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“Os cientistas dizem que somos feitos de atomos, mas um passarinho
me contou que somos feitos de historias.”
Eduardo Galeano (2012)



RESUMO

Os contos populares tém por natureza a capacidade de se propagarem no tempo e no espacc
Desde as épocas mais remotas as civilizacdes mais distantes compartilhavam as mesmas
historias com algumas modificacbes que geralmente diziam respeito ao contexto em que
viviam. Com base no principio de que esses contos tendem a se perpetuar na historia,
estudaremos quatro versdes do conto que hoje € conhecido como A bela adormecida, séo elas:
Sol, Lua e Talia, de Giambattista Basiebela adormecida no bosquie Charles Perraul

bela adormecida, dos irmaos Grimm; e, por fim, sua adaptacdo cinematogfafieda
adormecida, de Walt Disney. Para tal, propde-se um panorama histérico do género conto
(especialmente do conto maravilhoso) e também do cinema de animacéo, pois acredita-se que
0 contexto historico foi determinante para a concepc¢do das obras. S&do feitos também
apontamentos tedricos sobre as duas linguagens, ressaltando os aspectos que contribuirdo par.
a andlise das narrativas literarias e filmica. Pretende-se, portanto, evidenciar as mudancas
ocorridas no decorrer das diversas publicacdes em relagdo as instancias narrativas, ao enredc
e também quanto a traducdo das obras literarias para a narrativa cinematografica.

Palavras — chave: Contos populares. Contos de fadas. Cinema. Animacédo. Bela Adormecida.



RESUMEN

Los cuentos populares se difunden en el tiempo y en el espacio. Desde los tiempos mas
remotos, las civilizaciones mas distantes comparten las mismas historias con algunas
modificaciones que generalmente dicen respecto al contexto en que vivian. Fundamentado en
el principio de que estos cuentos tienden a perpetuarse en la historia, estudiaremos cuatro
versiones actualmente conocidas como La Bella Durmisrgado ellas: Sol, Luna y Talia

de Giambattista Basile; La bella durmiente en el bosagige Charles Perraulia Bella
Durmiente de los hermanos Grimm; y, finalmente, la adaptacion al cenBella Durmientg

de Walt Disney. Para este fin, proponemos un panorama histérico sobre el género cuento (en
especial el cuento maravilloso) y también sobre el cine de animacién, una vez que el contexto
historico fue fundamental para la concepcion de las obras. También haremos apuntes tedricos
sobre los dos lenguajes, destacandose los aspectos que contribuirdan para el analisis de las
narrativas. Con eso, pretendemos demostrar los cambios relativos a las instancias narrativas
literarias y filmica, al enredo y también a aquellos ocurridos en la traduccion de las obras
literarias para la narrativa cinematografica.

Palabras-claves:Cuentos populares. Cuentos de hadas. Cine. Animacion. Bella Durmiente.
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INTRODUCAO

A reacdo fundamental de um leitor, qualquer que seja seu grau de
compreensao, € a impressao: registro que nessa sensibilidade opera,
mais ou menos passivamente, diante do texto.

E através do gosto que discriminamos as impressées. O gosto é
imposto pelo grupo social e pelo tempo em que vivemos.
Naturalmente ha uma certa tendéncia pessoal. Quando além de possuir
0 gosto, possuimos a capacidade de analise estamos ja num nivel mais
alto de compreensao literaria, elevado a alto grau se temos capacidade
de investigacdo. (CANDIDO, 1963)

E incrivel como histdrias t&o singelas como os contos populares tiveram a capacidade
de se imortalizar através dos séculos. E mais, como nunca deixaram de sensibilizar criancas e
adultos de diferentes culturas. Coletadas por importantes poetas e escritores, direta ou
indiretamente do imaginario popular, ainda hoje parecem inesgotaveis suas possibilidades de
adaptacdo. A grande quantidade de romances, filmes, seriados para televisdo baseados nesse
contos demonstra como essas historias continuam afetando o publico até hoje e o carater
universal de seus temas. Além de demonstrar a infinita gama de reinterpretacdes as quais 0s
contos podem ser submetidos.

Para uma melhor compreensdo das mudancas ocorridas nas historias, levando-se em
consideracao a figura de seus coletores/idealizadores e o contexto histérico-cultural em que os
contos foram publicados, utilizamos para analise quatro versbes da histéria hoje mais
conhecida com@ bela adormecida, sdo elaSol, Lua e Télia, coletada por Giambattista
Basile, na Italia, e publicada em 1634/16B86bela adormecida no bosqupublicada por
Charles Perrault na coletan€zontos da mamae gansa, em 1697, na FraAcdela
adormecidados irmdos Grimm, publicada em 1812/1815; e, finalmente, a adaptacao
cinematogréfica feita por Walt Disney, intitulada A bela adormecida, e lancada em 1959.

Com obras concebidas em momentos diferentes, pretende-se expor de que maneira 0s
enredos foram suavizados até se transformarem em histoérias infantis. Pretende-se destacar as
modificacdes sofridas por determinadas categorias narrativas, ou seja, como, em cada historia,
configuram-se as instancias do narrador, dos personagens, do espago e do tempo, pois

acredita-se que essas narrativas reflitam ndo sO caracteristicas das comunidades das quais

! Material do curso Andlise Critica do Romance ministrado por Antonio Candido para os alunos de letras da
Faculdade de Filosofia Ciéncias e Letras (FFCL) da Universidade de S&o Paulo (USP), cedido pela Prof2. Dr2.
Fabiane Renata Borsato.
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foram retiradas, mas também o contexto em que foram publicadas, bem como elementos da
propria formacgéo dos autores.

Primeiramente, propde-se um estudo historico e tedrico sobre o género conto. E feita
uma exposicao de perspectiva historica a fim de demonstrar, se ndo a origem dos contos
maravilhosos, ja que esta ndo pode ser determinada com precisdo, mas o caminho percorrido
por eles desde o mais remoto registro, passando por diferentes culturas até chegarem aos
nossos dias.

Séo feitos também apontamentos tedricos sobre o género conto tendo em vista a
dificuldade que se encontra até hoje em se firmar uma teoria especifica que privilegie suas
especificidades e o diferencie dos demais géneros narrativos. A partir disso sado analisadas as
trés narrativas literarias escolhidas comarpus priorizando questdes como: autor (ou
coletor), contexto de producado da obra, analise do enredo e das instancias narrativas.

Em um segundo momento, a fim de dar suporte a analise do filme de Walt Disney, é
feita uma descricdo dos processos de descoberta e busca do desenvolvimento da arte de
animacao. Sao citados os principais idealizadores, bem como suas colaboracfes nas areas
técnica e artistica. Sera demonstrado, entdo, como Walt Disney contribuiu para o
desenvolvimento da arte de animacdo propondo artificios técnicos e estéticos muitos dos
quais ndo puderam ser superados até hoje.

A seguir, com base em todos os aspectos discutidos, sera analisado A fibtse
adormecida, lancado pelos estudios Disney em 1959, tanto em seus elementos narrativos,
como em relacdo a linguagem do cinema de animacédo. Pretende-se, assim, estabelecer os
pontos em que as quatro versdes se assemelham e diferem para, por fim, verificar como se
deu a amenizacdo e a infantilizagdo da linguagem tendo em vista os diferentes contextos

sociais e as questdes moralizantes que suscitavam.
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1 CONTO E CONTO MARAVILHOSO

Este trabalho se inicia pela complexa tarefa de expor, na medida do possivel, as
definicbes de Conto e, principalmente, Conto Maravilhoso. E entende-se “complexa” esta
empreitada tendo em vista a dificuldade que os tedricos encontram até hoje em firmarem um
acordo em relagdo a uma definicdo de conto e também sobre a categorizacdo deste em uma
esfera separada de outras espécies narrativas como a novela e o romance. Enquanto alguma
correntes defendem que o conto deve ser estudado separadamente e possuir sua propria teorie
outras o0 englobam em uma teoria geral da narrativa, ignorando muitas vezes suas
particularidades e sua natureza distinta.

Portanto sera feita a seguir uma apresentacéo destas particularidades, com apoio em
teorias que trataram o conto enquanto género narrativo diferenciado e independente. Sera
exposta também uma breve trajetoria historica sobre quais teriam sido as origens, bem como
0S primeiros contistas.

O pensamento de muitos estudiosos resume-se perfeitamente na frase de Mario de
Andrade (2012, p. 8): “sempre sera conto aquilo que seu autor batizou com o nome de conto”,
ou seja, muitos optardo pela ndo delimitacdo, ja que esta se mostra tarefa ardua, segundo o
mesmo autor, um “inabil problema de estética literaria” (ANDRADE, 2012, p. 8) que, apesar
de causar tamanha polémica, em nada afeta a expressdo estética dessa forma, tenha ela
nome que tiver, pois, citando Cortazar (2006, p. 148), “[...] nenhuma resenha teorica pode
substituir a obraem si[...]".

