seu
contexto de nascimento.

Muito embora partamos dos registros da narrativa de Branca de Neve feitos pelos
irmdos Grimm, temos de inserir em nossas leituras algumas outras, com as quais iremos tracar
um percurso critico-analitico que possa dar conta do estudo das personagens vilas e heroinas.

O conto “A jovem escrava”, registrado na Italia, em 1634, por Giambattista Basile,
publicado postumamente no livro O Pentamerdo (Pentameron), em Napoles, carrega em sua
narrativa elementos que nos remetem aos contos que conhecemos hoje, tais como: “Branca de
Neve”, “A bela adormecida”, “Cinderela” e “Barba azul”. O Pentamerdo inicialmente
receberia o titulo Lo cunto de li cunti (O conto dos contos), porém, o nome do mesmo foi
alterado devido “sugestdo do editor na época, que queria criar uma identificagdo com outro
livro de sucesso, O Decamerdo, de Giovanni Boccaccio, que tinha uma estrutura narrativa
similar” (CALLARI, 2012, p. 22). A coletanea ¢ composta por cinquenta contos.

A Ttalia, no inicio do século XVII, demonstra “grande interesse para o folclore,
tradicGes populares, contos e cancgdes, pois vive 0 momento em que 0s indmeros dialetos
lutam para se imporem como lingua” (COELHO, 1991, p. 62). Nesse sentido, Basile
descobre, segundo Nelly Novaes Coelho (1991, p, 62), “entre 0s camponeses de Napoles, as
maravilhas linguisticas do dialeto regional”. Desse modo, interessa-Se por compor poemas no
dialeto napolitano e escrever contos de fadas, que pertencem & tradicdo popular napolitana,
ficando, assim, famoso pelos contos publicados.

No universo dos contos, sabemos que muitas histdrias se entrelacam, se expandem e se

modificam com o tempo. Essa caracteristica pode ser notada no conto de Basile, por exemplo,
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O conto “A jovem escrava”, de Basile, apresenta, em sua estrutura, elementos de diversas
outras narrativas, como ja adiantamos. Os elementos em comum que lemos nos contos
anteriormente citados séo: as trés fadas, enviadas para consagrar Lisa (a protagonista do conto
de Basile) e a maldi¢do de uma delas sobre a menina (remete ao conto “A bela adormecida”);
0 pente esquecido nos cabelos de Lisa, que a faz adormecer, os sete caixdes de vidro onde é
colocada, a inveja e o ciume (remete a narrativa de Branca de Neve); o quarto proibido onde
estd, enclausurada, a garota (lembra o conto “Barba azul”); e todo o trabalho arduo que a
menina realiza na casa do bardo (remete ao conto “Cinderela”). Por isso, acredita-se que foi a
partir do conto “A jovem escrava”, que as outras historias foram sendo criadas, contadas e
recontadas, tornando-se independentes.

Acredita-se que essas narrativas tiveram uma mesma origem, mas que com a pratica do
“contar oralmente” as historias, elas foram se alastrando pela Europa, atravessando fronteiras
geogréficas e recebendo, assim, modificacdes e desmembramentos até tornarem-se contos
independentes. Extrairemos do conto “A jovem escrava” apenas as passagens que nos
interligam com os registros do conto “Branca de Neve”, feitos pelos irmdos Grimm.

Destacamos, assim, no conto “A jovem escrava”, de 1634, o cilme que acarreta a
rivalidade entre duas mulheres: a tia (que ndo tem lacos de sangue com a sobrinha, pois €
casada com o irmdo da mae da heroina) e a sobrinha (Lisa). A rivalidade entre essas mulheres
é motivada pela inveja que a tia tem da beleza de Lisa, e que também a faz temer perder o
marido para a menina.

Para evitar que o bardo se interessasse pela sobrinha, que era muito bela, a tia de Lisa
tratava a menina como uma escrava, além de maltrata-la com agressoes fisicas. A tia confiava

que, desse modo, a beleza da sobrinha se deteriorasse e ndo se sobrepusesse a sua propria.

Ela imediatamente cortou os cabelos da garota e a espancou com as trangas,
vestiu-a com trapos, e todos os dias distribuia golpes em sua cabega e
ferimentos no rosto, arroxeando seus olhos e fazendo com que sua boca
parecesse como se tivesse comido pombos crus. (CALLARI, 2012, p. 20)

A disputa pela beleza, além do ciidme e da inveja, mantém-se nas reescrituras
posteriores de “Branca de Neve”, como a conhecemos até hoje.

O conto de 1812, dos irmdos Grimm, constroi uma narrativa calcada na crueldade, uma

Vez que uma mae, e ndo mais uma tia, arquiteta a morte da filha, motivada pelo ciime que

sente da menina, jovem e muito bela. Temos, assim, a rivalidade entre duas mulheres

novamente. A rainha, muito vaidosa e presa a beleza externa, ndo aceita ser suplantada por
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Branca de Neve, e, por isso, deseja a morte da princesa.

Na edicdo de 1857, a mée sai de cena e € substituida pela madrasta, com quem o pai da
princesa se casa e se torna o algoz da menina (enteada). O narrador, nessa versao, conserva a
imagem da méde boa, que morre apds o nascimento da crianca. O pai da garota também
desaparece do conto, dando espaco apenas para 0 embate entre madrasta e enteada, numa
disputa pela beleza, pelo poder. O fato de trocar a figura agressora da mae pela da madrasta
parece-nos mais aceitavel, uma vez que a madrasta nao tem lacos de sangue com a menina.
Assim como a tia de Lisa, em “A jovem escrava”, a madrasta também ndo tem parentesco
consanguineo com Branca de Neve.

O drama, o conflito provocado pelo ciime entre tia/sobrinha, méde/madrasta,
filha/enteada, ou seja, entre duas mulheres (uma jovem e outra mais velha) permeia as
reescrituras posteriores do conto “Branca de Neve”, dando a ele velhos e novos sentidos,
velhos e novos suportes. Neste trabalho de pesquisa, analisaremos como se processam as

versoes, focalizando, em especial, o polo agressor e vitima, ou melhor, vila e heroina.

1.3 AS HISTORIAS DE FIGUEIREDO PIMENTEL E MONTEIRO LOBATO

Os contos classicos coletados e registrados na Europa por Charles Perrault, irméos
Grimm e Hans Christian Andersen serviram de base para o inicio da formacdo de uma
literatura infantil brasileira. No Brasil, 0 conto “Branca de Neve”, dos irmdos Grimm, ganhou,
em 1894, uma adaptagdo realizada por Alberto Figueiredo Pimentel, intitulada “Branca como
a Neve”, presente em seu livro Contos da carochinha, que comp@e nosso corpus de pesquisa.
Para entendermos o contexto de producdo do conto, nessa época, faz-se necessario situar o
leitor no periodo que compreende o final do século XIX e inicio do século XX.

O final do século XIX marcou o nascimento da literatura infantil brasileira, e nesse
periodo, o escritor Figueiredo Pimentel, a pedido da Livraria Quaresma, recebeu a tarefa de
“compilar e adaptar historias infantis do acervo europeu” (ZILBERMAN; LAJOLO, 1988, p.
17). Nesse periodo, o Brasil ja tinha mudado de regime politico, pois havia se tornado uma
Republica, em 1889. Com o advento da Republica, almejava-se a modernizacdo do pais, e
investir em cultura, em alfabetizagdo, em um publico leitor consumidor de livros infantis e
escolares, era importante.

Regina Zilberman e Marisa Lajolo (1988, p. 59) esclarecem que os anseios da época

eram “modernizar o Pais e fazé-lo avancar na dire¢do do progresso”. Com a abolicdo da
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escravidao e a acelerada urbanizacdo, a situacdo do pais exigia um investimento no setor
socio-cultural, uma necessidade de criar uma literatura nacional, mesmo sendo pautada nos
classicos infantis europeus. Pretendia-se formar cidaddos que pudessem contribuir
futuramente para o progresso da nagdo. Nessa linha de raciocinio, “de valorizacdo da
instrucdo e da escola, simultaneamente a uma producdo literaria variada, desponta a
preocupacdo generalizada com a caréncia de material adequado de leitura para criangas
brasileiras” (LAJOLO; ZILBERMAN, 1987, p. 28). Nao havia uma literatura infantil
brasileira e, diante dessa realidade, os intelectuais, assim como professores e jornalistas,
“arregacaram as mangas € puseram maos a obra; comecaram a produzir livros infantis que
tinham um enderego certo: o corpo discente das escolas igualmente reivindicadas como
necessarias a consolidagao do projeto de um Brasil moderno” (LAJOLO; ZILBERMAN,
1987, p. 28).

Muitas obras da literatura mundial, que ndo foram originalmente escritas para
criangas, receberam traducgdes e se popularizaram entre o publico infanto-juvenil. Como
exemplo, podemos citar as traducdes realizadas pelo professor Carlos Jansen, Caetano Lopes
de Moura, Jovita Cardoso da Silva, Justiniano José da Rocha e Francisco de Paulo Brito.
Devido a intensa traducédo e adaptacdo de livros importados europeus, é uma fase conhecida
como de traducéo e imitagdo, segundo varios estudiosos.

Nesse final de século, houve no Brasil uma tendéncia em “ajustar” as narrativas
europeias a cultura nacional, ou seja, traduziam e adaptavam os contos a realidade cultural do
pais, ou seja, havia a busca por abrasileirar a linguagem e tornar as obras mais proximas da
realidade do leitor mirim. Pretendia-se estimular, assim, o gosto pela leitura e proporcionar a
identificacdo do leitor para com a obra. E nesse contexto que a producdo de Figueiredo
Pimentel se destaca.

Alberto Figueiredo Pimentel (1869-1914), natural do Rio de Janeiro, foi poeta,
jornalista, tradutor, contista, cronista e autor de livros infantis. Destacou-se ainda “como o
primeiro intelectual a se preocupar em popularizar o livro, através de edi¢cbes mais acessiveis
de autores classicos” (COELHO, 1991, p. 216). Com o auxilio do gerente Jos¢ de Matos, da
livraria Quaresma, considerada a mais famosa do Rio de Janeiro, Pimentel publicou diversas
obras de carater popular: Contos da carochinha (1894), Histérias da avozinha (1896),
Historias da baratinha (1896), Album das criancas (1897), O livro das criangas (1898),

Contos do tio Alberto (s.d), entre outras, que fizeram muito sucesso entre as criangas. Contos
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da carochinha, de 1894°, foi “a primeira coletinea brasileira de literatura infantil, (...)
(colecdo de 61 contos populares, morais e proveitosos, de varios paises, traduzidos e
recolhidos diretamente da tradicdo local). Nessa recolha, hd contos de Perrault, Grimm e
Andersen (...). (COELHO, 1982, p. 347).

A importéncia de Figueiredo Pimentel para o inicio da formacdo da literatura infantil
no Brasil deve-se ao fato de que, por meio de suas obras, os livros infantis comecaram a
apresentar uma linguagem pautada no portugués brasileiro, deixando, assim, para tras, 0s
livros portugueses que circulavam no pais, de vocabulario e linguagem distantes daquela
falada no Brasil: “[...] os livros de Figueiredo Pimentel subvertiam inteiramente como leitura
0s canones da época, sobre serem escritos em linguagem solta, livre, espontanea, e bem
brasileira para o tempo” (ARROYO, 1968, p. 178).

Muitas obras destinadas as criancas, nesse periodo, apresentavam fins pedagogicos, ou
seja, eram repletas de ensinamentos que reforcavam um pensamento que se desejava
transmitir:

[...] muitos textos desta época exortam explicitamente a caridade, a
obediéncia, a aplicacdo no estudo, a constancia no trabalho, a dedicagéo a
familia (v. “A pobre cega”, “A boneca”, “A casa”, “Em caminho”). Em
outros momentos, os livros infantis endossam e difundem visGes idealizadas
da pobreza (v. “Em caminho”), refor¢am certos conteudos curriculares (v.
“Vozes de animais”) e difundem modelos de lingua nacional.

(ZILBERMAN; LAJOLO, 1988, p. 19)

Faremos a analise do conto “Branca como a Neve”, publicado no livro Contos da
carochinha (1894), a fim de verificar de que modo foi realizada a adaptacdo do conto dos
irmdos Grimm, quando veio para o Brasil e como se sustenta 0 bindmio agressor e vitima.

Outro importante escritor brasileiro de livros infantis do inicio do século XX, no
Brasil, José Bento Marcondes Monteiro Lobato (1882 — 1948), conhecido apenas como
Monteiro Lobato. Autor da série Sitio do Pica-Pau Amarelo (entre 1920 e 1947), uma das
mais famosas narrativas para as criancas, foi escritor, advogado, diplomata, tradutor, contista
e empresario. Nascido em Taubaté, interior de Sdo Paulo, sua obra direcionada as criancgas é
considerada um “divisor de 4aguas que separa o Brasil de ontem e o Brasil de hoje”
(COELHO, 1991, p. 225).

Monteiro Lobato, autor de 24 livros infantis, é considerado o precursor da literatura

® No livro A literatura infantil: histdria, teoria, analise: das origens orientais ao Brasil de hoje, de Nelly Novaes
Coelho, consta 0 ano de 1896, como sendo da publicagdo de Contos da carochinha, de Figueiredo Pimentel. Na
maioria dos livros pesquisados, os autores citam 1894, como sendo o ano da publicacdo do livro, por isso, optei
por seguir a maioria.
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infanto-juvenil no Brasil. Preocupou-se em produzir uma literatura infantil que fosse
adequada as criancas, e conseguiu imprimir em suas obras o carater estético do discurso,
numa linguagem popular, acessivel para os leitores mirins, repleta de jogos de palavras,
ludicidade e neologismos.

Lobato, ao escrever suas historias, inspirava-se em fatos de sua vida, de sua infancia,
de pessoas que havia conhecido, e das memdrias que tivera. Também observava tudo a sua
volta e, assim, criava e recriava personagens e narrativas repletas de aventuras. A personagem
de Tia Nastacia, por exemplo, que integra as historias do Sitio do Pica-Pau Amarelo, foi
inspirada na ama de seu filho, “a preta que trouxe de Areias e o pegou desde pequenino”
(ARROYO, 1968, p. 202).