Quando se trata de classificar o conto, aparentemente a primeira caracteristica levada
em consideracéo (talvez pela facilidade de sua identificagdo) € a extensdo da obra, sendo o
conto algo menor que a novela e esta, por sua vez, menor que o romance. Diz-se que o conto
seria aquela narrativa feita para ser lida de uma assentada. Esta definicdo ja foi levada téo a
sério que em um determinado momento na Francga todo texto literario que ultrapassasse vinte
paginas obrigatoriamente deixava de ser classificado como conto para encaixar-se no género
nouvelle(CORTAZAR, 2006, p. 151). Segundo Edgar Allan Poe (apud GOTLIB, 1985, p.
32), o tamanho do texto esta diretamente relacionado ao efeito que se pretende provocar. O
conto seria a espécie literaria dedicada a provocar no leitor um estado de exaltagcdo que sé
seria alcancado se o texto fosse de curta extensdo, transitorio. Para esse mesmo autor, O¢
fatores externos que agem sobre o leitor durante as pausas feitas na leitura de um romance
alteram a impresséo causada sobre a totalidade da obra. A impresséo sobre o conto, portanto,

ndo deve sofrer influéncias externas, ele deve ser absorvido e sentido em sua totalidade. Ja
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Mario de Andrade nos alerta sobre uma preferéncia geral pelo romance, dado o esforgo que
fazemos para ler uma série de contos. “A leitura de varios contos seguidos, nos obriga a todo
um esforco penoso de apresentacao, recriacdo e rapido esquecimento de um exército de
personagens as vezes abandonados com saudade” (ANDRADE, 2012, p. 9). Ou seja, segundo
0 escritor, 0 romance proporcionaria ao leitor uma vivéncia mais extensa do enredo e, por iSso
mesmo, sua leitura seria menos trabalhosa que a leitura de varios contos seguidos. O fato é
que até hoje os tedricos encontram certa dificuldade em firmar uma teoria definitiva e
delimitadora da forma, entretanto, pode-se afirmar que a maioria deles concorda que sdo duas
as caracteristicas indispensaveis para que o conto provoque o efeito desejado: a brevidade e ¢
intensidade. Além desses, outro traco importante do conto seria, segundo Massaud Moisés
(2006), a unidade dramatica, ou seja, devido mesmo a sua brevidade, € necessario que toda

acao se concentre em torno de um so conflito.

O conto &, pois, uma narrativa univoca, univalente: constitui uma unidade
dramética, uma célula dramatica, visto gravitar ao redor de um sé conflito,
um s6 drama, uma sé acdo. Caracteriza-se, assim, por conter unidade de
acdo, tomada esta como a sequéncia de atos praticados pelos protagonistas,
ou de acontecimentos de que participam. A acdo pode ser externa, quando as
personagens se deslocam no espaco e no tempo, e interna, quando o conflito
de localiza em sua mente. (MOISES, 2006, p. 40).

E certo que ndo ha uma forma exata e delimitada ou uma receita para se escrever
contos. Cortazar (2006, p. 150), enquanto contista e tedrico, defende que ndo deve haver
preocupacao com as leis de escritura do conto antes de escrevé-lo, pois essas leis ndo existem
Defende também que € possivel que existam diferentes pontos de vista sobre a definicdo do
género e certas constantes em sua estrutura, como, por exemplo, a nocéo de “limite fisico”
(CORTAZAR, 2006, p. 151), como no citado caso francés em que o conto teria, N0 Maximo,
vinte paginas. Esse limite seria essencial para tratar intensamente certos temas que, para
provocarem certos efeitos no leitor, sé poderiam ser trabalhados desta forma. E os temas dos
contos, como sabemos, sdo Vvarios: temos contos de terror, de suspense, de costumes, etc
Trataremos, mais adiante, de delimitar este estudo a vertente que aqui nos interessa: 0s contos
maravilhosos, integrantes de uma outra subcategoria ha abrangente teoria narrativa.

Mas antes de avancarmos, cabe ainda dizer que, além das questdes que diferem o
conto do romance e da novela (a extensao e a intensidade), podemos aplicar a ele toda a teoric
referente as categorias narrativas, pois, ainda que de modo breve, essa forma costuma

desenvolver um determinado enredo que contém certos personagens em dados espaco €
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tempo. A categoria do narrador, por exemplo, merece especial atencdo quando tratamos de
contos populares ou de fadas, pois, como considera Walter Benjamim (1994, p. 215), “O
primeiro narrador verdadeiro é e continua sendo o narrador de contos de fadas”. Isso porque,
quando se fala sobre o narrador especifico desse tipo de conto, deve-se ter em mente sua
trajetoria historica, ou seja, tendo sido um dia orais, significa que esses contos tiveram
narradores reais, isto é, contadores. Isso implica o fato de termos nas versées escritas
(principalmente nas mais antigas) alguns resquicios de oralidade. Essas questdes serdo
abordadas oportunamente quando procedermos a analise dos contos, mas devido a naturez:
deste trabalho, ou seja, ao seu carater de analise literaria, nos atemos sempre ao conto escritc
e as categorias como se apresentam apds esse registro, sem concentrarmos esforcos er
determinar a influéncia que aqueles antigos contadores tiveram sobre a instancia do narrador
qgue se instalou nas versdes escritas. Ademais, nos contos escolhidoogqmmspara este
trabalho, assim como nos parece ser na extensa maioria dos contos populares, temos um
narrador heterodiegético, segundo a nomenclatura de Gérard Genette (1995, p. 244), ou seja,
aguele que esta ausente da historia que conta, ndo participando dela enquanto personagem ¢
agindo como observador; e o foco narrativo é onisciente, pois tem acesso e fornece ao leitor
informacOes sobre a consciéncia das personagens. As personagens, por sua vez, Serac
analisadas separadamente e comparadas nas diferentes versdes do conto que utilizaremos, ma
pode-se dizer que é caracteristica das personagens de contos de modo geral serem reduzidas
um numero minimo, isto é, s6 aparecem aquelas que sao necessarias para a acao, que € brevi
além de serem estaticas ou planas (MOISES, 2006, p. 51), devido também & extensdo da
narrativa, qgue nao permite um maior aprofundamento psicolégico. Porém, isso néo significa
que sejam superficiais, mas que a intencdo da personagem do conto seja de ser universal, ou
seja, criar “situacdes de conflito em que todos os leitores de espelhem” (MOISES, 2006, p.
46).

Quanto ao tempo da narrativa, sabemos que é atributo do conto de fadas que a historia
se passe em um tempo distante e ndo determinado, o que favorece o carater de universalidade
e atemporalidade do género. Também veremos que muitos conceitos genettianos serao uteis a
analise do tempo da narracdo desses contos, pois séo utilizados recursos como a narrativa
sumaria de eventos que ocorrem, por exemplo, no inicio da vida da protagonista; elipses
consideraveis de partes da histéria, como quando a protagonista do conto francés dorme por
cem anos, entre outros. Os espacos apresentam-se limitados e obedecem a regra geral de
economia do conto, isto é, o fato de a acdo concentrar-se em apenas um conflito faz com que

todos os outros elementos narrativos sejam utilizados com moderagdo. Sobre essa
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condensacdo, Cortazar (2006) compara o conto a fotografia e o romance ao cinema, dizendo
que tanto do contista como do fotografo é exigida a capacidade de imprimir em um espaco
limitado elementos que levem a uma significacdo completa, enquanto o cinema e 0 romance

disp6em de uma extensdo maior para tratarem seus temas.

[...] o fotoégrafo ou o contista sentem necessidade de escolher e limitar uma
imagem ou um acontecimento que sejam significativos, que ndo s6 valham
por si mesmos, mas também sejam capazes de atuar no espectador ou no
leitor como uma espécie de abertura, de fermento que projete a inteligéncia e
a sensibilidade em direcédo a algo que vai muito além do argumento visual ou
literario contido na foto ou no conto. (CORTAZAR, 2006, p. 151).

Todos esses aspectos narrativos serdo analisados individualmente em cada um dos
contos escolhidos para este trabalho. Logo, poderemos avaliar a constancia ou a alteracao de
cada categoria e em que medida o sentido geral de cada obra é determinado por elas.

Voltando a questdo da categorizacdo do conto enquanto género narrativo
independente, e as diversas teorias que tentaram determina-lo enquanto tal, ndo podemos
deixar de citar Vladimir Propp (2002), por exemplo, que n&o se preocupou com a questao da
extensdo, mas concentrou seus estudos no sentido de observar e categorizar determinadas
funcdes contidas, segundo ele, em todos os contos. Os estudos de Propp abrangem os conto:

maravilhosos russos e determinam que, morfologicamente,

Comegam por um dano ou um prejuizo causado a alguém (rapto, exilio), ou
entdo pelo desejo de possuir algo (o czar manda seu filho buscar o passaro
de fogo), e cujo desenvolvimento é o seguinte: partida do herdi, encontro
com o doador que lhe d& um recurso magico ou um auxiliar magico munido
do qual poderd encontrar o objeto procurado. Seguem-se: o duelo com o
adversério (cuja forma mais importante € o combate com o dragdo), o
retorno e a perseguicdo. Frequentemente essa composi¢do torna-se mais
complexa. Quando o heréi se aproxima de casa, seus irmdos langcam-no em
um precipicio. Mas ele consegue retornar, passa por uma provacao
cumprindo tarefas dificeis, torna-se rei e se casa, em seu reino ou no do
sogro. Esse é um relato esquemético e sucinto do eixo de composi¢cdo que
serve de base a humerosos e variados enredos. Os contos que refletem esse
esquema denominam-se maravilhosos, e séo eles que constituem o objeto de
nosso estudo. (PROPP, 2002, p. 4).

Propp deteve-se também nos estudos sobre a origem do conto e constatou que, em sua
historia, esta forma literaria atravessou duas fases: a pré-historia, quando conto, relato
sagrado, mito e rito se confundiam, tendo todos influéncia religiosa. Nessa fase, o conto era

utilizado pelos mais velhos para transmitirem suas experiéncias para 0S mais jovens e
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geralmente abrangiam dois temas: o da iniciagcdo e o das representacdes da morte (GOTLIB,

p. 24). A segunda fase do conto, Propp d& o nome de histéria, quando a forma se liberta das
amarras religiosas, quando “[...] o relato sagrado torna-se profano. Os narradores, antes

sacerdotes ou pessoas mais velhas, passam a ser pessoas quaisquer” (GOTLIB, 1985, p. 24
25).

De fato, torna-se tarefa dificil determinar em que momento histérico surgiu essa forma
literaria. Entretanto, € possivel afirmar que o conto é tdo antigo quanto a capacidade humana
de narrar, isto €, de compartilhar experiéncias. O que na antiguidade era feito por ancidos e
sacerdotes em ritos ou rodas noturnas nas aldeias, hoje nés também fazemos ao dividirmos
nossas experiéncias didrias com familiares e amigos. O conto j& tematizou tanto a vida (no
caso deAs mil e uma noiteesm que Sherazade usa historias para adiar a morte e prolongar a
vida), como a morte (Propp, eAts Raizes dos Contos Maravilhog@2602, p. 59), constata
que o encontro do herdi russo com a Baba Yagé na floresta seria um rito de passagem para o
mundo dos mortos). Gérard Genette (1995, p. 242) faz ainda uma outra associacdo nesse
sentido dizendo que, em Edipo-Rei, o destino tragico do heroi desencadeia-se a partir do que o
oraculo diz a seus pais, 0 que nao deixa de ser um ato narrativo por parte daquele. Ou seja, a
morte € atraida para a vida dessas personagens a partir da enunciacdo do seu destino. Par
Genette, é possivel que, se ndo houvesse a narracdo dos acontecimentos futuros, ndo haveri
exilio e, consequentemente, Edipo n&o teria matado o pai e casado com a mée inconsciente da
gravidade de seus atos como o fez. A narrativa €, portanto, importante para a constru¢ao do
drama edipiano. Por fim, o conto também ja foi utilizado como meio de transferéncia cultural
entre geracgdes, com funcdo pedagogica e até mesmo com carater de alerta sobre os perigos d
mundo (como € o caso dos contos franceses de Charles Perrault).

Nelly Novaes Coelho, er® conto de fadag1991), mostra-nos um panorama dos
estudos que versam sobre a origem dos contos maravilhosos. Sdo destacadas trés fontes
principais do género: as orientais, as célticas e as europeias, sendo estas Ultimas, as mais
recentes, objeto deste trabalho.

Porém, antes de abordarmos o cenario histérico, devemos expor a separacdo que
alguns autores fazem entre o conto maravilhoso e o conto de fadas. O estruturalista Tzvetan
Todorov (2008) ndo faz esse tipo de distingdo, mas define o maravilhoso enquanto limite do
género fantastico. Em seu estudo utiliza uma teoria de oposic¢des e delimita o fantastico como
fronteirico ao maravilhoso e ao estranho. Fala também que a simples presenca do sobrenatural

nao seria suficiente para definir uma obra como pertencente ao acervo maravilhoso, a forma
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diferenciada de criacdo artistica € que a distinguiria de outras. Considera o conto de fadas uma
variedade deste ultimo.

[...] os acontecimentos sobrenaturais ai [no conto de fadas] ndo provocam
gualquer surpresa: nem o sono de cem anos, hem o lobo que fala, nem os
dons magicos das fadas (para citar apenas alguns elementos dos contos de
Perrault). O que distingue o conto de fadas é uma certa escritura, ndo o
estatuto do sobrenatural. Os contos de Hoffmann ilustram perfeitamente esta
diferenca: “Quebra-nozes e o Rei dos camundongos”, “A Crianca
estrangeira”, “A Noiva do rei” pertencem, por caracteristicas de escritura, ao
conto de fadas. (TODOROV, 2008, p. 60)

Para Coelho (1991, p. 11), o conto maravilhoso e o conto de fadas diferem quanto a
origem e, principalmente, quanto a problematica abordada, apesar de, hoje em dia, todas essas
histérias serem indiscriminadamente reunidas no que chamamos literatura infantil. Ambos
possuem o elemento maravilhoso, entretanto, segundo a autora, o conto de fadas (com ou sem
a presenca de fadas) versa sobre um problema existencial, enquanto o conto maravilhoso

alude a problematica social.

A efabulacdo béasica do conto de fadas expressa os obstaculos ou provas que
precisam ser vencidas, como um verdadeiro ritual iniciético, para que o heroi
alcance sua auto-realizacéo existencial, seja pelo encontro de seu verdadeiro
eu, seja pelo encontro da princesa, que encarna o ideal a ser alcancado. [...]
No segundo grupo, temos contos maravilhosos. [...] trata-se sempre do
desejo de auto-realizacdo do her6i (ou anti-her6i) no ambito
socioecondmico, através da conquista de bens, riquezas, poder material, etc.
Geralmente, a miséria ou a necessidade de sobrevivéncia fisica é ponto de
partida para as aventuras da busca. (COELHO, 1991, p. 13-14).

Michele Simonsen (1987, p. 7) faz outro tipo de classificacdo, subdividindo os contos
de origem popular em trés subgrupos: os contos propriamente ditos, os contos de animais e 0s
contos humoristicos. Ao primeiro grupo pertenceriam 0s contos maravilhosos, muitas vezes
chamados contos de fadas, que “comportam elementos sobrenaturais, originalmente nao-
cristdos (encantadores, metamorfoses, objetos magicos, etc.)”; os contos realistas ou novelas,
gue a autora diferencia dos primeiros apenas pela falta do elemento sobrenatural, mas destaca
gue ainda assim eles estdo distantes do realismo, pois possuem “coincidéncias, disfarces,
golpes teatrais, desfechos improvaveis”; e, por fim, os contos religiosos e as historias de ogros
estupidos. Como contos de animais, a autora classifica as historias em que um animal exerce
papel principal, seja de her6i ou adversario, e destaca a dificuldade de teorizacdo dessa
categoria tendo em vista o importante papel desempenhado pelos animais nos contos
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maravilhosos. Por fim, sdo classificados como humoristicos os contos que ridicularizam
alguma situacéo ou classe de pessoas, como ricos, fracos, doentes, ou valores como 0 amor, ¢
honestidade.

Historicamente, Coelho destaca como o0 mais antigo precursor dos contos de fadas um
manuscrito egipcio encontrado no fim do século XIX com idade determinada de 3.200 anos,
ou seja, concebido por volta de 1.300 a.C.. Nessa obra foi encontrada a Qist@ités
irmaos trama centrada na traicdo que dois irméos sofrem de suas esposas causando-lhes
desgracas que mais tarde serdo reparadas por meio de artificios magicos. A historia traz
motivos que, mais tarde, aparecerdo em inimeros outros enredos e merece destaque o carate
negativo atribuido & mulher que terd presenca significativa em tantos outros contos.

Em seguida, com origem na india, no século VI, te@akla e Dimna, coletanea
escrita inicialmente em sanscrito e com versdes em persa, sirio, hebraico, latim, arabe e

linguas vulgares como o castelhano e o francien.

Considerada por uns como verdadeiro tratado de politica (pois seu tema
central é a luta pelo poder) e, por outros, como um exemplario de “boa
conduta”, a coletanea Calila e Dimna €, acima de tudo, o grande modelo de
uma visdo de mundo magica, na qual o real e o imaginario fundem-se tao
essencialmente que se torna dificil distinguir os respectivos limites.
(COELHO, 1991, p. 18).

Trata-se de contos de estrutura labirintica e intrincada, ou seja, com uma historia
central na qual encaixam-se diversas outras. Coelho destaca ainda que esse conjunto de conto:
é formado essencialmente por fabulas, pois carrega mais episodios de antropoformizacéo que
de metamorfose. O motivo central da narrativa é o pedido de um rei da india ao principe dos
filésofos: que este lhe conte uma histéria exemplar. Temos aqui o poder material,
representado pelo rei, e o poder espiritual, representado pelo filésofo, isto €, novamente a arte
de narrar suplanta todas as outras formas de poder, pois aquele que narra detém a capacidad:
de manter a cultura viva atravées das geracdes e, em um plano maior, a capacidade de manter &
propria vida, pois 0 que seria desta ultima sem a capacidade de transmissao cultural?