O autor retratou em seus livros o nacionalismo e o pedagdgico, mas atrelados a um
discurso criativo e poético. Em Reinagdes de Narizinho (1931), por exemplo, Lobato mostra-

se um “inventor de palavras”, como afirma Marisa Lajolo (2009):

[...] na histéria de Narizinho, condessar é nomear Emilia condessa (p.45);
um recado escrito nas asas de uma borboleta é um borboletograma (p. 54);
um inspetor que agride alguém da-lhe inspetoradas no lombo (p. 92) e a
paixdo do Principe Escamado por Narizinho é diagnosticada como
narizinhoarrebitadite (p. 95). (LAJOLO, 2009, p. 19)

Percebemos, deste modo, que Lobato tem um estilo préprio ao narrar, de recontar,
diferenciando-se nesse ponto dos padrdes europeus. “Rompe, pela raiz, com as convengdes
estereotipadas e abre as portas para as novas ideias e formas que o novo século exigia”
(COELHO, 1991, p. 225). Lajolo (2009) ainda explica que o diplomata soube se utilizar da
metalinguagem e da intertextualidade, criando, assim, efeitos de sentido em seus textos.
Arroyo (1968, p. 198), destaca o carater imaginativo de suas obras, dentre outras

caracteristicas:

[...] o enredo, a linguagem visual e concreta, a graga na expressdo — toda
uma soma de valores tematicos e linguisticos que renovava inteiramente o
conceito de literatura infantil no Brasil, ainda preso a certos canones
pedagdgicos decorrentes da enorme fase da literatura escolar. Fase essa
expressa, geralmente, num portugués ja de si divorciado do que se falava no
Brasil. (ARROYO, 1968, p. 198)

Monteiro Lobato desejava escrever histérias que fossem bem compreendidas pelas
criangas, que fizessem sentido para elas. Arroyo (1968, p. 202) conta que Lobato considerava

as tradugdes que circulavam no Brasil, naquela época, como “grego”. A experiéncia de
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Lobato, quando leitor mirim, ndo foi das melhores e dizia: “E como ndo entendia patavina do
que estava escrito neles, divertia-me ‘lendo’ as figuras”. Acontece que ja havia mudangas no
idioma do portugués de Portugal em relagdo ao portugués falado no Brasil e, por isso, a
dificuldade em se entender as traducgdes portuguesas.

O livro Reinacdes de Narizinho® (1931), de Monteiro Lobato, segundo Denise Maria
de Paiva Bertolucci (2009, p. 187), marca a “maturidade do autor no campo da literatura
infantil”. A autora ainda explica que Lobato relatou em carta escrita a seu amigo Godofredo
Rangel (também escritor e tradutor de livros), que reuniu, remodelou e unificou os livros
langados na década de 1920 em ReinacOes de Narizinho. A obra contém onze capitulos, 306
paginas, e ilustracdes de Jean G. Villin e, para os criticos da época, digna de muitos elogios,

por ser considerada rica em lirismo.

A unificacdo da obra de 1931 pelo entrelacamento de episodios
anteriormente publicados oferece possibilidades amplas de leitura e ainda
identifica o texto de Lobato com o modelo de narrativa de composicdo
aberta. Em Reinagdes de Narizinho, como no conjunto de a¢Ges narradas em
toda a obra lobatiana, ndo ha um desenlace irreversivel. (BERTOLUCCI,
2009, p. 193)

Em ReinacOes de Narizinho (1931), Lobato insere na narrativa do sitio, personagens
dos contos maravilhosos ja conhecidos pelas criancas, tais como: Cinderela, Branca de Neve,
Bela Adormecida, Rosa Branca e Rosa Vermelha, Pinoquio, Gato Feélix, Gato de Botas,
Barba-Azul, Principe “Escamado” (para Encantado), Peter Pan, Dona Carochinha, entre
muitos outros, fazendo referéncia aos contos classicos europeus. Apesar de ele se utilizar da
tradicdo, o autor também inova, uma vez que cria outra atmosfera, com diferentes
personagens e situacdes. Dentre 0s personagens lobatianos temos: Lucia, conhecida como
Narizinho, Dona Benta, Tia Nastacia, Emilia (a boneca), Pedrinho, Visconde de Sabugosa e
Rabicd. Faremos algumas considerac6es a respeito da historia que consideramos importantes.

Narizinho é uma menina de sete anos, que mora junto de sua avd Dona Benta e de Tia
Nastacia no Sitio do Pica-Pau Amarelo. Tia Nastacia fez para Narizinho uma boneca de pano,
a quem chamaram de Emilia e que acompanha a menina a todos os lugares. Certo dia,
Narizinho, que costumava dar alimento aos peixes no ribeirdo atras do pomar, depara-se com
um peixe vestido de gente: o Principe Escamado. Esse Principe também é rei e convida

Narizinho para conhecer o Reino das Aguas Claras. E em um universo repleto de fantasia que

® O titulo original tem a presenca do artigo definido: As reinagdes de Narizinho. Informacéo coletada no livro
Monteiro Lobato, livro a livro — Obra Infantil, organizado por Marisa Lajolo e Jodo Luis Ceccantini, 2009, p.
188.
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o leitor viaja com Narizinho para o fundo do mar. A transi¢ao entre os “dois” mundos ocorre
por meio de um universo onirico, do sonho. As fronteiras entre fantasia e realidade se
dissolvem e, de repente, o leitor se vé mergulhado no universo do maravilhoso de forma
muito natural. Parece que Narizinho se vé na posicao de Alice, de Lewis Carrol, “no pais das
maravilhas”. E em alguns momentos na narrativa, podemos confirmar essa impressao, porque
Narizinho, Pedrinho e seus amigos conhecem o “Mundo das Maravilhas”, o “Pais das
Féabulas”, o “Senhor La Fontaine”, “Esopo” e entram em contato com os animais falantes e
seres encantados.

Narizinho, entdo, para viver diversas aventuras, sai do sitio onde mora e parte rumo
ao Reino das Aguas Claras, num lugar repleto de maravilhas. Ela acompanha o Principe junto
de sua boneca Emilia e todos véo para o fundo do mar. La, o Principe é o responsavel por
resolver os conflitos que ocorrem numa espécie de audiéncia, como se fosse um juiz, e em
uma de suas audiéncias, quem o procura é a Dona Carochinha, com um enorme problema.

Vejamos:

- A senhora por aqui? — exclamou este, admirado — Que deseja?

- Ando atras do Pequeno Polegar — respondeu a velha. — H& duas semanas
que fugiu do livro onde mora e ndo o encontro em parte nenhuma. Ja
percorri todos os reinos encantados sem descobrir 0 menor sinal dele.

- Quem ¢ esta velha? — perguntou a menina ao ouvido do principe. — Parece
que a conhego...

- Com certeza, pois ndo ha menina que ndo conheca a célebre Dona
Carochinha das historias, a baratinha mais famosa do mundo.

E voltando-se para a velha:

- Ignoro se o Pequeno Polegar anda aqui pelo meu reino. Ndo o vi, nem tive
noticias dele, mas a senhora pode procura-lo. N&o faca ceriménia...

- Por que ele fugiu? — indagou a menina.

- Néo sei — respondeu Dona Carochinha — mas tenho notado que muitos dos
personagens de minhas histérias ja andam aborrecidos de viverem toda a
vida presos dentro delas. Querem novidade. Falam em correr mundo a fim
de se meterem em novas aventuras. (LOBATO, 1969, p. 11)

Em Reinacdes de Narizinho, os personagens dos contos tradicionais estdo
descontentes de vivenciarem sempre as mesmas histérias. Ja ndo suportam mais integrar
histérias “emboloradas” e desejam mudanga. Narizinho e Pedrinho conversam a respeito da

fuga de Pequeno Polegar:

[...] SO estranhou que o Pequeno Polegar tivesse fugido da sua historinha.

- Isso, sim, ndo deixa de me intrigar — disse ele. — Se Polegar fugiu é que a
histéria estd embolorada. Se a historia estda embolorada, temos de bota-la
fora e compor outra. Ha muito tempo que ando com esta idéia — fazer todos
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os personagens fugirem das velhas histérias para virem aqui combinar
conosco outras aventuras. Que lindo, ndo?

- Nem fale, Pedrinho! — exclamou a menina pensativa. — O que eu ndo daria
para brincar neste sitio com a menina da Capinha Vermelha ou Branca de
Neve... (LOBATO, 1969, p. 53 — grifo nosso)

Ha uma critica velada no livro sobre a mesmice, de se narrar sempre 0 mesmo. E como
se os leitores também desejassem vivenciar novas aventuras, ler novas histérias e € isso que
Monteiro Lobato faz: transforma as historias, oferecendo-lhes nova roupagem, num clima de
leveza, aventura e originalidade.

Dona Carochinha, no livro, representa a “velha” tradi¢do, que estd em busca dos
personagens fugitivos, como o Pequeno Polegar, para recoloca-los nas histérias europeias.
Monteiro Lobato vem para desloca-los. Ele utiliza-se dos personagens tradicionais, porem,
costura o “novo” e o “velho” discurso, num tecido que mescla fantasia e realidade, tradigdo e
inovacdo. Ele coloca os personagens ja conhecidos do leitor em meio a uma nova narrativa,
com novos personagens para interagir. O recurso da intertextualidade é bastante utilizado.
“Comparecem ao livro personagens e cenas de varias fontes: gregas, europeias, brasileiras”
(BERTOLUCCI, 2009, p. 194). No capitulo “Outros convidados”, que conta sobre a festa que
Narizinho promove no sitio, aparecem por la Perseu, Teseu, Medusa. Além deles, também
temos a presenca de Xarazade e 0s herois das Mil e uma noites.

Personagens famosos do cinema também estdo na narrativa de Lobato. O autor
genialmente utiliza-se do repertdrio cultural da época para atrair a atencdo do leitor. Podemos
citar Tom Mix, ator norte-americano do inicio do século XX, famoso por interpretar nas telas
do cinema mudo um cowboy, nos filmes do género western. Tom Mix € introduzido na
historia como um chefe de quadrilha a assaltar Narizinho, mas que no decorrer da narrativa,

torna-se seu aliado:

Narizinho, a tremer, olhou para ele e franziu a testa. “Eu conhego esta cara!”
- pensou consigo. “E Tom Mix, o grande her6i do cinema!... Mas quem
havia de dizer que esse famoso cow-boy, tdo simpatico, havia de acabar
assim, feito chefe duma quadrilha de lagartos?...”

- A bolsa ou a vida! — repetiu Tom Mix carrancudo. (LOBATO, 1969, p. 57)

Comentamos que 0s personagens tradicionais, ja conhecidos pelas criangas, integram a
narrativa ReinacGes de Narizinho. Branca de Neve, a personagem principal de nossa pesquisa,
também aparece na histdria, mas de que modo? Narizinho promove uma festa no sitio junto
de seus amigos e convida os personagens dos contos de fadas. Cinderela e Branca de Neve

sdo convidadas, assim como Pequeno Polegar, Rosa Vermelha e Rosa Branca, Barba-Azul,
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Capinha Vermelha, Aladino, entre outros.

Em um capitulo intitulado “Branca de Neve”, temos a narra¢do da chegada de Branca
de Neve ao sitio. A princesa é adoravel e leva para Emilia um presente: um espelho magico.
Justamente esse objeto, que no conto dos irmaos Grimm estava no poder da rainha, desta vez,
pertence a Branca de Neve. Emilia ndo perde tempo e consulta o espelho: “- Diga-me, senhor
espelho, qual a boneca que conta historias mais bonitas?/ - E a ilustre marquesa de Rabico! —
respondeu o espelho na sua voz magica” (LOBATO, 1969, p. 179).

Importante destacar o ritual de se consultar o espelho. O espelho é um objeto repleto
de significacdes e, segundo Carvalho (1982, p.64) ¢ “um dos mais importantes veiculos de
operagdes magicas” nos contos de fadas. Normalmente, ele aparece como um ser auxiliar para
guem o consulta. No conto tradicional, ele auxilia a figura opositora, a rainha, uma vez que se
encontra na posse dela. O objeto tem o poder de fazer revelacdes e Emilia, por conhecer a
historia, dirige-lhe um questionamento, assim como fazia a rainha. No entanto, o teor da
pergunta € outro: ndo deseja saber sobre sua aparéncia fisica, mas sim da sua habilidade em
contar historias.

No sitio, 0s personagens costumavam contar historias a noite, antes de dormir, na sala,
como forma de entretenimento. A pratica que faz parte da tradicdo do narrar os contos
populares é introduzida no livro de Lobato, que coloca em alguns capitulos, um personagem
como narrador de uma historia. Emilia havia criado uma linda histdria de fadas e contado para
todos numa noite. Apesar de ter sido muito elogiada por sua habilidade como narradora,
queria a confirmacéo vinda do espelho.

Em outro capitulo, intitulado “O irmado de Pin6quio”, ¢ Dona Benta quem conta a
historia de Pindquio (do escritor italiano Carlo Collodi, de 1883) para as criancgas, porém, de
forma fracionada, imitando a estratégia utilizada por Sherazade, ao narrar todas as noites uma
historia ao rei Xariar, seu esposo. Vejamos: “- Alto la! — interveio Dona Benta. Quem vai ler
0 Pindquio para que todos ougam, sou eu, e so lerei trés capitulos por dia, de modo que o livro
dure e nosso prazer se prolongue. A sabedoria da vida ¢ essa” (LOBATO, 1969, p. 199).

Percebemos, assim, que Lobato é muito habil em sua narrativa. Sabe introduzir
elementos culturais, explorar a linguagem e a intertextualidade, além de parodiar passagens
dos contos tradicionais. Lembremo-nos de que a parddia é repeticdo com distancia critica, ou
seja, utiliza-se de um texto anterior, porém diferencia-se dele em algum ponto. Linda
Hutcheon (1984, p. 19) explica que a parddia “apropria-se das convencgdes de um periodo
anterior e da-lhes novo sentido”. Na passagem da consulta ao espelho feita por Emilia, por

exemplo, a estrutura da pergunta é mantida, porém o contetdo é diferente do ja conhecido.
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Ao introduzir Branca de Neve na narrativa, Lobato utiliza-se de parte de sua histéria

para Ihe dar continuidade, ou seja, para introduzir o dado novo. Vejamos:

- Onde vivem hoje aqueles sete anBezinhos? — perguntou Emilia.

- Vivem comigo no castelo. Tudo I& brilha que nem ouro, porque ndo pode
haver no mundo criaturas mais trabalhadeiras.

- Oh! — exclamou a boneca — por que ndo da um deles a tia Nastacia? A
coitada vive se queixando de que esta velha e precisada de quem a ajude na
cozinha.