No século IX, também na india, temos o surgiment®eedebarou O livro dos
enganos das mulheresoletanea de estrutura semelhante £alda e Dimna atribuida ao
filésofo hindu Sendabad. “Traduzida do arabe, no século XIll, por ordem do infante Fradique,
irmao de Afonso, o Sabio, a versao castelhan&et@lebarconsta de 26 narrativas, que se
desenvolvem em torno do eixo paixao-6dio-sabedoria [...]” (COELHO, 1991, p. 22). Essa

coletinea também traz a negativacdo da imagem feminina, pois trata de um principe que,



19

acusado injustamente de violéncia por sua madrasta, tem de esperar durante sete dias em
siléncio absoluto para, no ultimo dia antes de sua execuc¢do, abrir os labios e conseguir
justificar-se, salvando-se e condenando a mulher de seu pai. Coelho (1991, p. 23) destaca que
essa narrativa teve maior divulgacdo durante o periodo de cristianizacdo, pois auxiliava na
condenacgdo da imagem da “mulher-demonio”. $8ndebarmuitos contos maravilhosos
alcancaram grande estima até os nossos dias, sendo umAsleédesnturas de Simbad, o
marujo, incluido posteriormente na mais famosa coletanea oriental, da qual falaremos a
seqguir.

Cronologicamente e como ultimo exemplo de fonte oriental, temos a ja Agadd e
uma noitesamplamente divulgada apos a traducao francesa do inicio do século XVIII.

Era também o momento em que as fadas entravam na moda. Em meio a esse
clima aberto para a fantasids mil e uma noitesornaram-se de imediato

nova fonte de diversdo e encantamento. Suas narrativas audaciosas falavam
de um Oriente fabuloso e exoético, jA desaparecido no tempo e que a
Literatura preservara. (COELHO, 1991, p. 23).

Nesta narrativa, temos a sublimacéo da ideia de que o narrar histdrias esta diretamente
ligado a manutencéo da vida, pois Sherazade conquista o direito de viver contando histérias
para o rei Shariar, agucando-lhe a curiosidade e fazendo com que ele ndo cumprisse a
promessa de maté-la apds a noite de nupcias por vinganca a mulher que o havia traido. Aqui a
palavra adquire statusde ato vital. Note-se a dualidade entre a mulher ma (esposa do rei) e a
mulher boa e pura (Sherazade).

Sobre as fontes célticas, é importante ressaltar que o povo celta é tido como o
responsavel pela criagdo das primeiras figuras femininas que vieram a dar origem as

conhecidas fadas.

Os celtas foram espirito-naturalistas, isto é, deificavam e veneravam todas as
manifestacdes da Natureza: a fertilidade do solo e o crescimento das plantas,
as arvores, os bosques e os frutos. Suas divindades agrérias eram femininas,
por ser a agricultura, entre eles, tarefa das mulheres. (COELHO, 1991, p.
39).

Sendo um povo mais voltado para a cultura e a espiritualidade, praticamente avesso a
guerra, a menos quando necessario, os celtas difundiram suas crencas entre 0S povos com O¢
quais se associaram durante a historia e acredita-se que muitos episodios reais tenham sido

mesclados a fantasia nesse processo.



20

Ndo ha duvida de que a passagem do real para o imaginario, isto é, da
existéncia historica dos celtas para o surgimento dos romances e narrativas
maravilhosas dos bretdes, célula primeira dos contos de fadas, fez-se através
da espiritualidade marcante ou da tendéncia para a fantasia e para o mistério
caracteristica do espirito céltico. (COELHO, 1991, p. 43)

Um exemplo dessa fuséo entre real e imaginario é Beguelina épico do seculo VIi

de origem saxa.

[...] [Beowulf é considerado, ao lado das sagas escandinavas, um dos mais
belos e importantes textos épicos da Europa anglo-saxa e nordica. Embora
seu argumento seja de feicdo mitica ou maravilhosa, sua matéria-prima é
historica.

O argumento registra duas grandes facanhas do her6i Beowulf: a primeira,
vencendo, numa luta de morte, o gigante antropdfago Grendel (e, tendo sido

z

ferido também, é curado por uma misteriosa mulher que o0 encontra

inconsciente); a segunda, cinquenta anos depois, lutando com um dragéo
ignivomo, a quem mata, mas pelo qual € ferido de morte. (COELHO, 1991,

p. 43, 44).

Jorge de Sena (apud COELHO, 1991, p. 44) ressalta que o texto traz uma consciéncia
cristd, juntamente com outras tradicdoes como a paga, a tribal, e que tal consciéncia justifica-se
pela propria fusdo dos povos e que é responsével pela amenizacdo de passagens violentas
vindas dos primitivos barbaros germanicos. O motivo centraBeewulf teria raizes
histéricas na Dinamarca, no século VI, e relata, de forma maravilhosa, as aventuras do heréi
que da nome a obra, sobrinho do rei Hygelac, figura conhecida na ldade Média. Nesta obra,
0S personagens tém carater quase divino e sua forga parece vir das profundezas misteriosas dt
mundo magico.

Também de origem celta, tem@s Mabinogion, quatro poemas narrativos datados
por volta do século IX que igualmente fundem real e imaginario. “Neles nascem as fadas e, ao
mesmo tempo, da-se a passagem das aventuras “arturianas” da Histéria para a lenda.”
(COELHO, 1991, p. 45). Os Mabinogion relatam de forma fantastica as aventuras do rei Artur
e seus cavaleiros e sdo precursores dos lais bretdes que mais tarde originaram as novelas
arturianas. Os lais sdo formas de romance medieval, curtos e rimados que foram amplamente
divulgados na Franca a partir do século XIl. Nessa época, instalou-se na Franca uma
atmosfera mais culta incentivada pela rainha Alienor D’Aquitania, “[...] apaixonada das artes
[...] protetora de poetas e artistas, atraindo a sua volta uma sociedade refinada e culta”

(COELHO, 1991, p. 47). Portanto, é importante ressaltar o papel desempenhado por esse pais
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na difusdo dessa matéria, feita, sobretudo, pela filha de Alienor, Marie de France, que “passou
a histéria como a primeira poetisa francesa” (COELHO, 1991, p. 48).
Marie de France foi responsavel pela traducdo dos lais bretbes para o francés,

narrativas maravilhosas que ficaram conhecidas como Lais de Marie de.France

Neles se expressa uma visdo novanmdadher, do amor e de ummundo
misterioso, onde os objetos tém vida, onde reinam as fadas e os magos; onde
os animais falam, os homens transformam-se em animais, os herdis realizam
feitos sobre-humanos e onde existem os “filtros de amor”. (COELHO, 1991,

p. 49).

A nova visdo do amor vem, principalmente, de uma espiritualidade adquirida da
cultura celta, ocasionando uma fuséo entre a concepg¢do magica (as fadas) e a concepc¢ao crist:
(Virgem Maria) da mulher.

Marie de France também foi responsavel pela divulgacdo do romance cortés
juntamente com seu contemporaneo, o escritor Chrétien de Troyes. Além de traduzir, Chrétien
recriou 0s romances bretdes, adicionando episédios e elaborando sua linguagem. Em suas
traducOes utilizava a lingua vulgaancienou “romance” e atingiu tanta popularidade que a
lingua em que eram escritas as obras passou a denominar o proprio género, ficando “[...] todas
as narrativas de amor e maravilhoso [...] conhecidas como romance” (COELHO, 1991, p. 54).

Traduzida, toda a matéria exposta até o momento serviu de base para o que Coelho
classifica como fontes europeias dos contos maravilhosos e de fadas, pois, apos a Idade
Média, diversos autores europeus ocuparam-se com a compilacdo contos retirados da
oralidade em coletaneas que alcancaram grande sucesso em todo o mundo. Apesar de sue
origem popular, os textos foram tratados e publicados de forma bastante erudita, configurando
verdadeiras obras de arte.

Gianfrancesco Straparola da Caravaggio (1480-1557) e Giambattista Basile (1566-
1632) sdo os principais introdutores do género, ambos na Peninsula Italica, com suas obras
Piacevoli notti(Noites prazerosasu Noites agradave)se Lo cunto de li cunt{O conto dos
contog, respectivamente. O primeiro destaca-se por sua erudicdo e contém “[...] estorias de
origem oriental medieval e de fundo folclérico peninsular, em que predomina o elemento
fantastico ou o maravilhoso.” (COELHO, 1991, p. 61). Essa coletanea traz uma variante do
conto hoje conhecido como A Bela e a Fera, tendo como motivo central a metamorfose de um
jovem em animal, j& conhecida destigpido e Psiquede Apuleio. A segund&@ conto dos
contos tem como subtitulo “Pentameron”, aludindo@&cameron, de Boccaccio, obra que

Ihe serviu de modelo.
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No inicio do século XVII, a Itdlia volta-se com grande interesse para o
folclore, tradicdes populares, contos e cancdes, pois vive 0 momento em que
0s inimeros dialetos lutam para se imporem como lingua. Nessa linha de
preocupacdes, o erudito e aristocrata Basile descobre, entre os camponeses
de Néapoles, as narrativas linguisticas do dialeto regional. [...]

A narrativa-moldura (isto €, o eixo narrativo em torno do qual as demais
estérias vao surgindo) é a estéria de Zoza, a princesa melancdlica a quem
nada fazia rir nem sorrir (motivo este muito comum em narrativas
maravilhosas arcaicas). (COELHO, 1991, p. 62, 63).

Os temas encontrados @mnconto dos contoaparecem posteriormente em diversas
narrativas por todo o mundo.

Além dos dois autores italianos, destaca-se também, no final do século XVII, o francés
Charles Perrault. Perrault viveu em um momento pré-revolucionario de queda dos valores
classicos e elevacao dos valores modernos e ganhou destaque nos saldes literarios da époc:
com a coleta e publicacdo dos contos maravilhosos, sendo que sua obra maisQ®lebre,
contos da Mamae Gansa, serviu de inspiragdo para muitas obras posteriores. Inserido em uma
sociedade que valorizava primordialmente a cultura classica, o autor envolveu-se em uma
disputa que ficou conhecida como Querela entre Antigos e Modernos, na qual defendeu a
literatura moderna. Trataremos com mais detalhes a obra francesa adiante, pois um de seus
contos € objeto deste trabalho.

Essas narrativas foram retomadas somente no inicio do século XIX por estudos na area
de filologia, pois foi percebida nessas antigas historias uma maneira de tracar a origem e 0s
processos de transformacdo pelos quais passaram diversas linguas. Nessa fase, temos
coletineas como as dos irmdos Grimm, com narrativas de estrutura semelhantes aquelas
medievais, porém com passagens adaptadas e amenizadas, ou, nas palavras de Coelho (199:
p. 76), “filtradas pela raz&o roméantica”.

Segundo André Jolles (1976, p. 181), o conto somente foi elevado a categoria de
forma literaria apos a obra de Wilhelm e Jacob Grimm ser denominada pelos irméos de
Kinder- und Hausmarchen, ou sefapntos para criancas e familiagntretanto, como ja
exposto, a origem da forma é muito anterior aos coletores alemaes.

Jolles fala-nos ainda sobre a diferenciacdo entre forma simples e forma artistica
defendida por Jacob Grimm, que se referia a poesia natural e poesia artistica respectivamente.
Para o escritor alemao, a principal distingdo estaria na forma de concepcéo da obra. A forma
simples seria produto da criagcdo espontanea e representaria o coletivo, enquanto a forma

artistica partiria de uma elaboragéo e refletiria o individual. Grimm considerava a poesia
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natural antiga superior a poesia nova e inadmissivel qualquer interferéncia na poesia antiga.
Essas ideias foram debatidas em correspondéncias trocadas com Achin Von Arnim, defensor
da poesia nova e da interferéncia do escritor atual na poesia antiga como forma de
continuidade artistica. Considerava que a poesia antiga serviria de base para 0 progresso, ou
seja, para novas obras. Grimm, que ja havia procedido a coleta e publicacdo dos contos
populares em seusinder- und Hausmarchen, defendia arduamente a “pureza” da poesia
natural, ao que Arnim rebateu dizendo que néo acreditava que suas transposi¢oes da cultura
oral para a escrita tivessem sido totalmente neutras sem sequer uma interferéncia sua. Grimm

manifestou-se, entdo, sobre a questao da fidelidade.

Eis-nos chegados a fidelidade. Uma fidelidade matematica € absolutamente
impossivel e ndo existe nem mesmo na histéria mais verdadeira e mais
rigorosa; mas isso carece de importancia, pois sentimos que a fidelidade é

BN

coisa verdadeira e nao ilusdo; ela opde-se, portanto, a infidelidade. Nao
podes escrever uma narrativa perfeitamente fiel e conforme, assim como néo
podes quebrar um ovo sem que uma parte da clara adira a casca,; [...] Para
mim, a verdadeira fidelidade, nessa imagem, seria ndo quebrar a gema do
ovo. [...] nada de fundamental foi acrescentado ou mudado. (ARNIM;
GRIMM, 1811, p. 255 apud JOLLES, 1976, p. 187 e 188).

Defende, portanto, a existéncia de um fundo, a esséncia que, esta sim, deveria se
manter sempre viva através dos tempos. E é exatamente este 0 conceito que norteia 0s
pesquisadores dos contos populares, pois contos de diferentes partes do mundo, pertencente:
as culturas mais diversas, acabam unidos por um motivo, um tema central, aquele fundo
destacado por Jacob Grimm.

O afastamento tempo-espacial do conto favorece o seu distanciamento da realidade
para formar com esta uma verdadeira oposi¢cdo. O leitor acaba travando um pacto emocional
com esse tipo de histéria e desejando que personagens nem tao corretos, segundo uma étic:

moralista, triunfem no final, pois os vé como vitimas de injustica.

A ideia de que tudo deva passar-se no universo de acordo com nossa
expectativa € fundamental, em nossa opinido, para a forma do conto; ela é a
disposicdo mental especifica do conto. Perrault viu muito bem, como tantos
outros, que se trata de uma disposicdo moral, mas ndo no sentido de uma
ética filosofica. (JOLLES, 1976, p. 199)

E o caso, entre outros, @ePequeno Polegate Charles Perrault, que engana o ogro, fazendo
com que ele mate as proéprias filhas, rouba-o e ainda assim deixa o leitor plenamente satisfeito

com seu éxito final, pois nos compadecemos do abandono pelos pais sofrido pelo protagonista
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e seus irmaos no inicio da histéria. O universo que ndo corresponde a essa expectativa é
chamado por Jolles de tragico, pois é “quando o que deve ser ndo pode ser ou quando o que
nao pode ser deve ser” (JOLLES, 1976, p. 200) e afirma ainda que “a forma do Conto é [...] a
forma em que o tragico €, ao mesmo tempo, proposto e abolido” (JOLLES, 1976, p. 201),
tudo para provocar no leitor o sentimento de que a justica foi feita.

O autor salienta também que

nesta forma, o maravilhoso ndo é maravilhoso, mas natural. [...] Que os
andrajos de Cinderela se convertam em roupas opulentas ou que 0s sete
cabritos saiam do ventre do lobo nada tem de maravilhoso; é isso que se
espera que aconteca e que se exige dessa forma; o que seria maravilhoso, no
contexto dessa forma e, portanto, despido de sentido, seria que tais coisas
nao acontecessem; o0 conto e seu universo peculiar perderiam entdo a
validade. (JOLLES, 1976, p. 202).

Sol, Lua e Talia (BASILE, 2014), um dos contos escolhidos como objeto desse estudo,
faz-nos refletir sobre o a naturalidade do elemento maravilhoso. Enquanto em versdes
publicadas posteriormente o adormecer da protagonista é vinculado a uma maldi¢cdo, Talia
nasce predestinada a isso no conto de Basile. Entretanto, o conto italiano é singular na medida
em que a heroina é salva pelos proprios filhos quando um dos bebés, ao buscar o seio da mae
para mamar, acaba sugando o dedo, retirando a farpa e fazendo com que ela acorde. Notamos
portanto, que o motivo do adormecer, em Basile, esta intimamente ligado a essa farpa, ou
seja, um elemento real, natural, que contrasta com a esséncia maravilhosa da maldicédo
lancada sobre a protagonista em versdes posteriores.

Todos os contos populares refletem de alguma forma a realidade do momento em que
foram concebidos. Os contos franceses, por exemplo, apresentam conselhos sobre 0s perigos
do mundo, mostram a miséria e as dificuldades que existiam no periodo pré-revolucionario

vivido pela Franga, o qual ja mencionamos.

Os camponeses, no inicio da Franca moderna, habitavam um mundo de
madrastas e oOrfaos, de labuta inexoravel e interminavel, e de emocdes
brutais, tanto aparentes como reprimidas. A condicdo humana mudou tanto,
desde entdo, que mal podemos imaginar como era, para pessoas com vidas
realmente desagradaveis, grosseiras e curtas. E por isso que precisamos reler
Mamae Ganso. (DARNTON, 1986, p. 47).

O conto francés, de modo geral, utiliza a ironia para desenvolver o motivo central. Ja o
conto alemao teve um método profissional de coleta e escritura, o que gerou uma obra

bastante diferente das anteriores, apesar de conservado o “fundo” que Jacob Grimm defendeu.
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Os irmaos Grimm eram bibliotecarios que foram contatados por Clemens Brentano para

reunir contos populares a serem publicados em uma coletanea. Portanto, € provavel que Jacob
e Wilhelm conhecessem muitas histdrias ja publicadas anteriormente. A partir dai, passaram a
registrar os contos de fontes orais, porém ndo camponesas, mas da narrativa de mulheres
pertencentes a familias proximas. Recolheram e lapidaram as histérias a fim de adapta-las
para as criangas e a familia, publicando eles proprios a coletdnea apds ndo obterem resposte

de Brentano sobre o projeto inicial.

Propriamente “cientificos” como hoje se entende os Grimm néo foram, ou
seja, eles o foram apenas em parte. O estudo dos manuscritos deles
confirmam aquilo que a simples leitura désder- und Hausmarchen ja
revela ao olho treinado: que nas paginas ditadas pelas velhotas os Grimm
(em especial Wilhelm) contribuiram muito com lavra propria, ndo sé
traduzindo grande parte das fabulas a partir dos dialetos alemaes, mas
também juntando uma variante com outra, narrando de forma diferente onde
o ditado era demasiado grosseiro, retocando expressdes e imagens, dando
unidade de estilo as vozes discordantes. (CALVINO, 2006, p. 13-14).