- Impossivel! — respondeu Branca. — Eles sdo sete, e se sair um quebra a
conta. A gente ndo deve mexer com 0 numero sete, que é magico.
(LOBATO, 1969, p. 179 — grifo nosso)

Vemos que o0s sete andes foram morar com a princesa e sdo eles que fazem todo o
servico doméstico do castelo. No conto dos irmdos Grimm, tanto no de 1812 quanto no de
1857, ndo ha indicios que os andes teriam ido morar junto de Branca de Neve. Além disso,
guem costumava fazer o servico doméstico na casa dos andes era Branca de Neve, e ndo o
contrario. Vemos que ha uma alteragdo no curso narrativo.

Lobato também chama a atencdo para o numero sete. Por qué? Porque o sete, na
numerologia, segundo Callari (2012, p. 23) ¢ “considerado o nimero perfeito: os dias de
criacdo do mundo na Biblia, dias da semana, notas musicais, 0s arcanjos do trono de Deus, 0s
chakras do corpo humano, etc.” Se um dos andes fosse separado, quebraria a perfeicao, a
harmonia. Mesquita (2012, p. 4) reforga essa ideia quando afirma que “o sete é tido como um
namero divino, representando a intervencdo transcendente em todas as coisas e ideias da
nossa realidade”.

Em relacdo a linguagem, o ludismo, caracteristica das narrativas de Lobato, é bastante
marcado, principalmente, no discurso de Emilia, a boneca de pano, que comeca a falar apds
tomar a pilula falante oferecida pelo Doutor Caramujo, ainda no fundo do mar. Emilia troca as

palavras, cria novas palavras, e a narrativa fica mais divertida para as criancas:

A boneca ndo sabia, mas ndo se atrapalhava na resposta. Emilia nunca se
atrapalhou nas suas respostas. Dizia as maiores asheiras do mundo, mas
respondia.

- A velha mora com o Pequeno Polegada.

- Polegar, Emilia!

- PO-LE-GA-DA.

Era teimosa como ela s6. Nunca disse doutor Caramujo. Era sempre doutor
Cara de Coruja. E nunca quis dizer Polegar. Era sempre Polegada.
(LOBATO, 1969, p. 31)

Os demais personagens se utilizam de vocabulos bem populares, tais como: “coroca”,
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“bodoque”, “taquara rachada”, “polvorosa”, “botar” (para colocar), “gentarada”, entre outros.
Outro recurso linguistico que aparece muito na narrativa € o uso de onomatopeias, para 0s
sons: pluft! (p. 36), rom, rom, rom (p. 39), tchibum! (p. 40), toc, toc, toc (p. 46), pa! pa! pa!
(p. 49), e perpassa toda a narrativa.

Percebemos, desse modo, que o livro Reinagdes de Narizinho (1931) é muito rico em
recursos linguisticos e repertorio sociocultural. Em meio a uma narrativa construida com
ludismo e intertextos, a historia é repleta de fantasia. E uma narrativa bastante original para a
época, uma vez que Lobato cria uma historia nova, com estilo proprio, mesclando o “velho” e
0 “novo”, num entrelace de personagens cldssicos e lobatianos. As referéncias aos contos de
fadas, as fabulas de La Fontaine e Esopo enriquecem a narrativa, dando-lhe um novo colorido.
N&o temos em Reinac¢es de Narizinho historias “emboloradas”, repetitivas, mas historias

frescas, com ar nacionalista.

1.4 PEDRO BANDEIRA E O FANTASTICO MISTERIO DE FEIURINHA

Pedro Bandeira de Luna Filho, importante autor brasileiro de livros infantojuvenis do
século XX, merece ser lembrado por sua relevante contribuicdo como um escritor da infancia.
Nasceu em Santos, no ano de 1942, e desde 1961, vive em Séao Paulo, capital. Agraciado por
diversos prémios, é considerado o autor com maior nimero de livros juvenis vendidos no
Brasil.

Dentre as diversas obras publicadas, o livro O fantastico mistério de Feiurinha, de
1986, ganha destague em nossa pesquisa, uma vez que aborda o universo dos contos de fadas,
com principes, princesas e bruxas, de modo criativo, numa linguagem simples, de facil leitura.
O livro homenageia os contos classicos de Charles Perrault, irmdos Grimm, Hans Christian
Andersen, ao inserir na narrativa de Feiurinha (princesa até entdo desconhecida dos contos),
as personagens da tradicdo, tais como: Branca de Neve, Chapeuzinho Vermelho, Cinderela, A
Bela Adormecida, Rapunzel, Bela, e Rosaflor Della Moura Torta.

Essas personagens aparecem em um novo contexto, ja casadas, mais velhas e gravidas
de seus principes encantados. Bandeira opta por dar continuidade a vida dessas princesas apds
o “felizes para sempre” do final das historias de que fazem parte. Desse modo, vemos que o
autor se volta para a tradi¢cdo, mas também inova, ao entrelacar as historias ja conhecidas do
publico com uma nova historia, a da princesa Feiurinha. Além disso, Bandeira retoma a
tradicdo do conto popular, de natureza oral, ao inserir na sua narrativa uma personagem, dona

Jerusa (senhora de setenta anos), como a contadora da histéria de Feiurinha: “- A historia de
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Feiurinha é dos antigos. Quem me contou, ha mais de sessenta anos atras, foi minha avo, que
também ouviu da avo dela. Era a minha historia preferida, com perdao das princesinhas...”
(BANDEIRA, 1999, p. 62).

Ademais, 0 autor reverencia, em sua narrativa, os escritores Charles Perrault, irmaos
Grimm, Hans Christian Andersen, Jean de La Fontaine, Esopo e Monteiro Lobato, uma vez
que os cita diretamente, como os “escritores” dos contos infantis. Vejamos um dialogo entre

as princesas, quando tentam adivinhar qual dos autores registrou a histéria de Feiurinha:

- Da Feiurinha eu ndo sei — respondeu Dona Chapeuzinho Vermelho. — Mas
a minha eu sei que foi Charles Perrault. Um francés ma-ra-vi-lho-so que s6
esqueceu de botar um Principe Encantado no final.

- Acho que néo foi ele — disse Dona Branca. — Vai ver foram Wilhelm e
Jacob, os irmdos Grimm, aqueles dois alemdezinhos adoraveis que contaram
minhas aventuras de modo t&o sensacional...

- Os Grimm? Nao, ndo foram eles — intrometeu-se Dona Bela-Fera. — Nao
terd sido Andersen?

- Hans Christian Andersen, o sapateiro? N&o, vai ver foi Esopo.

- Muito antigo. Na certa, foi La Fontaine.

-Talvez tenha sido Lobato...

- O do Sitio do Picapau Amarelo? Ja estive l&. Ndo foi ele ndo.
(BANDEIRA, 1999, p. 43 —45)

O ato de retomar a tradicdo é recorrente. O velho e o novo discurso dialogam,
complementando-se, em alguns momentos, mas também se diferenciam, por meio de um viés
critico, como acontece em obras parodiadas.

A narrativa € bastante verossimel, uma vez que apaga as fronteiras entre ficcdo e
realidade, transportando o leitor para um mundo onde pessoas “reais” convivem com seres
ficcionais. Parece que todos vivem num mesmo universo: no universo da fantasia. A
estratégia utilizada pelo autor é em relacdo ao narrador, que é personagem.

O narrador da obra de Pedro Bandeira é o autor/narrador-personagem, uma vez que o
proprio Bandeira integra a narrativa que conta. Bandeira, como personagem, dialoga com as
princesas que o procuram para descobrir o paradeiro da princesa Feiurinha, desaparecida do
reino misteriosamente. As princesas recorrem a Bandeira, porque ele é um autor de livros e,
provavelmente, poderia ajuda-las a desvendar tal mistério.

Na missdo de encontrar Feiurinha e sua historia, o “autor/narrador-personagem” ¢
quem registra a histdria da princesa, contada por sua empregada, a personagem Dona Jerusa, a
Unica que se lembrava da histéria que ouvira na infancia, e que estava quase esquecida na
memoria de todos, por ndo ter sido registrada por nenhum autor: “Estava desvendado o

mistério. Feiurinha desaparecera porgque ninguém havia escrito sua historia, porque suas
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aventuras nao se eternizavam através dos séculos nas risadas e nas emogdes das criangas”
(BANDEIRA, 1999, p. 59). Percebemos, dessa forma, que Pedro Bandeira, 0 autor, exalta em
seu livro a importancia dos registros feitos pelos filélogos e escritores ao longo do tempo,
para que os contos populares, dado cultural de uma época, ndo se percam.

Em relagdo as personagens que integram a narrativa em questdo, focalizaremos o
modo como a princesa Branca de Neve, personagem principal de nossa pesquisa, aparece na
obra de Pedro Bandeira.

Em O fantastico mistério de Feiurinha, Branca de Neve j& se encontra casada ha 25
anos (prestes a comemorar Bodas de Prata), gravida do sétimo filho (quis ter sete, um filho
para cada ando batizar) e é conhecida como Dona Branca Encantado. O narrador alerta para o
fato de que nos “tempos de solteira, o sobrenome dela era ‘De Neve’, mas, depois que se
casou com o Principe Encantado, Dona Branca passou a usar o sobrenome do marido”
(BANDEIRA, 1999, p. 15).

O autor vale-se de uma pratica social recorrente do “mundo real” para conferir mais
veracidade a narrativa. Pratica ainda comum no Brasil, as mulheres, ao se casarem, tém
adotado o sobrenome do marido. E é essa pratica que é retratada no livro, pois ndo € so
Branca de Neve quem adotou o sobrenome “Encantado”, mas todas as outras princesas:
Cinderela Encantado, Rapunzel Encantado, Bela-Fera Encantado e assim por diante.

Branca de Neve, ou melhor, Dona Branca, é a princesa com maior destaque na
narrativa de Bandeira. E ela quem convoca todas as princesas do reino para desvendarem o
misterioso desaparecimento de Feiurinha. Dona Branca é uma personagem ativa, que por
temer que o “felizes para sempre” seja ameagado, toma providéncias para encontrar a amiga
princesa.

O narrador principia a historia contando-nos sobre Branca de Neve, no “Capitulo Zero
e Meio”: “Era uma vez, ha muitos, muitos anos atras mais vinte e cinco anos, uma senhora de
cabelos negros como o ébano, onde ja comecavam a aparecer alguns fios brancos como a
neve, bem da cor da pele dela, que também era branca como a neve” (BANDEIRA, 1999, p.
15 — grifo nosso). O inicio da narracdo parece-se com inicio do conto dos irmdos Grimm, ao
descrever a princesa praticamente com as mesmas caracteristicas fisicas de outrora, mas, desta
vez, por ja estar mais velha, com alguns fios brancos.

Notamos que Pedro Bandeira utiliza-se do recurso da par6dia em sua obra, uma vez
que insere uma informag&o nova na antiga e conhecida estrutura. E por meio da diferenca que
0 novo discurso aparece, ha nesse processo um dialogo com o passado, mas ndo € um dialogo

nostalgico, muito pelo contrario, hd uma ressignificacdo. Pedro Bandeira d& uma nova
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roupagem as histérias conhecidas, lidas e relidas, inovando em relacdo a caracterizagdo das
personagens, mas valendo-se sempre do discurso da tradicdo, num movimento de tradigéo e

inovacdo ao longo da narrativa.

1.5 BRANCA DE NEVE SOB O OLHAR DA VILA

1.5.1 NEIL GAIMAN E O CONTO NEVE, VIDRO E MACAS

Neil Richard MacKinnon Gaiman, popularmente conhecido como Neil Gaiman, é um
autor britanico de romances, contos e roteiros. Nascido em 10 de novembro de 1960, em
Porchester, na Inglaterra, € um autor de best-sellers e de quadrinhos. Hoje vive proximo de
Minneapolis, nos Estados Unidos.

Desde a infancia, Gaiman demonstrou especial interesse por livros de fantasia e
adorava ler as historias de C.S. Lewis, J.R.R. Tolkien, James Branch Cabell e Edgar Alan Poe,
entre outros. Iniciou sua carreira como jornalista em 1980, mas logo passou a se dedicar ao
mundo dos quadrinhos, demonstrando todo o seu talento ao construir universos unicos com a
aclamada série Sandman, e depois para a ficcdo adulta e infantojuvenil. As obras de Gaiman
ja receberam diversos prémios e medalhas, sendo adaptadas para o cinema, televisdo e dpera.
O autor escreve para todas as faixas etarias e tem uma vasta producéo literaria.

Nos Estados Unidos, em 1998, lanca seu livro Fumaga e Espelhos, em inglés Smoke
and Mirrors, conferindo uma nova roupagem ao conto “Branca de Neve”, dos irmaos Grimm,
ao escrever o conto ‘“Neve, vidro e ma¢as” (em inglés, “Snow, Glass and Apples”, ja lancado
em 1994) sob uma nova perspectiva. Nesse conto, a madrasta é a narradora da histdria, ou
seja, € ela quem narra sua versdo dos fatos, numa tentativa de desconstruir a imagem da
princesa idealizada, boa e ingénua.

Os estereotipos da “madrasta ma” e da “princesa boa” sdo colocados em “xeque”,
fazendo com que o leitor questione e atue nessa narrativa, a fim de conhecer “o outro lado da
histéria”. Como um juiz, o leitor tem acesso a versao dos fatos, segundo a perspectiva da
madrasta, até entdo “condenada” como um ser malévolo diante de tantos narradores, que
optaram em construir as historias em torno da heroina, no caso, da princesa.

“Neve, vidro e ma¢as” ndo ¢ um conto destinado ao publico infantil, j4 que aborda
temas como: erotismo, vampirismo, incesto, canibalismo e necrofilia. Mais voltado para o
publico jovem, a narrativa envolve o leitor em uma trama desconhecida, com fatos novos,

aterrorizantes, nunca narrados. A mudanga do foco narrativo faz com que o leitor passe a
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entender os motivos que levaram a rainha a desejar a morte da princesa.

O conto de Neil Gaiman, “Neve, vidro e magas” (1998), promove uma revisdo do
conto ja conhecido, conferindo-lhe uma nova roupagem, alterando profundamente, a historia
conhecida da princesa Branca de Neve.