E, por fim, foi com a producdo cinematografica da Disney que essas narrativas
adquiriram a expressdo maxima de infantilidade e tornaram-se ingénuas a ponto de perderem,
em muitos aspectos, a profundidade que as antigas histérias possuiam, mantendo o motivo
central que as identifica.

Todos esses aspectos serdo estudados mais detalhadamente adiante, em capitulos qu

versarao sobre cada narrativa escolhida para este trabalho.
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2 SOL, LUA E TALIA

Estudaremos neste capitulo o conto itali&oh Lua e Talia (BASILE, 2014) que &,
dentre as narrativas escolhidas coowopus para este trabalho, a mais antiga versdo da
histéria que hoje conhecemos como A Bela Adormecida.

As informacdes sobre a vida do autor sdo desencontradas, mas os estudiosos de sua
obra determinam como local e data de seu nascimento a regido de Napoles e 0 ano de 1566.
Fato curioso, visto que Italo Calvino (2006, p. 29), em sua coletanea de contos maravilhosos
(na qual procurou reunir contos de todas as regides da lItalia), constatou que, de todas as
regibes italianas, N4poles, juntamente com Campénia, formavam “lacunas”, ou seja, néo
dispunham de coletaneas significativas de contos populares, mesmo sendo nativos daquela
regido Basile e, séculos antes, Boccaccio.

Sol, Lua e Télia é uma das narrativas escolhidas por Giambattista Basile para compor
sua coletaneho cunto de li cuntitambém conhecida confentameroneque contém muitas
outras histdrias que chegaram até os nossos dias, como variaAtemi@deborralheira eO
gato de botagyCOELHO, 1991, p. 64). Coelho (p. 62) ressalta que Basile foi motivado a
coletar os contos populares no momento de redescoberta do folclore e das tradigbes populares
vivido pela Italia, em que os inumeros dialetos buscavam impor-se como liogeianto de
li cunti foi publicado originalmente em dialeto napolitano.

Em 1634-1636 vem a lume uma narrativa-moldura pdstuma, da autoria de
Giambattista Basile, intitulada Cunto de li Cunti; [...] A Unica diferenca [em
relacdo ao Decameron] é que 0 quadro ndo nos d& a impressao de um
acontecimento efetivo, mas entra mais no género do conto de Grimm e todas
as narrativas enquadradas fazem igualmente parte desse género. Tudo se
passa como se Basile, que parodia Boccaccio em sua narrativa-moldura e, ao
mesmo tempo, esfor¢a-se por anotar o maior niumero possivel de expressdes
populares e descrever o maximo de costumes populares do seu tempo,
opusesse deliberadamente essa espécie de narrativa a novela toscana, caida
em desuso [...] (JOLLES, 1976, p. 189-190).

Portanto, Basile tomou Boccaccio como modelo formal para os seus contos
maravilhosos. A obra mais conhecida de Boccacd®@&meron, conjunto de cem novelas
interligadas por uma narrativa-moldura que apresenta dez jovens confinados em uma igreja
por causa da peste negra. Os jovens passam a contar historias uns para o0s outros, fato que ger
novas narrativas que se encaixam na primeira. Jolles (1976) declara ainda que essas narrativas
“estdo todas ligadas entre si por um quadro que assinala, entre outras coisas, onde, em que

ocasido e por quem essas novelas sdao contadas” (p. 189). Auerbach (2013) explica que a
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narrativa moldura teve sua origem no oriente e que na ldade Média possuia um carater
doutrinador. Destaca que a modalidade perdeu a forca por volta do século Xlll sendo
resgatada por Boccaccio que a retomou como “pretexto para narracdo de novelas” (p. 22).
Auerbach considera fundamental para o sentid®eeameron que se apreenda o carater
social e paisagistico de sua moldura. Social, pois compreende que a Unica forca que mantém
0s jovens unidos e calmos no contexto da peste é a educacao nobre que receberam, ou seja,
“forca da forma social” (p. 25). Paisagistico, visto que a paisagem amena condiz com o estado
de espirito das personagens.

Em Lo cunto de li cunti, temos como narrativa-base a histéria de Zoza, uma princesa a
guem nada nem ninguém fazia sorrir, nela encaixando-se as outras narrativas. Como dito
anteriormente, Basile adotou a forma utilizada por Boccaccio, entretanto as duas obras
diferem quanto ao género, enquanto Lo cunto de li éumtia obra de contos maravilhosos, o
Decameron é considerada uma obra de cunho realista (COELHO, 1991, p. 62).

E preciso considerar também que a producéo da coletanea italiana de Basile deu-se em
meio as manifestacbes barrocas, estilo artistico nascido em Roma caracterizado pelo
esplendor, pelos fortes contrastes, pela dramaticidade. Alfredo Bosi (2006, p. 33), citando o
critico de arte Leo Balet, define a arquitetura barroca como possuidora de “curvas e dobras
caprichosas, saliéncias e reentrancias que abrandam toda a rigidez”. Alejo Carpentier destaca
que o estilo barroco ndo aceita vazios, o que justifica sua extrema ornamentacdo. O mesmo se
da em relacéo a literatura e veremos como, de fato, o Sohtaua e Talia (BASILE, 2014)
apresenta caracteristicas proprias a esse estilo, refletindo 0 momento e as condi¢des artisticas
em que foi coletado por Basile e transposto da cultura oral para a escrita.

De modo geral, o contSol, Lua e Talia destaca-se por seu carater exotico e possui
diversas figuras de linguagem. Sao utilizadas metaforas, quando, por exemplo, a passagem do
abuso sexual € amenizada pelo narrador que diz que o rei “colheu dela os frutos do amor” (p.
1); elipses temporais, no caso da infancia da protagonista; ambiguidades, quando a rainha
encoraja o rei para que coma os proprios filhos dizendo que ele estava comendo o que era
dele; hipérboles, quando o pai de Talia “chorou um barril de lagrimas” (p. 1) ao perceber que
a filha havia cumprido o seu destino.

Calvino ressalta as etapas comuns aos contos italianos:

[..] a juventude, do nascimento que tantas vezes carrega consigo um
auspicio ou uma condenacao, ao afastamento da casa, as provas para tornar-
se adulto e depois maduro, para confirmar-se como ser humano. E neste
sumario desenho, tudo: a drastica divisdo dos vivos em reis e pobres, mas
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sua paridade substancial; a perseguicdo do inocente e seu resgate como
termos de uma dialética interna a cada vida; o amor encontrado antes de ser
conhecido e logo depois sofrimento enquanto bem perdido; a sorte comum
de sofrer encantamentos, isto é, ser determinado por for¢cas complexas e
desconhecidas, e o esforco para libertar-se e autodeterminar-se como um
dever elementar, junto ao de libertar os outros, ou melhor, ndo poder libertar-
se sozinho, o libertar-se libertando; a fidelidade a uma promessa e a pureza
de coracdo como virtudes basilares que conduzem a salvacdo e ao triunfo; a
beleza como sinal de graca, mas que pode estar oculta sob aparéncias de
humilde feiura como um corpo de ra; e sobretudo a substancia unitaria do
todo: homens animais plantas coisas, a infinita possibilidade de metamorfose
do que existe. (CALVINO, 2006, p.13).

Ou seja, algumas das fases que Propp (2002) chamou de funcbes. Entretanto, Calvino

contrap8e 0s contos italianos aos alemaes, pois argumenta que 0S primeiros ndo se atém as
passagens cruéis. Segundo o autor, essa variedade “corre rumo a solucao reparadora. Soluca
que compreende a rapida, e aqui sempre impiedosa, justica sumaria do malvado (ou, mais

frequentemente, da malvada) [...]” (CALVINO, 2006, p. 34).

Sol, Lua e Talia diferencia-se de outras variantes que contém o tema do adormecer
encantado, primeiramente, pela disposicdo dos motivos no decorrer da histéria. Enquanto em
variantes mais recentes do conto, o adormecer e o despertar da protagonista ocorrem no final
da historia que é selada pelo casamento e pelo conhecido final feliz, no conto italiano, esses
fatos dividem a histéria em duas partes sendo que, na verdade, o climax da historia acontece
na segunda que, posteriormente, foi suprimida. Para uma melhor compreens&ao resumiremos o
conto brevemente.

Talia, a protagonista, ao nascer, teve o destino previsto por sabios chamados ao reino
pelo pai. Esses disseram ao grande senhor que sua filha corria um grande risco devido a uma
farpa de linho. O pai entdo fez de tudo para evitar que qualquer mal atingisse a filha.
Entretanto, certo dia, Talia finalmente cumpriu seu destino e, ao espetar uma farpa no dedo,
caiu morta no chao. O pai, sentindo-se desgracado, acomodou a filha em uma poltrona no
interior do palacio e deixou o reino para esquecer o mal que lhe tinha acontecido. Um dia, um
rei que estava cacando proximo aquela casa deixou escapar um falcdo que voou para dentro
do palacio. O rei, depois de chamar a porta sem ser atendido, resolveu entrar na casa por uma
janela. Ao encontrar Talia adormecida, ficou encantado por sua beleza e “colheu dela os
frutos do amor” (BASILE, 2014, p. 1). Em seguida, deixou o palacio e voltou para o seu reino
onde por muito tempo ndo se lembrou do ocorrido. Talia, depois de nove meses, deu a luz
duas criancas que, ao tentarem sugar o seio da méae, acabaram sugando seu dedo, retirando

farpa que a mantinha adormecida. O rei, recordando-se do que havia se passado no bosque.
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volta e encontra Téalia desperta com as duas criancas. Encantado, ele explica a moga o que
havia acontecido, fica alguns dias em sua companhia e, ao voltar para seu reino, ndo consegue
deixar de pensar e falar em Télia, Sol e Lua (estes sdo 0s homes das criancas). A esposa dc
rei, que ja desconfiava do marido, fica enfurecida com sua atitude. Chama o secretario,
ameaca para que este lhe conte 0 que est4 acontecendo e, apos saber a verdade, ordena que ¢
traga Sol e Lua para o reino. Ao ter as criangas sob seu poder, a rainha manda que o
cozinheiro as mate e prepare para serem servidas de alimento ao proprio pai. O cozinheiro,
penalizado, salva as criancas e serve dois cabritos em seu lugar. Nao satisfeita, algum tempo
depois, a rainha manda que o secretério traga Talia ao reino para terminar sua vinganca. Ao
ficar frente a frente com a mocga, a esposa do rei a acusa, ao que Talia, sem sucesso, tenta s
explicar dizendo que tudo ocorreu enquanto ela dormia e que, portanto, ndo tinha culpa. A
rainha ndo quis ouvir e mandou que acendessem no patio do castelo uma grande fogueira a
qual Talia deveria ser lancada. A moca pediu entdo que a rainha permitisse que ela tirasse as
suas vestes, ao que a rainha concedeu e a cada peca de roupa retirada Télia langava um gritc
Quando estava prestes a tirar a ultima peca, o rei chega e pergunta o que esta acontecendo. A
rainha o acusa de traicdo e conta que o havia feito comer os proéprios filhos. Encolerizado, o
rei ordena que sejam atirados a fogueira a rainha, o secretario e o cozinheiro. Porém, este
altimo Ihe conta que salvou as criangas e, ao final, € recompensado pelo rei que se casa com
Talia “[...] a qual gozou de uma longa vida com o marido e os filhos [...]” (BASILE, 2014, p.

3).

O conto italiano surpreende o leitor atual por toda a sequéncia desenvolvida apos o
despertar da protagonista e pelo grande destaque dado a mulher do rei nessa segunda parte d
acdo. Temos situacbes como o adultério cometido pelo rei, visto que o leitor somente é
informado da existéncia da esposa nho meio da historia. O préprio fato de tratar-se de um rei (e
ndo de um principe como nas variantes mais recentes) confere a essa personagem um
significado diferente. O titulo faz com que concebamos a imagem de um homem maduro,
experiente e, consequentemente, mais responsavel por seus atos que 0 jovem apaixonado
presente nas versdes posteriores. O rei € casado e, além de cometer um ato de trai¢do, viola
protagonista, pois ainda que o narrador use palavras amenas, sabemos que Talia estava
adormecida e que, portanto, n&do tinha condi¢des de se defender.

Outra situacdo que devemos salientar € o ato de antropofagia planejado pela rainha,

que ndo se consuma, mas tem destaque na narragao.
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Quando chegou a hora da ceia, a rainha fez servir os manjares; e, enquanto o
rei comia com grande gosto, exclamando: “Como isto € bom, pela vida de
Lanfusa!”, ou “Como é saboroso este outro, pela alma do meu avd!”, ela o
encorajava, dizendo-lhe: “Coma, que estd comendo o que é seu”. O rei, por
duas ou trés vezes, ndo prestou atencdo a estas palavras; mas depois,
ouvindo que esta cantilena prosseguia, respondeu: “Sei muito bem que estou
comendo o0 que é meu, porque vocé ndo trouxe nada para esta casa” [...].
(BASILE, 2014, p. 2

Note-se a ambiguidade na fala da rainha que diz ao rei que ele estd comendo o que é dele.
Enquanto ela se refere aos seus filhos, ele entende que ela fala sobre suas posses. A referénci
antropofagica tem também uma conotacdo sexual e ocorre em outros momentos, como
quando o rei volta do bosque onde encontrou Téalia com os dois filhos e o narrador ressalta
que “guando comia, tinha Talia em sua boca, e também Sol e Lua [...]” (BASILE, 2014, p. 2),

e quando, um pouco antes do climax, Talia é apresentada a rainha e esta a acusa: “Vocé é
aguele tecido delicado, aquela boa relva com que meu marido se delicia?” (BASILE, 2014, p.
3).

Todas essas passagens demonstram que ha, no conto italiano, uma total auséncia dos
valores cristdos adquiridos em suas versdes posteriores. Adultério, abuso sexual, antropofagia,
bem como toda a crueldade nas ac¢des da rainha, sdo temas que foram subtraidos, pois de
nenhuma forma poderiam fazer parte de uma literatura voltada para criancas (principalmente
com a nova concepc¢ao que a infancia adquiriu apos o século XIX), mas que caracterizam o
estilo barroco dos contos maravilhosos italianos que mesclam realidade e fantasia sem
prolongar a descricdo das passagens cruéis, mas utilizando-as para construir a moral interna

do conto, segundo a qual os bons vencem e os maus s&o punidos na mesma proporgao.

O impulso para o maravilhoso permanece predominante mesmo se
confrontado com a intencdo moralista. A moral da fabula estd sempre
implicita, na vitéria das virtudes simples das personagens boas e no castigo
das perversidades igualmente simples e absolutas dos malvados; quase nunca
se insiste nisso de forma sentenciosa ou pedagdgica. (CALVINO, 2006, p.
36).

Outro ponto importante a ser ressaltado € que, segundo Italo Calvino (2006, p. 35),
“[...] as paixdes mais concretas e sofridas [...] sGo aquelas em que primeiro se possui a pessoa
amada para vir a conquista-la s6 depois”. Ou seja, aquilo que a sociedade atual julgaria como
imoralidade € um aspecto cultural refletido no conto. O rei possui Télia durante o sono,

abandona-a e, apos lembrar-se de sua “aventura”, volta para vé-la, entretanto, ao encontra-la
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com os dois filhos, emociona-se e cria-se entre eles “uma grande amizade e unido” (BASILE,
2014, p. 2).

Sobre as personagens e suas qualidades, é importante a consideracao de Propp:

A nomenclatura e os atributos dos personagens sdo grandezas
variaveis do conto. Entendemos por atributos o conjunto das
gualidades externas dos personagens: idade, sexo, situacdo, aspecto
exterior com suas particularidades, etc. Estes atributos proporcionam
ao conto colorido, beleza e encanto. [...] A vida real cria sempre
figuras novas, brilhantes e coloridas, que se sobrepdem aos
personagens imagindrios; o conto sofre a influéncia da realidade
histérica contemporanea, @gposdos povos vizinhos, e também da
literatura e da religido, tanto dos dogmas cristdos como das crencas
populares locais. (PROPP, 2001, p. 49).

O tedrico russo agrupou as personagens do conto maravilhoso segundo suas funcfes dentro de
trama. Segundo ele, haveria sete tipos basicos de personagens (her6i, mandante, antagonista
doador, auxiliar, princesa/seu pai e o falso heréi), aléem daqueles chamados especiais, pois
teriam a funcao de fazer a ligacdo entre as partes (0s queixosos, os delatores, os caluniadores
(PROPP, 2001, p.44). Apesar de sabermos que o estruturalista limitcorjgesiaos contos

russos, nao se pode negar a importancia de seu estudo e, principalmente, da esquematizaca
dos elementos do conto para os trabalhos feitos na area posteriormente. Além disso, para a
analise empreendida a partir de agora, consideraremos a natureza das personagens do géner
conto de modo geral, independentemente do tema. Devido a brevidade do texto, as
personagens tendem a ser planas, pois ndo ha espaco para o aprofundamento do carater ou d
personalidade.

O pai de Télia é descrito como um “grande senhor” que, ap6s ver a filha adormecida,
tornou-se um “desventurado pai” que chorou “um barril de lagrimas”, acomodou a filha em
uma “poltrona de veludo debaixo de um dossel de brocado, no interior do préprio palacio, que
ficava em um bosque”, fechou a porta e abandonou a casa para esquecer o “infortnio
sofrido” (BASILE, 2014, p. 1). Esse pai age de forma totalmente diversa daquilo que hoje se
espera de um familiar proximo em uma situacdo de crise. Mais tarde, no conto, somos
informados de que algumas fadas providenciaram que Talia tivesse tudo que precisasse, mas a
principio isso ndo é mencionado e a impressdo que temos € a de que a protagonista foi
abandonada a propria sorte. Esse € um dos aspectos do conto que mais sofreram alteracac
com o passar do tempo, pois, com o desenvolvimento das sociedades modernas e a

modificacdo das relagcdes humanas e familiares, tornou-se inaceitavel que a protagonista fosse
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abandonada no meio de um bosque pela sua familia. Quando se trata de literatura infantil, tal
fato discorda da ideia de seguranca que o seio familiar deve representar.