O conto inicia-se na voz da rainha (madrasta), que parece dialogar com alguém
(talvez, com ela mesma). A rainha acusa a princesa por ser a responsavel pela morte da mée, e
do pai, posteriormente. Logo, ela conta como conheceu o pai de Branca de Neve e a forma
como se relacionava com ele. Pelo discurso, o leitor vai percebendo que a rainha gostava
muito do rei e que sofreu com sua morte.

A narradora-personagem (rainha) insere, aos poucos, na narrativa, 0s tracos da
personalidade de Branca de Neve. A princesa, no inicio, € uma criangca, na idade dos
cinco/seis anos. E descrita como uma garota com dentes amarelos e afiados, que causa medo

em sua madrasta. A menina demonstra comportamento vampiresco:

Ela olhou para mim e sorriu — ela sorria, mas raramente — entdo, afundou
seus dentes na base de meu polegar, no Monte de Vénus, e arrancou sangue.
Comecei a gritar de dor e de surpresa. Todavia, ela olhou para mim e me
calei.

A pequena princesa firmou sua boca em minha méo e, entdo, lambeu, sugou
e bebeu. Quando terminou, deixou meu aposento. (GAIMAN, 2004, 220")

A rainha tinha dezoito anos quando se tornara vilva. Ela sente édio pela enteada e a
culpa pela morte do pai. Por isso, mandou matar Branca de Neve e retirarem o coragédo dela.
A rainha era uma pessoa muito poderosa e sabia e é por meio de um espelho, descrito como
um disco de vidro polido incrustado em prata, que ela segue os passos de Branca de Neve, que
ja estava com 12 anos, vivendo na floresta. O coracdo da princesa continuava pulsando,
mesmo fora do corpo da princesa e a princesa ainda vivia.

Branca de Neve ¢ descrita como uma mulher bastante “animal”, canibal e vampiresca.
Sem pudores, faz sexo com qualquer um, depois mata, e ainda se alimenta de carne humana.
Ela é o terror da floresta onde vive, pois esta exterminando tudo que ha por la e, por esse
motivo, a rainha parte em busca da princesa para mata-la pessoalmente. Ela prepara trés
macas envenenadas e segue rumo a floresta, na caverna onde a princesa vive. Branca de Neve
“morre”, o coragdo para de pulsar.

A madrasta de Branca de Neve conta que foi ela quem teve o primeiro contato com o

7 P . . . . . . ~
As paginas do livro Fumacas e espelhos, de Neil Gaiman, ndo sdo numeradas, por isso, fiz a numeracao delas
manualmente a fim de facilitar a consulta do conto em anexo.
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principe que se casou com sua enteada. Ela deitou-se com o principe, pois desejava unir-se a
ele, expandir o reino, porém, o principe deixou-a e foi procurar por Branca de Neve, que ja
era um cadaver frio. A madrasta imagina que a princesa fora despertada do “sono profundo”
pelo principe por meio de uma relagdo sexual. A necrofilia estd presente no conto, que resgata
0 tom aterrorizante dos primeiros contos orais, com cenas que causam horror.

O principe casa-se com Branca de Neve e a madrasta da princesa € punida por ter
tentado matar a enteada. No dia do casamento de Branca de Neve, a rainha € levada nua ao
forno e morre queimada. O leitor depara-se com uma princesa perversa e com uma madrasta
vitima. A princesa seria o0 algoz de todos? Ela teria matado a mée, o pai, os seres da floresta, 0
monge e ainda alimentava-se de carne humana. Os atos da madrasta sdo justificados, mas ela
ainda assim é castigada, por qué? E um conto que deixa o leitor aterrorizado, desconstréi a

imagem da princesa boa e idealizada.

1.5.2 O FILME ESPELHO, ESPELHO MEU

O filme Espelho, espelho meu (2012), produzido pelos Estudios Relativity Media e
Rat Entertainment, tem como atores Julia Roberts, Lily Collins e Armie Hammer, nos papeéis
principais, que emprestam ao filme sua experiéncia interpretativa que seduz a plateia. Com
uma bilheteria de $5,8 milhdes de ddlares, contabilizados no dia da estreia, o filme durante
sua temporada no cinema chegou a arrecadar em nivel mundial $162.835.167 milhGes de
dolares. A narrativa do filme aposta na alteracdo de foco das personagens, focalizando a
madrasta de Branca de Neve como narradora da historia. A primeira cena do filme nos mostra
Julia Roberts, atriz que interpreta a rainha, madrasta de Branca de Neve, narrando a historia.

Vejamos:

Once upon a time,

in a Kingdom far, far away,
a baby girl was born.

Her skin was pure as snow.
Her hair was dark as night.
They called her Snow White

[...]

So he sought out a new queen.

This queen was

the most beautiful woman in the world.
She was intelligent and strong.

And just to clarify, she was me.
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And this is my story. Not hers.
Bewitched by my beauty,

the king begged me to marry him.
I was everything to him:

the stars, the moon.

[Era uma vez,

em um reino muito, muito distante,

uma menininha que acabara de nascer
sua pela era branca como a neve,

seu cabelo era escuro como a noite,
Puseram nela o nome de Branca de Neve]

[.]

[°Ent4o, ele procurou uma nova rainha.

Essa rainha era a mulher mais linda do mundo
Ela era inteligente e forte

E, sO para deixar claro, essa rainha era eu

E esta é a minha histéria. N&o dela.

Fascinado pela minha beleza,

O rei me implorou para casar com ele.

Eu era tudo para ele:

As estrelas, a lua].

(ESPELHO, espelho meu, 2012)

O filme explora a questdo de a madrasta desejar ser o “centro da historia”, de ela
reivindicar a histdria para ela, no centro de uma historia ja conhecida, a de Branca de Neve.
Talvez sua atitude seja a de reivindicar um direito de voz narrativa, sempre alijada da natureza
do carater de sua personagem, voltada para o mal, a inveja, a vinganca, e por isso, emudecida
em suas razdes mais profundas que pudessem justificar seus gestos contra a sempre heroina,
Branca de Neve. Tomamos conhecimento de que a princesa, nesta narrativa, mostra-se
disposta a enfrentar a madrasta, que a priva de viver em sociedade, de governar o seu reino,
apos o desaparecimento de seu pai.

Branca de Neve é a personagem heroina, com 18 anos de idade, € uma princesa ativa,
de carater forte, guerreira, que luta pelos seus ideais e principios; muito diferente da princesa
retratada no famoso filme dos estudios Walt Disney Branca de Neve e os sete andes, de 1937,
cuja postura é passiva diante dos acontecimentos, pois ndo luta contra sua madrasta.

A madrasta de Espelho, espelho meu é uma mulher bela, porém fatil e interesseira. Ela
nédo aceita a idade que tem, ndo aceita o envelhecimento e, para continuar jovem, vale-se dos
recursos da magia. O filme explora a questdo da recusa do envelhecimento, tema atual da

sociedade do século XXI, em que a beleza do corpo e a juventude eterna sdo cultuadas. Além

8 Tradugdo retirada da legenda em portugués do filme.
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disso, o filme traz como tema central os sentimentos da inveja e do ciime, principais motivos
da rivalidade da rainha para com a princesa. Importante destacar que a madrasta dessa historia
ndo causa pavor ou medo no espectador, pois apesar de ela cometer maldades contra a sua
enteada, é comica, atrapalhada e irbnica.

A madrasta nessa histdria, ndo se preocupa somente com a beleza, como nos contos,
mas também com sua situacdo financeira, que nao estd das melhores. Por esse motivo, ela
disputa o principe com sua enteada, pois deseja, por meio do casamento, resolver seus
problemas financeiros.

O filme é dotado de colorido e encantamento. A narrativa € destinada ao publico
infantil e juvenil, ha cenas engracadas, principalmente aquelas relacionadas ao principe e aos
andes. Os andes (Figura 1), que sao sete, sdo apresentados, inicialmente, como “ladrdes” (ndo
sdo mineiros), essa condicéo é justificada ao longo da narrativa. Os andes sdo marginalizados
pela sociedade, discriminados por terem baixa estatura (eles até usam pernas de pau retrateis)
e, por isso, ndo conseguem emprego e precisam roubar para viver. Ndo Sd0 personagens
malévolos, muito pelo contrario, sdo seres que auxiliam a princesa em suas provas. Diriamos

que a maldade é justificada como uma consequéncia de uma injustica social.

Figura 1: Os andes

Fonte: ESPELHO, espelho meu, 2012.

Os andes atuam como seres mediadores de Branca de Neve, pois oferecem abrigo a
princesa, ensinam-na a lutar para se defender da sua madrasta, dao-lhe conselhos e apoiam a
princesa em suas decisfes. Os andes sdo identificados por nomes: Grim, Acougueiro, Lobo,
Napoledo, Tampinha, Rango e Riso. Cada ando tem uma personalidade que os diferencia, mas
ndo tem a ver com a relagéo entre os seus nomes com a dos andes do filme de Walt Disney, de
1937.

Em relacdo ao personagem do principe, ele € um rapaz corajoso, belo, forte e rico, o

que faz com que a rainha sinta-se atraida por ele, ja que ele preenche todos os requisitos que
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ela deseja. A rainha encontra-se em crise financeira e busca a estabilidade por meio de um
casamento. O principe, apesar de corajoso, € ingénuo, também se tornando vitima das
artimanhas da rainha. E colocado, em algumas cenas, em situacio constrangedora,
embaracosa, 0 que confere um ar de leveza a narrativa.

O espelho, objeto mégico utilizado pela rainha, também se faz presente na narrativa
filmica. Interessante salientarmos que a imagem vista no espelho, pela rainha, é a sua prépria
imagem refletida (Figura 2), o outro “eu”, porém jovem, e que lhe diz verdades. Atua como a
consciéncia da rainha, sua voz interior. Ndo temos mais a imagem masculina dentro do
espelho, como retratado no filme Branca de Neve e os sete anbes (1937), dos estidios Walt

Disney.

Figura 2: A rainha e o espelho

Fonte: ESPELHO, espelho meu, 2012,

A narrativa filmica amplia o conto dos irmdos Grimm, de 1857. H& inovacdo em
relacdo aos personagens, na forma como sdo retratados, no comportamento deles. A princesa
€ guerreira, o principe € ingénuo, os andes sdo ladrdes, a madrasta € ma e sarcastica. O filme
traz uma heroina forte, destemida, corajosa. O embate entre as personagens femininas €
direto, uma vez que a princesa e a madrasta entram em combate. Os temas da inveja, do
ciime e do culto a beleza sdo centrados no bindmio agressor x vitima, ou seja, personagem da
rainha em relacdo a princesa. Além disso, hd uma justificativa para o desparecimento do pai
de Branca de Neve, que ressurge ao final.

O filme acrescenta detalhes a narrativa dos irmaos Grimm, faz modificacGes,
insercbes, como é proprio de uma obra adaptada e do proprio género, que vive em constante
atualizacdo. Ao pensarmos que cada contador contava ‘“sua” historia a seu modo, cada
“adaptador/diretor” também tem um modo particular de narrar. E assim as historias vao se
perpetuando, se renovando. Mas essa renovacao vai para qual direcdo? Seria uma renovacéo

total? No capitulo 4, trataremos do filme Espelho, espelho meu (2012), a fim de
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estabelecermos uma analise atenta a funcdo das personagens e suas esferas de acdo,
considerando as modificacOes, as atualizacbes e 0s elementos que se mantém através do

tempo.

1.6 “BRANCAS DE NEVE”: APROXIMACOES

O conto “Branca de Neve”, dos irmdos Grimm, é rico em significacbes e, por isso,
vem sendo reescrito, revisitado (processo de revisionismo) e adaptado constantemente, de
diferentes formas e em diferentes suportes. Ha contos, romances, quadrinhos, poemas e filmes
sobre a historia da jovem princesa. Uma narrativa que permanece através do tempo e do
espaco e se mantém sempre atual, uma vez que trata de temas universais do ser humano.

Alexandre Callari, escritor brasileiro, elenca em seu livro Branca de Neve Os Contos
Cléassicos (2012), diversas reescrituras do conto “Branca de Neve”, em diferentes paises: na
Russia, “A fabula da princesa morta e dos sete cavaleiros” (1833); na Suica, “A morte dos
sete andes” (1856); na Italia “Maria, a madrasta ma, e os sete ladrdes” (1870) e “O caixao de
cristal” (1885); na Escocia “Arvore-Dourada e Arvore-Prateada” (1892)”.

Na literatura inglesa e norte-americana, podemos citar também reescrituras do conto,
tais como: “The Snow Child”, da escritora inglesa Angela Carter, presente no livro The
Bloody Chamber and Other Stories, de 1979. Em 2013, Sarah Pinborough, escritora norte-
americana, escreve a trilogia Encantadas, onde encontramos uma revisao dos contos “Branca
de Neve”, “Cinderela” e “A Bela Adormecida”, intituladas respectivamente Veneno, Feitico e
Poder. Tais reescrituras ja ndo sdo direcionadas ao publico infantil, pois apresentam um
contetdo mais adulto, com cenas “picantes”.

Em 2016, Serena Valentino, escritora americana, escreve um romance gue se propde a
contar a historia da madrasta de Branca de Neve, em A mais bela de todas: a historia da
Rainha Ma. A autora, no livro, tenta mostrar o que motivaria 0 comportamento da rainha
como Vild. Mas qual seria 0 motivo desta preocupacdo em tentar justificar os atos de um vilao
(personagem agressor) nos contos? Neil Gaiman faz isso no seu conto “Neve, vidro e mag¢as”
(1998) e, por isso, pretendemos investigar esse dado em nossa analise.

No Brasil, Mauricio de Sousa, grande cartunista brasileiro, também recontou, em
forma de quadrinhos, a historia com os personagens da Turma da Monica, na edicdo
Classicos ilustrados Turma da Ménica (2016).

Guilherme de Almeida, poeta modernista brasileiro, escreveu um poema intitulado

Branca de Neve, no seu livro Encantamento (1925), que revela na referéncia o dado de
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fantasia que deseja emprestar ao amor romantico que o eu-lirico expressa em sua lembranca
da amada, que ¢ chamada de “Branca de Neve, meu primeiro amor”; “figurinha aluada”;
“princezinha encantada de Perrault!”. E ao mencionar a saudade que sente, compara-a com 0

3

ataide de cristal de Branca de Neve, pois sua lembranca ¢ “urna do passado”. Procura a
imagem da amada na memoria e diz: “Meus olhos esperaram / vé-la passar com flores e
galoes, / tal qual passaste quando te levaram, / no atatide de vidro, os sete andes”. Sua
historia de amor, auratizando a amada pura, neste momento da velhice, transforma-se na
historia de Branca de Neve, que o faz sentir-se “mais crianga ainda / do que naqueles tempos
em que li / a tua historia mentirosa e linda; / pois quase chego a acreditar em ti. [...] Branca de
Neve, meu primeiro amor”. No livro Rua (1961), o poema intitulado “Branca de Neve” faz
referéncia a personagem na construgcdo comparativa entre a rua deserta apds o 6nibus passar e
“engolir” a todos que o esperam (“Onibus antrop6fago”): “ Chega um Onibus antropdfago. /
Parte. E a rua sem ninguém ¢ / tal e qual / Branca de Neve no sarcofago / de cristal”. Tais
referéncias evidenciam a popularidade do conto em estudo, além de sua receptividade por um
publico de todas as idades.

Em relacdo as narrativas filmicas, com o advento do cinema, o conto extrapolou as
paginas dos livros e passou a integrar, também, essa nova midia. O cinema mudo norte-
americano adaptou pela primeira vez, o conto “Branca de Neve”, dos irmaos Grimm, em
1916, aproximando-se bastante da narrativa escrita. O filme intitulado Branca de Neve foi
dirigido por J. Searle Dawleye e estrelado pela atriz Marguerite Clark, que interpretou a
princesa.

Em 1937, o conto foi adaptado novamente, nos Estados Unidos, porém, para o cinema
de animacdo pelos estudios Walt Disney, com o titulo Branca de Neve e 0s sete andes,
obtendo grande sucesso entre as criancas, principalmente. Lancado em VHS, em 1994, foi
considerado a primeira obra-prima dos estudios Walt Disney, um marco para o0 cinema. A
“fita” VHS (Figura 3) incluia documentario sobre o modo como foi produzida a pelicula,

novidade para a época.
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Figura 3: encarte da fita VHS, do primeiro filme de animagéo

produzido pelos estadios Walt Disney.

Fonte: DANI, 2017.

Anos mais tarde, o cinema norte-americano continuou a produzir outras adaptactes do
conto: Branca de Neve (1987), direcdo de Michael Berz, A Floresta negra (1997), direcéo de
Michael Cohn, Branca de Neve (2001), direcdo de Caroline Thompson, Branca de Neve e 0
cacador (2012), direcdo de Rupert Sanders, Espelho, espelho meu (2012), direcdo de Tarsem
Singh. O conto também foi adaptado na Espanha, em 2012, sob o titulo Blancanieves, direcao

de Pablo Berger.
1.7 OS PERSONAGENS DOS CONTOS DE FADAS

Inicio este topico lembrando-me do poema “Procura da poesia” de Carlos Drummond
de Andrade, no verso que diz “Trouxeste a chave?”. A chave a que me refiro ¢ aquela que nos
permite adentrar um reino, o das palavras encantadas, o reino dos contos de fadas. E a formula
magica que abre a porta do reino ¢ o conhecido “Era uma vez”, essa formula atemporal, que
da vida a todos os comecos das historias maravilhosas. Um comec¢o que nos leva para longe e
a0 mesmo tempo nos faz viver como se fora presente. E por meio dessa formula que o
leitor/ouvinte é transportado para um universo onde reis, fadas, bruxas, princesas, ogros,
andes, duendes, e outros seres encantados vivem.

Diante de tantos personagens magicos e poderosos, faz-se necessario conhecermos
melhor como eles se manifestam nas narrativas, quais sdo as funcdes que desempenham e
suas esferas de acgdo. Importante entendermos também que nem sempre um mesmo
personagem desempenha sempre a mesma funcdo nos contos, ainda mais se pensarmos nas
reescrituras e adaptacdes filmicas. Para aprofundarmos essas questdes, utilizaremos como
apoio tedrico o estudo desenvolvido por Vladimir Propp, em seu livro Morfologia do conto
(1928).
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Os personagens dos contos de fadas ou contos maravilhosos® normalmente sdo
dotados de poderes, que podem servir para auxiliar ou prejudicar outros personagens da
mesma trama narrativa. Alguns deles sdo alvos de metamorfoses ou de alguma
maldigdo/feitico. Outros sdo herdis, corajosos e destemidos, que enfrentam diversos desafios
para alcancar sua autorrealizacdo existencial. Também ha aqueles que sé aparecem nos contos
para auxiliar o herdi ou a heroina, em situag6es-limite, pois sdo dotados de virtudes e bom
coragéo.

Além desses personagens, também temos os elementos mégicos e 0s animais, que nos
contos de fadas tém vida e poderes para auxiliar algum personagem em suas afli¢Ges.
Podemos citar, como exemplo, as pombas do conto “A gata borralheira” (1812), que alertam o
principe para prestar atengdo nas irmas impostoras de Cinderela, impedindo-o de se casar com

qualquer mulher.

“Olhe bem, rapaz!
A verdadeira ficou para tras,
O sapato ficou apertado,

Esta todo ensanguentado!”
(MAZZARI, 2012, p. 126)

Importante destacar que os personagens para Sonia Salomdo Khéde (1986, p. 19)
enquadram-se dentro de uma unidade ou papel que desempenham no decorrer da intriga, ou
seja, ou sao tipos ou caricaturas, surgindo dai os esteredtipos: “a bruxa malvada, a fada
bondosa, o sapo que vira principe”, por isso, sdo facilmente classificados como bons, maus,
belos, feios, bobos etc., e ndo recebem, por parte do narrador, nenhum aprofundamento
psicoldgico.

Os personagens mais comuns para a autora sdo as “fadas e bruxas, justamente a
oposicdo entre forcas positivas e negativas” (KHEDE, 1986, p. 24). Além desses, os
principes, princesas, reis e rainhas também sdo recorrentes, pois “significam a fantasia do
poder e os conflitos dos relacionamentos interpessoais.” Acrescentamos também que os
gigantes, 0s ogros, os dragdes, 0s andes s&0 comuns nessas narrativas.

Para o estudioso russo Vladimir Propp (1985), os personagens dos contos
maravilhosos podem ser agrupados em sete esferas de acdo, tais como: 0 antagonista ou
agressor, o doador, o auxiliar, a princesa e seu pai, 0 mandatario, o herdi e o falso her6i. Nem

todo conto terd necessariamente todos esses personagens ao mesmo tempo, mas se

9. .. A . . . .
Utilizaremos as nomenclaturas como sindnimas, uma vez que vém sendo utilizadas como equivalentes, “sem
nenhuma distingdo”, segundo nos assegura Nelly Novaes Coelho, em sua obra “O conto de fadas” (1991, p. 12).
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aparecerem na narrativa, é preciso reconhecé-los. Assim, trataremos da esfera de acdo de cada

personagem, com a fungéo que compete a eles, de acordo com Propp (1985, p. 127 - 128):

1. A esfera de acdo do agressor (ou do mau). Compreende: a malfeitoria, 0 combate e as
outras formas de luta contra o heroi, a perseguigao.

2. A esfera de agcdo do doador (ou provedor). Compreende: a preparacdo da transmisséo
do objeto magico, o pdr o objeto magico a disposi¢do do herdi. Aqui, podemos pensar
nas fadas que oferecem uma varinha mégica ao herdi, por exemplo.

3. A esfera de acdo do auxiliar. Compreende: a deslocacdo do herdi no espaco, a
reparacdo da malfeitoria ou da falta, o socorro durante a perseguicdo, 0 cumprimento
de tarefas dificeis, etc.

4. A esfera de atuacdo da princesa (da personagem procurada) e do seu pai. Compreende
0 pedido para o cumprimento de tarefas dificeis, a imposicdo de uma marca, a
descoberta do herdi, o casamento, etc. Propp explica que as fungbes da princesa e as
do pai ndo s&o muito precisas. E o pai quem, por exemplo, pune ou manda punir o
falso heroi.

5. A esfera de acdo do mandatéario. Compreende s6 o envio do heroi.

6. A esfera do herdi. Compreende a partida para a demanda, a reacdo as exigéncias do
doador, o casamento. A primeira funcdo caracteriza o herdi-que-demanda, o herdi-

vitima s preenche as outras.

Desse modo, vimos que Propp (1928) classifica as acdes dos personagens como
fungdes que desempenham no decorrer da narrativa: “Por fungdo, entendemos a acao de uma
personagem, definida do ponto de vista do seu significado no desenrolar da intriga” (PROPP,
1985, p. 60). Sendo assim, o heroi, por exemplo, desempenha uma funcéo especifica no conto,
que é a de vencer provas, por meio de acbes heroicas, ao entrar em embate direto com o
agressor. Paz (1995) explica-nos que o conto de fadas apresenta trés sequéncias de

acontecimentos:

[...] a primeira é negativa (aparecimento do antagonista-agressor); na
segunda, o heroi faz a intermediacdo entre o bem e o mal, encontra o doador
e o auxiliar magico, que se une a ele por sua virtude (forca), e sdo
organizadas as provas sequenciais; a terceira parte é a mediacao realizada. O
her6i transmuta o mal em bem, percorre um caminho, transforma. (PAZ,
1995, p. 58)
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Ainda, tratando do personagem do herdi, este costuma ser representado por um
principe, que atua resgatando as princesas do dominio do agressor. As personagens femininas
também podem ser heroinas e ter uma participacdo ativa, como a personagem Branca de
Neve, do filme Espelho, espelho meu (2012), de Tarsem Singh.

Acontece que, nas narrativas mais recentes, do final do século XX e inicio do XXI,
conseguimos visualizar, tanto na literatura quanto no cinema, outros tipos de personagens
desempenhando a funcdo do herdi. Essas narrativas promovem certo deslocamento nos papéis
dos personagens. Souza (2013) afirma que essas “inversdes produzem também sentidos
ideoldgicos na narrativa, uma vez que ha uma descentralizacdo das esferas de poder, classe
social, género (masculino versus feminino)” (SOUZA, 2013, p. 44). Assim, os personagens
que ficavam a margem da narrativa passam a desempenhar papéis protagonistas. Como
exemplo, podemos citar o ciclo de filmes do famoso personagem Shrek, produzido pelos
estudios Dreamworks Animation, nos anos de 2001, 2004, 2007 e 2010:

O tradicional seria um principe junto de seu cavalo branco enfrentar os
perigos para salvar uma princesa, porém em Shrek temos uma inversao de
papéis: um ogro e um Burro em busca de uma princesa. O que antes fazia
parte da esfera de acdo do principe passa a ser da esfera de acdo do ogro.
(SOUZA, 2013, p. 120)

O filme Branca de Neve e o cagador (2012) também segue nesse sentido ao colocar o
personagem do cacador como um herdi, que luta ao lado da princesa guerreira para destruir a
rainha, madrasta de Branca de Neve. Importante destacar que as funcbes ndo mudam, o que se
altera s@o os personagens que desempenham tais papéis.

No que compete ao agressor (figura opositora), este tem a fungdo de “perturbar a paz
da familia feliz, provocar uma desgraca, fazer mal, causar prejuizo” (PROPP, 1985, p. 68).
Para Propp, é o agressor do herdi que oferece movimento ao conto, ou seja, se ndo existisse 0
personagem opositor, ndo teriamos a intriga e todas as provas para serem enfrentadas pelo
herdi. Nessa linha de raciocinio, pensemos no conto “Branca de Neve”, de 1812 e de 1857,
dos irmdos Grimm: se ndo tivéssemos a figura da rainha/madrasta com inveja da princesa, 0
conto ndo teria por qué ser narrado, uma vez que ele se sustenta por causa do embate entre
agressor e vitima, polos opostos que se enfrentam ao longo de toda a trama, numa disputa por
“a mais bela de todas”.

A madrasta, nos contos de fadas, € um personagem que integra a esfera do agressor,

que faz mal e deseja destruir a enteada. A madrasta € uma figura corriqueira dos contos de
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fada e “fez sua primeira apari¢ao literaria como sogra, no conto “Eros e Psique”, de Apuleio”
(WARNER, 1999, p. 256). Presente também nos contos: “A jovem escrava” (1634), de
Giambattista Basile; “Cinderela” (1697); de Charles Perrault; “Jodo e¢ Maria” (1812), dos
irmdos Grimm, “O pé de zimbro” (1812), dos irmdos Grimm, atua COmo uma bruxa, pois esta
a servico do mal. Mas, o que significa o termo “madrasta”? Importante buscarmos a origem
da palavra.

A palavra “Madrasta” advém do latim matrasta, forma pejorativa de mater “mae”
(NASCENTES, 1966, p. 458). De acordo com o Dicionério novo Aurélio século XXI da
lingua portuguesa (1999, p. 1252), o termo “madrasta” tem a seguinte definigdo: 1. Mulher
casada, em relacdo aos filhos que o marido teve de matriménio anterior. 2. Fig. Mée ou
mulher descaroavel'®. 3. Adj. Pouco carinhosa; ingrata, ma. Notamos, assim, que a palavra
carrega em um de seus sentidos, 0 pejorativo, que permanece no imaginario de muitas pessoas
e nos contos infantis.

Curiosamente, Marina Warner (1999, p. 252) comenta que, na lingua francesa, a

mesma palavra significa madrasta e sogra — belle-mére”. A autora ainda explica que:

A mde que persegue heroinas como Cinderela ou Branca de Neve pode
esconder sob suas fei¢Bes cruéis outro tipo comum de mae adotiva: ndo a
madrasta, mas a sogra, e o periodo de provagdes por que passa a heroina do
conto de fadas pode representar ndo o intervalo limiar entre infancia e a
maturidade, mas sim outro campo experimental ou limiar, mais socialmente
constituido: o inicio do casamento. (WARNER, 1999, p. 252)

Diante disso, percebemos que “madrasta” tem conotagdo negativa desde a sua origem
e nada mais coerente do que a personagem que representa esta mulher ser malévola,
esteredtipo que se formou na mente coletiva. Em relagdo a sogra, esta perderia “espaco” no
coracao do filho para a nora bela e jovem, motivo por ter também fama de ma, assim como a
figura da madrasta.

As madrastas, como afirma Karin Hueck (2016, p. 111), sdo as ‘“figuras mais
recorrentes e polémicas dos contos de fadas”. A autora explica que para entendermos sua
aparicdo e permanéncia nos contos de fadas é preciso voltar no tempo. Em uma época em que
ndo havia recursos na area da saude, nem cesareas, antibioticos e anestesias, muitas maes
morriam durante o parto. Dar a luz era muito perigoso, a taxa de mortalidade das mulheres era

muito alta e a autora afirma que em Londres, por exemplo, “entre os anos de 1583 ¢ 1599, 23

19 bescaroavel: Descaridoso, inclemente; descarinhoso. Defini¢do retirada do Novo Aurélio século XXI: o
dicionario da lingua portuguesa, 1999 - p. 638.
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mulheres morriam a cada mil partos” (HUECK, 2016, p. 115). Essa tragica realidade
permaneceu por séculos, pois a gravidez era um risco de morte consideravel, e a consequéncia
disso era deixar uma prole para o marido vilvo cuidar. Com o tempo, 0 vilvo casava-se
novamente ¢ “as novas esposas entravam para a familia ja tendo de cuidar dos filhos deixados
pela primeira mulher” (HUECK, 2016, p. 117). Como era muito comum a presenca das
madrastas no seio familiar, isso explica sua apari¢cdo nos contos orais.

Em relacdo a personalidade ma, que essa personagem adquiriu, ha uma explicacdo

também:

Naqueles tempos apertados, com a pobreza batendo a porta, é de se imaginar
que algumas segundas esposas tratassem melhor os filhos biolégicos do que
aqueles do primeiro casamento. A logica era a da sobrevivéncia, mesmo. Se
havia apenas um bife para comer, da para imaginar que uma mae tentasse
separa-lo para o seu filho. Se houvesse apenas um principe no reino, ela bem
que podia tentar arruma-lo para a sua filha. (HUECK, 2016, p. 117)

Por tantos motivos, a personagem da madrasta acabou se tornando uma figura
opositora nos contos de fadas. Ndo podemos generalizar e dizer que todas as madrastas eram
mas para seus enteados, porém, preferiu-se colocar a madrasta, nos contos, como algoz, em
vez da mae, preservando a santidade desta.

Nos contos dos irmdos Grimm, muitas mées foram substituidas por madrastas, pois na
opinido dos fil6logos “criangas se impressionariam em ver maes agindo com maldade em
relacdo aos filhos” (KUECK, 2016, p. 119). Em “Branca de Neve”, dos irmaos Grimm, a
primeira versdo, de 1812, é a mde que tem inveja da filha. No conto de 1857, ja € a
personagem da madrasta que passa a ser 0 algoz da enteada.

Voltando-nos para as caracteristicas do conto, este € guiado por aquilo que chamamos
de “ética maniqueista”. Dessa forma, os personagens, normalmente, sdo alegorias do Bem e
do Mal e dividem-se em seres opositores e mediadores. As fadas sdo seres mediadores,
dotadas de poderes sobrenaturais, assim como as bruxas, porém, o que as diferencia é a forma
como utilizam esses poderes. A funcdo que compete as fadas é a de auxiliar, j& que elas
interferem “na vida dos homens para ajuda-los em situa¢fes-limite, quando nenhuma solucéo
natural poderia valer” (COELHO, 1982, p.86). Se a fada utilizar seus poderes para causar o
mal, transforma-se em bruxa, como vemos no conto “A bela adormecida” (1812), dos irmaos
Grimm, em que uma das fadas, quando vai ao batismo da princesa-bebé, roga-lhe uma

maldicdo terrivel:
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Quando a décima primeira acabou de pronunciar seu presente, a décima
terceira, furiosa por nédo ter sido convidada, entrou no recinto e bradou:
“Pelo fato de ndo terem me convidado eu lhes digo que sua filha, ao

completar quinze anos, ird espetar o dedo numa roca de fiar e caira morta.”
(MAZZARI, 2012, p. 237)

Quanto ao desfecho desses contos, o0 Bem sempre supera o Mal de algum modo: “O
final feliz requer que se castigue apropriadamente o principio do Mal e se acabe com ele; s6
entdo o Bem, e com ele a felicidade, pode prevalecer” (BETTELHEIM, 1980, p. 270).

Vemos, assim, que o conto de fadas é regido por uma ideologia de certa forma cristd,
onde os bons se salvardo e 0s maus serdo castigados, por praticarem atos considerados
indignos ou reprovaveis pela sociedade. O final desses contos, de modo geral, termina em
casamento, numa unido, representando, assim, a harmonia restabelecida. Vladimir Propp
(1985) esclarece:

Podemos chamar conto maravilhoso, do ponto de vista morfoldgico, a
qualquer desenrolar de ac¢do que parte de uma malfeitoria ou de uma falta
(2), e que passa por fungbes intermediarias para ir acabar em casamento (W)
ou em outras funcdes utilizadas como desfecho. (PROPP, 1985, p. 144 —
grifo nosso)

Para elucidar tais afirmagdes, podemos citar, além dos contos “Branca de Neve” de
1812 e de 1857, dos irmdos Grimm, o conto “A gata borralheira” (1812), “A bela
adormecida” (1812), dos mesmos autores e o conto “Shrek™ (1990), de William Steig.

Percebemos, entéo, gue os contos de fadas apresentam uma macroestrutura, com
caracteristicas proprias, com personagens, esferas de acdo e funcBes definidas. A narrativa

constitui-se com base numa ética maniqueista, com personagens bondosos e maldosos.

1.8 RESUMINDO

Neste capitulo, fizemos um percurso historico sobre a origem dos contos de fadas,
suas caracteristicas, personagens, além de termos tratado de importantes escritores da
literatura infantil. Apresentamos também alguns conceitos importantes de nossa pesquisa, tais
como reescritura (revisionismo), intertextualidade e adaptacéo, a fim de familiarizar o leitor
com o universo do maravilhoso, nesse processo de reescrita e remodelagéo.

No capitulo 2, dedicaremos nossa atencdo para a analise dos contos de Branca de

Neve, desde o seu registro mais antigo, realizado por Giambattista Basile, em Napoles, datado
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de 1634, percorrendo 0s contos dos irmdos Grimm, de 1812 e de 1857, publicados na
Alemanha, até a reescritura de Figueiredo Pimentel, realizada no Brasil, em 1894,
Buscaremos nas analises perceber os pontos de convergéncia e divergéncia desses contos, a
fim de evidenciar de que modo as relagdes entre os textos promovem sentidos no movimento

de reescritura, e na perpetuacao de um conto, com suas variantes e invariantes.
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CAPITULO 2

BRANCAS DE NEVE ATRAVES DO TEMPO

Uma histdria infantil que s6 pode ser apreciada
por criancas ndo € uma boa historia infantil.
(C.S. Lewis)

2.1 ALGUMAS CONSIDERACOES

Dedicamos este capitulo as andalises comparativas dos contos de “Branca de Neve”,
que integram o nosso corpus. Partimos do registro mais antigo de que temos noticia e
avangamos no tempo de forma cronologica até o século XIX. Os contos a serem analisados

sdo:

1° - “A jovem escrava” (1634), de Giambattista Basile;
2° - “Branca de Neve” (1812), dos irmaos Grimm;
3° - “Branca de Neve” (1857), dos irmdos Grimm;

4° - “Branca como a neve” (1894), de Figueiredo Pimentel;

Com um corpus variado de contos, registrados em épocas e paises distintos, buscamos
perceber de que modo as reescrituras do conto “Branca de Neve” vém se atualizando com o
passar do tempo. Procuramos evidenciar 0s mecanismos narrativos utilizados nessas
reescrituras e verificar quais elementos do conto sdo preservados e quais foram
alterados/modificados. Nossa atencdo também se volta as personagens, sobretudo as
femininas, para perceber o modo como se fazem representar. Procuramos, também, observar
os focos tematicos, simbolicos e o modo como o0s contos elaboram seu conteldo.
Metodologicamente, a cada conto a ser analisado, faremos uma sinopse da historia, para situar
o leitor e, em seguida, partimos para a analise da narrativa e para os temas/simbologias
suscitados nos contos.

A perspectiva de nossa leitura é comparatista, no sentido de estabelecer um gréafico
que permita compreender, entre as reescrituras, 0s pontos de convergéncia e de divergéncia, a
énfase e os desvios, dos temas e da estrutura. Assim, frente aos espelhos das narrativas
questionariamos as “brancas de neve” e seu lugar no espago e tempo.

Nossas analises utilizardo como principal base tedrica os estudos sobre a estrutura do
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conto maravilhoso, realizados por Vladimir Propp, em seu livro Morfologia do conto (1985) e
os estudos da especialista em Literatura Infantil, Nelly Novaes Coelho, em seus livros A
literatura infantil: historia, teoria, analise: das origens orientais ao Brasil de hoje (1982) e O
conto de fadas (1991), atentando-nos para 0 que 0s autores assinalam com referéncia aos

elementos variantes e invariantes dos contos maravilhosos.

2.2 A JOVEM ESCRAVA

A narrativa “A jovem escrava” (1634), de Giambattista Basile, € um conto de fadas de
origem popular, escrito em dialeto napolitano e considerado ancestral do conto “Branca de
Neve” (1812), dos irmaos Grimm, j& que contém elementos que conseguimos reconhecer no
conto alemdo, publicado 178 anos apos a publicacdo postuma do conto de Basile, realizada
em 1634, pela irméa do escritor.

Como ja dissemos, o conto de Basile ndo € s6 um conto-base de “Branca de Neve”,
mas também de outros contos de fadas. No entanto, interessa-nos focalizar apenas as
passagens que nos interligam com as reescrituras de “Branca de Neve”, dos irmaos Grimm, e,
para isso, faremos um recorte analitico. Destacamos, assim, 0s temas que se relacionam com
os também presentes na narrativa “Branca de Neve”: o ciime ¢ a inveja entre duas mulheres.

O conto em analise integra o livro Pentamerone, que € composto por cinquenta contos,

todos entrelacados por uma narrativa moldura externa a eles: a historia da princesa Zoza.

Cada ciclo de dez narrativas ou jornada é encerrado por uma égloga, que
seria uma sopratavola, com excecdo do ultimo ciclo, que contém o desfecho
da narrativa moldura. Cada narrativa é antecedida por uma epigrafe
anunciando o assunto ou fundo moral da respectiva narrativa, a qual ainda
é encerrada com um conjunto de versos que resume a moral da historia.
(OLIVEIRA, 2007, p. 22 — grifo nosso)

De fato, o conto em estudo segue o padrdo descrito por Oliveira (2007), pois antes de
iniciar o relato da historia principal, da jovem Lisa, hA um momento anterior, ou seja, a
epigrafe, que anuncia o assunto a ser tratado na narrativa. Quem introduz o assunto € Paola
(personagem-narradora), que conta a historia a um principe. Vejamos o seguinte trecho na
traducdo de Callari (2012):

- Citime é um mal terrivel, e (é verdade dizer) é uma vertigem que modifica
0 cérebro, uma febre queimando nas veias, um golpe subito que paralisa 0s
membros, uma disenteria que afrouxa o corpo, uma doenca que rouba o
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sono, deixa a comida amarga, enevoa a paz, abrevia os dias; € um veneno
que corrdi, uma traca que roi, fel que deixa amargo, neve que congela, um
prego que perfura, um separador das gragas do amor [...] (CALLARI, 2012,
p. 18)

O assunto a ser tratado no conto é o ciume, anunciado por Paola como uma praga, uma
maldicdo na vida de quem o sente. O conto imita uma tradicdo: a de contar historias

oralmente. Paola, a contadora de histérias, continua a narracao:

Nos dias de antigamente, em tempos ja ha muito idos, havia um bardo de
Serva-scura que tinha uma jovem irmd, uma rapariga de rara beleza, que
costumava sempre ir brincar no jardim na companhia de outras donzelas de
sua idade. Um dia, elas encontraram uma adoravel rosa em pleno
desabrochar, entdo fizeram uma aposta: quem conseguisse salta-la sem tocar
em uma Unica pétala ganharia algo. Porém, embora muitas garotas pulassem
como sapos por cima da flor, todas a tocavam, e nenhuma conseguia um
salto perfeito. Até chegar a vez de Cilla (a irmd do bardo). Ela recuou um
pouco e deu tamanha corrida que conseguiu pular perfeitamente a rosa.
Somente uma Unica pétala caiu no chdo, mas ela foi tdo rapida e de tal
prontidao, que a apanhou sem que ninguém reparasse e a engoliu, ganhando,
assim, o prémio. (CALLARI, 2012, p. 18)

A histéria comeca, como todo conto de fadas, em um passado distante e indefinido,
contextualizando o nucleo familiar de onde nasce a heroina, personagem protagonista, Lisa.
Como esta no relato, a trapaca de Cilla, a irmd do bardo, vai gerar muito mais do que um
prémio inocente pelo seu desempenho na aposta. O ato de Cilla é reprovavel, ela ndo age de
forma honesta, demonstrando um desvio de carater. Apesar de “ninguém” ter visto a trapaga,
ha uma forca maior, méagica, que a pune. O elemento maravilhoso surge nesse momento:
dentro de trés dias, Cilla descobre-se gravida da pétala de rosa que havia engolido.

A jovem esconde a gravidez, motivo de vergonha para a época, até porque Cilla era
uma jovem solteira e integrante da elite social, ja que seu irmao era o bardo de Serva-scura.
Ap0s esconder a gravidez, Cilla da a luz a uma linda menina: Lisa, a protagonista.

Lisa € enviada as fadas para ser consagrada, receber béncdos, porém, uma das fadas,
ao torcer o pé enquanto corria para ver a menina, em um momento de ira e egoismo, diante da
dor que sentira, roga-lhe uma maldigdo: “quando tivesse sete anos de idade, sua mae, ao
pentear seus cabelos, esqueceria 0 pente preso em suas trangas, e isso levaria a menina a
morte” (CALLARI, 2012, p. 19) E tudo acontece como o previsto.

Apos o desastre, Cilla coloca a filha dentro de sete caixdes de cristal e a deixa em um
distante cobmodo do palacio. Antes de morrer, confia a chave do quarto ao seu irmdo, sob a

promessa de que ele nunca abrisse o local.
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Passados alguns anos, o bardo, ja casado, é convidado para uma cacada e deixa 0
palécio por conta da sua esposa. No entanto, antes de partir, implora & mulher que ndo abra tal
quarto, cuja chave mantinha no estojo. Nesse caso, é a esposa do bardo, a baronesa, movida
pela curiosidade, quem transgride o pedido, e abre o comodo “proibido”. Ao deparar-Se com a
beleza estonteante de Lisa (sua sobrinha), é dominada pelo ciime e, por isso, passa a maltratar
a garota, que acorda apds ser agredida: “(...) ela puxou a garota pelo cabelo, arrancou-a para
fora e, ao fazé-lo, acabou derrubando o pente, de forma que a adormecida Lisa acordou (...)”
(CALLARI, 2012, p. 19).

A baronesa, enciumada por pensar que Lisa era 0 objeto de contemplacdo do marido,
passa a castigar a sobrinha, agredindo-a com golpes na cabega e no rosto, desfigurando a
garota. O bardo, quando retorna ao palacio, ndo reconhece a sobrinha, e sua esposa ainda lhe
diz que tal mulher era uma escrava.

Acontece que, num certo dia, o bardo precisou ir a feira, mas antes de sair do palacio,
perguntou a todos que ali viviam se desejavam que ele Ihes comprasse algo. A escrava, no
caso, sua sobrinha, lhe disse: “- N&o quero nada aléem de uma boneca, uma faca e uma pedra
de amolar (...)” (CALLARI, 2012, p. 20).

Ao ter os elementos que havia pedido em méaos, Lisa dirige-se a cozinha e conversa
com sua boneca. A boneca, magicamente, escuta e responde a Lisa, apos esta ter-lhe relatado
sua vida. O tio de Lisa, nesse instante, ouve tudo o que a garota havia narrado para a boneca e
descobre 0 que acontecera com sua sobrinha em sua auséncia. Dessa forma, afasta Lisa
daquele lugar para que se recupere dos maus-tratos e se separa da esposa, que ja ndo era mais
digna de viver ao seu lado. Lisa, ao final, € recompensada pelo tio com um marido de sua

escolha.

2.2.1 OS PERSONAGENS E AS SUAS FUNCOES

O conto “A jovem escrava’” apresenta como personagem protagonista, Lisa, a heroina.
Esta é a vitima das maldades de sua tia, a baronesa, personagem vild (agressora), que é casada
com seu tio, o Bardo. A rivalidade entre as duas personagens femininas é motivada pelo
ciime da tia devido a expressiva beleza de Lisa. A tia ndo suporta essa imagem da sobrinha e
decide castiga-la, desfigurando-a, para que ndo chame a atencdo de seu marido. Teriamos,
assim, nos polos agressor e vitima, a tia e sobrinha, respectivamente. Os demais personagens
do conto sdo personagens secundarios.

Sistematicamente, podemos elencar e classificar os personagens de um conto em
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esferas de acdo, como explica Propp, em seu livro Morfologia do conto maravilhoso (1928).
Assim, teriamos, ndo sé a esfera do agressor e do her6i, mas também a esfera do doador, do
auxiliar, da princesa e do seu pai, a do-que-manda e do falso heroi.

Os contos de fadas apresentam nimero reduzido de personagens, em comparagdo com
0 romance e a novela. No entanto, é importante ressaltar que nem sempre teremos as sete
esferas de acdo atuando no conto, mas podemos destacar algumas que percebemos em “A

jovem escrava”. Sao elas:

e Esfera do agressor: a fada mé, a baronesa (tia de Lisa);

e Esfera do doador: as fadas que presenteiam Lisa, com encantos. O tio que entrega a
boneca, a faca e a pedra a sobrinha.

e Esfera do auxiliar: Cilla (mé&e de Lisa), a boneca e o tio;

e Esfera da princesa e do pai: no conto, ndo ha o titulo de princesa, mas Lisa assume um
papel de vitima como esta no modelo da personagem-princesa descrita por Carvalho
(1982):

Curiosamente, nota-se que é uma constante a segregacdo dos herois, nos
velhos contos: principes e princesas sdo condenados, por predigdes varias, a
ser postos a margem da vida, encerrados nas torres dos castelos ou
mergulhados em sono letargico. (CARVALHO, 1982, p. 51 — grifo
N0sso)

Lisa, ao entrar em sono profundo, devido a maldicdo da fada, € colocada em um
cdmodo do castelo e la fica confinada até ser acordada abruptamente por sua tia ma. Apos o
despertar, Lisa passa a sofrer castigos fisicos e é tratada como uma escrava.

Em relacdo a figura paterna, esta pode ser vista no personagem do tio de Lisa (0
bardo), que protege Lisa, apesar de se ausentar por um periodo de tempo. O bardo trata a
garota, quando a reconhece como sua enteada, como uma filha, dando-Ihe a oportunidade de

poder escolher um marido para se casar.

e A do-que-manda: a fada tem poder sobre a vida e a morte. Uma das fadas do conto,
em contraste com as outras que presenteiam Lisa com encantos, roga-lhe uma praga,
enviando-lhe, aos sete anos de idade, a morte. Torna-se personagem agressor, pois

causa o mal, prejudica Lisa, ainda bebé.
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e Esfera do heroéi: esta é a esfera de Lisa, a vitima, protagonista e heroina da historia.
Personagem feminina forte, consegue sobreviver aos maus-tratos e ser vitoriosa ao

final.

O conto maravilhoso, como demonstrou Propp em seus estudos é constituido por
elementos variantes e invariantes. De acordo com as fungfes, partimos para uma analise
desses elementos, a fim de perceber de que modo a narrativa se constitui.

A familia, inicialmente, é composta por Cilla, a mae da heroina, e seu irméo, o bardo
de Serva-scura. Ja de inicio, notamos que a histdria vai tratar de personagens que fazem parte
de uma elite social. Propp (1928) explica que todo conto de fadas inicia-se com uma esfera de
tranquilidade, a que ele chama de situacdo inicial, que ndo é uma funcdo, mas € um momento
importante na narrativa. E nessa parte introdutdria que se enumeram os membros da familia,
trata-se da origem do herdi ou, no caso, da heroina. E de fato, o conto de Basile segue esse
padréo, sistematizado pelo autor.

Avancando no relato, temos contato com a 1?2 funcdo, a do afastamento, quando um
dos membros da familia afasta-se de casa. No conto de Basile, Cilla precisa esconder sua
gravidez, entdo, podemos pensar em afastamento, pois ela se esconde para dar a luz a Lisa:
“[...] Cilla tomou precaugdes para esconder sua condicdo o maximo possivel, e quando
chegou o momento de parir, ela deu a luz as escondidas uma adoravel garotinha [...]”
(CALLARI, 2012, p. 18). Outro afastamento contemplado por Propp é a morte dos pais da
nova geracdo. Cilla morre e deixa Lisa, a filha, aos cuidados do irm&o. A figura da mée sai de
cena, deixando a heroina a mercé de outras pessoas e, consequentemente, da sorte.

A 2?* fungdo “ao herdi impde-se uma interdi¢do” ndo ocorre bem desse modo no conto
napolitano. Ha uma interdi¢do, sim, mas dirigida a baronesa (personagem agressora), feita
pelo bardo, seu marido: “Ele deixou os cuidados da casa para sua mulher, e lhe implorou que,
acima de tudo, néo abrisse o quarto, cuja chave ele mantinha no estojo” (CALLARI, 2012, p.
19 — grifo nosso). HA uma ordem que ndo é cumprida, pois a baronesa transgride (32 funcéo,
“a interdicdo ¢ transgredida”), abre o comodo, e a desgraga aproxima-se, como explica o
autor. As funcbes aparecem no conto, porém, a interdicdo ndo é dirigida ao herdi, nesse caso,
é dirigida ao personagem opositor. A mudanca ocorre em relacdo ao personagem e nao a
funcéo.

A funcgéo que se segue, ou melhor, a 42 funcdo, diz respeito ao agressor tentar obter
informacgdes e a 5% funcdo “o agressor recebe informacdes sobre a sua vitima”. Podemos dizer

que essas funcdes estdo interligadas no conto, pois a baronesa tenta obter informacées ao abrir
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0 quarto proibido e ao adentrar no local, recebe informacdes de sua vitima, entre em contato
com ela, que no caso, é Lisa, a vitima das maldades da personagem agressora.

A 62 (0 agressor tenta enganar a vitima) e a 72 fungdes (a vitima deixa-se enganar) ndo
aparece no conto, que ja parte para 8% fungdo, “o agressor faz mal a um dos membros da
familia ou prejudica-0”, e a forma como se da o prejuizo enquadra-se no que Propp elenca no
item 6, dentro da fungdo — “O agressor provoca danos corporais”. A baronesa, ao descobrir
Lisa naquele quarto, parte imediatamente para as agressoes fisicas, maltratando sua sobrinha:
“puxou a garota pelo cabelo (...); “cortou os cabelos da garota e a espancou com as trancas
(...).” (CALLARI, 2012, p. 19 - 20).

A 92 funcéo é a noticia da malfeitoria ou da falta que é divulgada e dirige-se ao heroi
um pedido ou uma ordem que o levara a uma expedicdo. E a funcdo que coloca em cena o
herdi. Propp explica que existem dois tipos de heroi: 0s-que-demandam-alguém e o herdi-
vitima. No caso do conto “A jovem escrava”, temos contato com a heroina-vitima, ja que ela
nao vai demandar ninguém, ndo segue expedi¢do e nem parte de “casa”. Desse modo, as
funcbes 102 e 112 ndo se aplicam para Lisa, pois dizem respeito aos herois que demandam.

A 12* fungdo ¢é a seguinte: “O herdi passa por uma prova, um questionario, um
ataque, etc., que o preparam para o recebimento de um objecto ou de um auxiliar magico”
(PROPP, 1985, p. 81 — grifo nosso). No conto de Basile, € o tio de Lisa (o bardo), que
questiona a sobrinha em relacdo ao que ela deseja da feira, e ela pede uma boneca, uma faca e
uma pedra de amolar. Dentre esses elementos, temos 0 objeto magico: a boneca.

A 132 funcdo ndo aparece no conto, que ja segue para a 142 funcdo, quando o objeto
magico é posto a disposicdo do heroi (recepcdo do objeto magico). Lisa recebe os elementos
que pediu para o tio comprar. Seria o item 4, da funcéo, a venda e compra do objeto — “o herdi
encomenda uma corrente”, mas no caso de Lisa, ela encomenda trés itens.

As fungdes que se seguem nao aparecem no conto de Basile, ja que se relacionam com
um heroi que demanda. Sendo assim, ndo temos em “A jovem escrava” as seguintes fungdes:
a 152 (o0 heroi é transportado, conduzido ou levado perto do local onde se encontra o objectivo
da sua demanda), a 162 (0 heroi e o agressor defrontam-se em combate), a 172 (0 heroi recebe
uma marca).

Partimos para a 18* fungdo “o agressor ¢ vencido”, definida pela vitoria. Mas de que
forma ocorre a vitdria de Lisa sobre a tia? Propp mostra algumas formas como essa fungéo se
realiza: por combate, por competicdo, por jogo de cartas, morte sem combate prévio, por
expulsdo. Poderiamos pensar em expulsdo para a baronesa. O bardo, apds descobrir toda a

tortura a que sua esposa vinha submetendo Lisa, separa-se dela: “Entdo ele mandou sua
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esposa embora, enviando-a de volta para seus pais (...)” (CALLARI, 2012, p. 21).

A 19? funcdo vai tratar da reparagdo, ou melhor, “a malfeitoria inicial ou a falta sdo
reparadas”. Um das formas que Propp contempla de reparacdo ¢ “o prisioneiro ¢ libertado”.
Se pensarmos que Lisa vivia presa naquele palacio, na condi¢do de escrava, podemos pensar
que Lisa foi libertada pelo tio, apds descobrir as maldades da esposa.

Dessa forma, ha a reparagdo de todo o mal: “(...) entdo a abragou, reconhecendo sua
sobrinha, e a levou embora daquela casa, deixando-a sob os cuidados de um de seus parentes
para que melhorasse, pois 0 duro tratamento imposto pelo coracdo de uma Medeia a tinha
deixado magra e pélida” (CALLARI, 2012, p. 21).

A libertacdo de Lisa coloca-a longe do dominio do agressor, pois o tio a manda para
outro local para que se restabeleca e volte a ser a bela jovem que era. Propp (1985, p. 98)
esclarece que essa fun¢do trata da “reparacao da malfeitoria que tinha originado a intriga”. O
que causara toda a intriga foi o ciime da baronesa para com a beleza da sobrinha e a beleza de
Lisa € recuperada ao final.

A 20% funcdo contempla a volta/o retorno do herdi, € no conto ha esse retorno da
heroina. Apds se restabelecer, ela retorna a casa do tio “tdo linda quanto uma deusa”
(CALLARI, 2012, p. 21). Nesse momento, o agressor é punido e Lisa é recompensada.

Propp ainda prevé que em determinados contos, outras fungdes podem se seguir apos
o retorno do heroi, ou seja, teria inicio uma nova sequéncia. Em “A jovem escrava”, nao ha
nova sequéncia de acontecimentos. Apos o retorno de Lisa a casa do tio, podemos vislumbrar
a funcao 302 (o agressor € punido), como ocorre com a baronesa, que é enviada de volta para a
casa dos pais, e a funcdo 31?2 (0 herdi casa-se e sobe ao trono), definida como casamento.
Como Lisa ndo € princesa, ela ndo sobe ao trono, porém, o casamento é certo em sua vida. O
tio recompensa a sobrinha com um lindo e digno marido. A fungédo do casamento ja € prépria

do género, pois segundo Propp, o casamento é uma das formas de desfecho:

Podemos chamar conto maravilhoso, do ponto de vista morfol6gico, a
qualquer desenrolar de accdo que parte de uma malfeitoria ou de uma falta
(a), e que passa por funcBes intermediarias para ir acabar em casamento (W)
ou em outras fungbes utilizadas como desfecho. (PROPP, 1985, p. 144 —
grifo nosso)

Apos a andlise morfoldgica do conto, podemos concluir que ele contém diversas
fungdes que Propp contemplou em seus estudos sobre o conto maravilhoso. Notamos que nem
todas as fungdes aparecem, porém, elas seguem uma ordem sequencial, a que o autor ja

previa. O final culmina na punicdo do agressor e na salvagdo do heroi/heroina. Os elementos
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sobrenaturais integram a narrativa, dando o tom “maravilhoso” ao conto. Desse modo, o conto

de Basile é, de fato, um conto de fadas de origem folclérica, de Napoles.

2.2.2 TEMAS: CIUME, CASTIGO E SALVAGCAO

O conto desenvolve-se a partir de uma relagdo triangular entre elementos que se
relacionam na equacdo causa-consequéncia, de modo binario e sem quebra de expectativa por
parte do leitor. Nutre-se de um discurso monoldgico e moralizante. Assim, a relacdo ciume-
castigo-salvacdo perfaz um caminho que vai do erro a san¢do e, posteriormente, a salvacao,
como elemento que redime a personagem dos erros de seus antepassados, evidenciando o
carater vitimologico conferido a ela, e, portanto, injusto.

Assim, a trapaca inicial da personagem Cilla resulta ndo em um prémio, mas em uma
san¢do, contrariando a ideia de que a gravidez pudesse conferir importancia a mulher. Quando
Cilla engole a flor, a pétala de rosa, sugere que ela foi deflorada e, por isso, engravidou.
“Proveniente do latim, defloresco — a retirada ou perda das flores -, chegou as linguas
neolatinas como alusiva a perda da virgindade” (CORSO, 2006, p. 136).

O conto utiliza-se de uma linguagem simbdlica para tratar de um tabu social, uma vez
que uma mulher solteira, que engravidava, era motivo de vergonha para a sociedade da época,
dominada pelos preceitos da Igreja Catdlica.

A Igreja Catolica sempre valorizou a virgindade e o casamento. De acordo com a
Biblia Sagrada, mais especificamente no Novo Testamento, em Corintios, capitulo 7,
versiculo 28, para ndo pecar, ndo poderia haver relaces sexuais antes do casamento, mas pés-
matrimonio, a relagdo sexual seria permitida e nao seria considerada pecado: “Mas, se te
casares, ndo pecas; e, se a virgem se casar, ndo peca” (ALMEIDA, 1969, p. 218). Cilla
perdeu a virgindade ainda solteira e, entdo, pecou. A consequéncia de tal ato é o nascimento
de Lisa, a protagonista de beleza impar (este dom nato, em vez de ser recebido como algo
positivo, serd motivo de rejeicdo e sangdo).

A beleza de Lisa pode ser comparada a beleza de uma rosa, pois Cilla engravidou da
pétala de rosa: “A rosa unica ¢, essencialmente, um simbolo de finalidade, de sucesso
absoluto e de perfeicdo” (CIRLOT, 2005, p. 504 — grifo nosso). Téo perfeita € a beleza de
Lisa, que causara o ciime doentio de sua tia.

Tal sentimento desencadeia todo o sofrimento pelo qual Lisa, personagem heroina,
tem de passar para ser digna de ser recompensada ao final. Lisa € vitima de trés injusticas: ter

nascido a partir de uma punicéo, ter sido encarcerada em um sono profundo e, posteriormente,
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maltratada, com duras agressoes.

Lisa é predestinada a pagar pelos erros de sua mae, e so o sofrimento poderia livra-la
do castigo de ter nascido de um ato pecaminoso. Numa época em que 0s erros de conduta sao
punidos, Cilla é punida com a morte, e Lisa também é punida, mas com o sofrimento, por ter
nascido do pecado: “Venerado seja entre todos o matrimonio € o leito sem macula; porém, aos
que se ddo a prostituicdo e aos adulteros Deus os julgard”. (ALMEIDA, Hebreus, 13: 4,
1969, p. 292 — grifo nosso). Tal passagem biblica provavelmente integra o argumento do
conto.

Apo6s 0 ato pecaminoso, a vida de Cilla é marcada pela tragédia: ser mée solteira, ter a
filha “morta” (dentro de um caixdo), sendo privada de cuidar dela, e a sua propria morte. A
figura “materna”, com a morte de Cilla, ¢ “substituida” por uma tia perversa, ciumenta e
cruel, a mulher do baréo.

O cilime, a inveja, por causa da beleza fisica da personagem mais jovem, desencadeia
a rivalidade entre as personagens femininas, uma vez que esse é o ponto-chave da trama. E
justamente esse motivo que se mantém nas reescrituras posteriores do conto “Branca de
Neve”, onde o ciime ¢ elevado ao sentimento da inveja, pois ndo basta 0 agressor maltratar a
vitima, ele deseja sua morte.

A principal mudanca do conto de Basile para os demais contos é em relacdo ao polo
agressor-vitima, que de “tia e sobrinha” altera-se para “mae e filha” ou “madrasta e enteada”.
A excecdo esta no conto de Neil Gaiman, intitulado “Neve, vidro e magas” (1998), a ser
analisado no capitulo 4, pois a rivalidade entre as duas mulheres (madrasta e enteada) ndo é
motivada pela inveja da beleza de Branca de Neve, mas por suas atitudes reprovaveis aos
olhos da madrasta.

Importante destacar que o castigo ndo é voltado somente a atitude de Cilla, que
engravidou quando solteira. A personagem agressora, tia de Lisa, também é castigada, por ser
tdo perversa, perdendo, assim, o marido. Descrita como uma mulher ciumenta e muito cruel, a
narradora, por meio de comparacdes, nos traga o perfil da personagem: “que era tdo amarga
guanto uma escrava, tdo raivosa quanto uma cadela com uma ninhada de filhotes e téo
venenosa quanto uma cobra” (CALLARI, 2012, p. 19 — 20). Além disso, a baronesa revela-se
uma mulher invejosa, vaidosa e irada, abarcando, dos sete pecados capitais, pelo menos trés
deles.

Para uma época em que a instituicdo do casamento era valorizada, ser uma mulher
separada era reprovavel. A baronesa, no entanto, é devolvida aos pais, pois tem o casamento

desfeito, devido aos seus indignos atos: “Entdo ele mandou sua esposa embora, enviando-a de
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volta para seus pais, pois, por causa do seu cilme e inveja, ela ndo era mais digna de estar ao
seu lado (...)” (CALLARI, 2012, p. 21). O fim do matrimdnio é a punicdo que recebe, é a
consequéncia das suas maldades.

O castigo, nos contos de fadas, aparece como uma forma de sancdo aos desvios
comportamentais dos personagens, uma espécie de “ensinamento”, uma licdo que se pretende
transmitir: “A convic¢do de que o crime nao compensa ¢ um meio de intimidagdo muito mais
efetivo, e esta é a razdo pela qual nas estérias de fadas a pessoa ma sempre perde”
(BETTELHEIM, p. 15, p. 1980).

O conto de Basile também propaga, por meio de um provérbio final, valores morais,
que exaltam a bondade ¢ a recompensa por essa virtude: “- Quando um homem menos espera
bens de qualquer tipo, os céus irdo polvilha-lo com sua graga” (CALLARI, 2012, p. 21). As
béncdos vém dos céus, do alto, do celestial. Vejamos o significado de tal provérbio em sua

origem: “Quanno I’ommo manco se lo penza, le grazie soie chiovelleca lo cielo”:

Capita di attendere, anche per anni a volte, la realizzazione di un progetto
personale e 1’aspettativa lentamente si affievolisce ma ecco che poi, quando
ci si e dimenticato di questa cosa, arriva la sua realizzazione: mai disperare e
mai desiderare troppo impazientemente!*

A moral € a seguinte: é preciso saber esperar, pois a justica vem na hora certa, por

iSs0, nunca se desespere. Quando menos se espera, a graca é alcancada.

[...] se la morale che fa da fondo storico a queste fiabe € insieme cortigiana e
popolare, cioé tende a indentificare bellezza e virt con la regalita (come
condizione di partenza o, pit spesso, come premio per il giovane o la
giovane poveri, belli e cortesi) [...] (CALVINO, 1996, p. 147)"

A beleza e a virtude sdo recompensadas nos contos de fadas, por isso, normalmente, 0s

personagens bondosos também sdo belos. Lisa, mesmo apds sofrer tantos maus-tratos, ndo

11 Acontece de esperar, mesmo que por anos, as vezes, a realizacdo de um projeto pessoal e a expectativa
desaparece lentamente, mas entdo, quando nos esquecemos dessa coisa, vem a sua realizagdo: nunca se
desespere e nunca deseje muito impacientemente!

A tradugdo do italiano para o portugués foi realizada por Marco Aurelio Barsanelli de Almeida.

12 [...] se a moral que faz o pano de fundo histérico desses contos de fadas é ao mesmo tempo cortesa e popular,
ou seja, tende a identificar beleza e virtude com a realeza (como condi¢do de pertencimento ou, mais
frequentemente, como prémio para o jovem ou a jovem pobres, belos e corteses).

A traducdo do italiano para o portugués foi realizada por Marco Aurelio Barsanelli de Almeida.
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perdeu sua beleza, recuperou-a e voltou “tdo linda quanto uma deusa”, recebendo como
prémio “um lindo e digno marido”. A beleza de Lisa estd além de sua aparéncia, estd na
esséncia. Assim, a salvacdo também se faz presente na vida de Lisa, que de vitima sofredora
passa a heroina.

A salvagdo de Lisa acontece em dois momentos: quando desperta da “morte” a que
havia sido predestinada e quando o tio descobre quem € ela de fato e a salva da segunda
“morte”, anunciada por ela, que cogita cometer suicidio: “Quando a boneca ndo respondeu, a
garota apanhou a faca e afiou-a na pedra de amolar, dizendo: - Se vocé ndo me responder, irei
enfiar esta faca em mim e colocar um fim ao jogo!” (CALLARI, 2012, p. 21).

O suicidio “visto do angulo tradicional € o crime maximo, por destruir o ‘suporte da
evolucdo’ que ¢é a propria vida” (CIRLOT, 2005, p. 542). Se Lisa cometesse suicidio, iria cair
em pecado, pois os preceitos biblicos encontrados no livro de Deuterondmio, no capitulo 30,
versiculo 19, ndo valorizam tal ato. “Os céus e a terra tomo hoje por testemunhas contra vos,
que te tenho proposto a vida e a morte, a béncdo e a maldicdo: escolhe pois a vida, para que
vivas, tu e a tua semente” (ALMEIDA, 1969, p. 246 — grifo nosso).

O suicidio n&o seria apropriado para uma heroina, que precisa vencer as provas em seu
caminho até alcancar sua autorrealizacdo. Por ser um ato extremo, mostra-nos que Lisa
chegou ao seu limite de sofrimento e sua vida é poupada pela intercessdo do tio, 0 agente
salvador, pois ja teria pagado pelos erros da mée e estaria pronta para viver em paz e gozar da
felicidade.

Lisa retorna ao palacio com a beleza resplandecente, assim como a de uma rosa em
pleno desabrochar. E o desabrochar a que me refiro ndo deixa de ter conotagéo sexual, afinal,
apos tanto sofrimento e anos adormecida, Lisa estaria pronta para o casamento.

Uma licdo de moral se imp0Oe e reafirma a ética maniqueista: a crenca na esperanca
salvadora para aquele que sofre, que padece, mas resiste, persevera e é recompensado por sua
forca de carater. O tio faz o juizo final: pune a esposa ma e recompensa a sobrinha com um
casamento de sua escolha. O triunfo do bem sobre o mal é o final feliz para aqueles que
sofrem, assim, o sentimento de injustica anterior € reparado e a justica € feita do modo que o

leitor se sinta vingado.

Falando do final feliz, Tolkien frisa que ele deve existir em todas as estorias
de fadas completas. E uma reviravolta “subitamente feliz”... Por mais
fantastica ou terrivel que seja a aventura, quando chega a “reviravolta”, ela
da ao ouvinte, uma retomada do félego, um compasso, um alivio ao coragéo,
que chega proximo as lagrimas. (BETTELHEIM, 1980, p. 177)
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2.2.3 ELEMENTOS MAGICOS

Em um conto maravilhoso € muito comum que o sobrenatural e os elementos méagicos
estejam presentes, na forma de duendes, fadas, bruxas, tapetes voadores, animais falantes, etc.
Tais personagens ndo causam estranheza por parte do leitor/ouvinte, porque é como se
houvesse um pacto entre eles e o género, pois os fatos maravilhosos sdo encarados
naturalmente.

Tzvetan Todorov argumenta que no conto maravilhoso “a existéncia do sobrenatural é
aceita desde o inicio sem hesitacdo ou incredulidade pelas personagens e, por extensao, pelo
leitor” (TODOROV, 1975, p. 59). Dessa forma, ndo ha tensdo, nem diivida ou estranheza por
parte do leitor/ouvinte, que aceita os acontecimentos e as solucGes dos problemas por meio de
passes de magica, sem contestacdo. E como se todo o universo criado dentro do conto fosse
possivel na realidade, ja que algumas situacdes dialogam com aspectos do cotidiano, com
sentimentos e aflicbes humanas. Assim, as fronteiras entre real e fantasia se diluem, pois tudo
parece ser possivel, verossimel.

No conto “A jovem escrava”, notamos elementos do universo do maravilhoso, na
representacdo e constituicdo de alguns objetos. Séo eles: um pente, uma boneca e um caixéo,
todos com suas particularidades. O elemento magico com maior forca na narrativa é o pente.

O pente € um item utilizado para arrumar os cabelos, € um elemento dos itens de
beleza tanto feminina quanto masculina e sdo de uso individual. “O pente é ainda aquele que
mantém unidos os cabelos, isto €, os componentes da individualidade sob seu aspecto de
forca, de nobreza, de capacidade de elevagao espiritual” (CHEVALIER, 2006, p. 707).

Ademais, simbolicamente, tal objeto também teria uma relagdo com a morte: “Sendo o
pente atributo de alguns seres fabulosos de natureza feminina, como lamias e sereias, cabe a
relacdo do pente com a cauda descarnada do peixe e o conseqiente significado mortuario
(restos sacrificiais, como o bucranio; devoragdo)” (CIRLOT, 2005, p.456 — grifo nosso).

Nesse sentido, € importante também tratarmos do significado dos cabelos, que,
segundo Cirlot (2005, 130 -131) “simboliza for¢as superiores”, “for¢a primitiva”,
“fertilidade”, e “em sentido geral, os cabelos sdo uma manifestagdo energética”. O autor ainda
diz que “Belos cabelos abundantes significam para o homem e para a mulher evolugdo
espiritual” (CIRLOT, 2005, p. 131).

Voltando-nos para o conto, os cabelos de Lisa apontariam para a sua forca espiritual,
vital, e, também, para a sua fertilidade. Quando o pente entra em contato com seus cabelos,

devido a maldicdo que recebe, ele a leva & morte, ou seja, torna-se um instrumento fatal, e
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assim, a vida de Lisa fica suspensa, assim como sua fertilidade. A maldigdo dizia o seguinte:
“(...) sua mae, ao pentear seus cabelos, esqueceria o pente preso em suas trangas, € isso levaria
a menina a morte” (CALLARI, 2012, p. 19). Apenas quando o objeto cai de seus cabelos, a
forga vital de Lisa é recuperada.

Outro objeto magico que merece destaqu