A protagonista € apresentada como uma mulher cujo destino é governado basicamente
pela sorte. Primeiramente, seu futuro é determinado pelos sabios consultados pelo seu pai e
ndo ha nenhum tipo de maldi¢do langada sobre ela por outra pessoa como acontece em outras
variantes, simplesmente é esse 0 seu destino. Apds dar a luz a Sol e Lua, os bebés sédo guiado
por fadas até os seios da mée, mas acabam sugando seu dedo por engano e despertando-a
sono encantado. Mais adiante, os filhos e ela prépria tém a sorte de encontrarem em seu
caminho o piedoso cozinheiro que se arrisca para salvar a vida da familia. Em apenas um
momento podemos dizer que Talia age em prol da propria vida: ao retirar suas vestes,
consegue adiar o dano a ser causado pela rainha (motivo que também apareceBaslmonto
Azu)), mas, ainda assim, depende da chegada do rei que flagra o espetaculo armado pela sua
esposa. O conto termina com os dizeres: “aquele que tem sorte, o bem / mesmo dormindo,
obtém” (BASILE, 2014), ou seja, ainda que os contos de fadas, de modo geral, tenham por
prerrogativa a punicdo dos maus e a recompensa aos bons, neste caso especifico, podemo
dizer que Talia ndo € nenhum exemplo de bondade. Sua inacdo faz crer que nao faz nenhum
mal, mas que, de maneira geral, pouco faz ou pouco age e apenas obtém o éxito final porque
esse era 0 seu destino. E importante dizer ainda que a qualidade da protagonista que mais
tarde tornou-se tdo importante a ponto de vir a fazer parte do titulo da historia, ou seja, sua
beleza, ndo tem grande destaque no conto de Basile. Além de a mocga possuir um nome
proprio, tal atributo fisico € citado apenas duas vezes e em situacdes especificas: quando o rei
a encontra pela primeira vez e se sente atraido por sua beleza e, tempos depois, quando ele s
lembra de sua aventura e resolve voltar para vé-la. Portanto, fica evidente que € uma
qualidade admirada por esse personagem especifico e ndo algo transcendente como passou .
ser divulgado nos séculos seguintes.

Na segunda parte do conto (apds o despertar), a rainha domina a acéo e retém todas as
atencbes. Podemos dizer que essa personagem forma um contraponto com a protagonista,
visto que a submissao desta se opde a maneira de agir da vila. A ela € dada a voz direta pela

primeira vez no texto ao ameacar o secretario para que este lhe conte as aventuras do marido:

[...] tendo chamado o secretério, disse-lhe: “Escute, meu filho, vocé esta
entre Cila e Caribde, entre o batente e a porta, entre a grade a tranca. Se vocé
me disser de quem meu marido estd enamorado, eu o farei rico; e, se me
esconder a verdade, farei com que nunca mais o encontrem, nem morto nem
vivo. (BASILE, 2014, p. 2



33

Isso demonstra a importancia dessa personagem para a construcao da trama. Além do mais, ¢
rainha € descrita por meio de metaforas como “aquele coracdo de Medeia” (em referéncia a
personagem de Euripedes que, ap0s ser traida, abandonada e perseguida, mata os proprio
filhos que teve com Jaséo a fim de vingar-se), “carranca de Nero” e ainda quando o rei a
chama de “turca renegada” (BASILE, 2014, p. 2), expressdes que acentuam seu carater
perverso. Outro ponto importante a ser destacado sobre essa personagem € a sua associagao
infertilidade. Quando insistentemente incentivado pela rainha a comer os proéprios filhos, o rei
se enraivece e grita a mulher: “Sei muito bem que estou comendo o0 que é meu, porque vocé
nao trouxe nada para esta casa” (BASILE, 2014, p. 2), referindo-se, além dos bens materiais,
a uma provavel auséncia de filhos na relacdo. Essa pode ser apontada como causa provavel dc
desprezo do marido e, consequentemente, da amargura da mulher, sentimentos que levaram
ao 6dio e a vinganca. Essa figura feminina perversa, tdo comum nos contos de fadas, aparece
posteriormente sob a forma de sogras ogras, bruxas, madrastas, etc., € remontam a histéria de
Eros e Psiquede Apuleio, na qual, pela primeira vez, temos a ira de Afrodite, a sogra que nao
aceita o relacionamento de Eros, seu filho, e Psique, a moca a quem ela pretendia matar por
invejar sua beleza (WARNER, 1999, p. 256).

Os dois filhos que Télia tem com o rei, Sol e Lua, além dos nomes simbdlicos que
sugerem que, juntos, sdo completos como o dia, sdo sempre descritos por metaforas que
indicam a grandeza de sua beleza e sua preciosidade, como, por exemplo, “duas joias
resplandecentes”, “dois prodigios de beleza” e “dois pomos aureos de beleza” (BASILE,
2014, p. 1-2), figuras semanticas que complementam o estilo do texto.

N&do podemos deixar de citar a figura do secretario, camplice de toda a maldade
planejada pela rainha, descrito no final como “instrumento deste triste jogo e teceldo da
malvada trama” (BASILE, 2014, p. 2). O texto traz uma constatacdo importante sobre esse
personagem quando o narrador explica que, apdés ser ameacado pela rainha, o secretario, que
nao tem lugar de destaque na narrativa, sofre com uma confusao de sentimentos: “E este, de
um lado transtornado pelo medo, de outro levado pelo interesse, que € uma faixa sobre o0s
olhos da honra e da justica, um estorvo para a fidelidade, contou-lhe tudo tintim por tintim.”
(BASILE, 2014, p. 2). Ou seja, o leitor tem diante de si um narrador que relata com
naturalidade o adultério e o abuso sexual praticados pelo rei e, a0 mesmo tempo, ressalta que
0 secretéario é levado pelo interesse e que, portanto, deixa de lado valores como a honra e a
justica. Podemos estar diante de um residuo cultural de uma época em que um rei (ou um
senhor de posses) nao tinha suas acfes questionadas, enquanto do funcionario era exigido urn

comportamento exemplar e, principalmente, lealdade em relagéo ao seu senhor.
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Temos ainda o cozinheiro, 0 homem simples e piedoso que desempenha um papel
determinante para o éxito final da protagonista, de seus filhos e até mesmo do rei. Segundo a
denominacdo de Propp (2001), ele seria o auxiliar, ou seja, aquele personagem que age na
reparacao do dano causado ao herdi e que encontraremos também, por exemplo, sob a forma
do cacador em Branca de Neve

A aparicdo das fadas, €8ol, Lua e Talia, limita-se a uma breve referéncia ao fato de
que foram elas que alimentaram e cuidaram de Télia durante o tempo em que ela ficou
adormecida, 0 que acentua a impressao do leitor sobre a interdependéncia entre realismo e
maravilhoso no conto, pois um sono inexplicavel e fadas bondosas se deparam com adultério,
abuso sexual, tentativas de assassinato e a iminéncia de um ato de canibalismo.

Dentre as categorias narrativas, o papel do narrador € essencial para que se crie a
atmosfera insolita presente no conto italiano, pois ele age como um observador onisciente,
apresentando os pensamentos das personagens e informac¢des muito particulares sobre elas
Podemos citar como exemplo a passagem em que ele afirma que Talia “jamais havia visto ou
conhecia um fuso”, ou quando o segundo rei encontra o0 palacio da protagonista e,
“acreditando que a casa fosse habitada”, bateu a porta, porém, ao ndo obter resposta “quis
subir pessoalmente a casa e ver 0 que acontecia la dentro”, ficando “pasmado ao néo
encontrar viva alma”. Afirma também que, ao encontrar Talia, o rei ficou “excitado por
aguela beleza” e que, ao deixa-la, “por um longo tempo ndo se recordou mais daquele
assunto”. Declara que Talia, apos acordar ao lado das duas criancas a que deu a luz durante ¢
sono, “enterneceu-se profundamente por elas”, mas que “ndo conseguia entender o que lhe
tinha acontecido”. O rei, ao recordar-se de sua “aventura”, volta para vé-la e, ao encontra-la
com seus dois filhos, “sentiu um enorme contentamento” (BASILE, 2014, p. 1-2), e assim por
diante. Em toda a extensdo do texto temos declaracbes que refletem os sentimentos e
pensamentos mais intimos das personagens e que somente devido a natureza do narrador ¢
que podemos ter acesso.

Notamos também que, em algumas passagens, € utilizada a narrativa sumaria, ou seja,
“[...] a narracdo em alguns paragrafos ou algumas paginas de varios dias, meses ou anos de
existéncia, sem pormenores de acdo ou de palavras” (GENETTE, 1995, p. 95), enquanto em
outros momentos o narrador se estende em detalhes, mostrando a maior ou menor importancia
de determinados acontecimentos. Por exemplo, toda a vida de Talia até a desventura do sono é

narrada em apenas um paragrafo:
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Era uma vez um grande senhor, o qual, tendo-lhe nascido uma filha, a quem
deu o nome de Télia, chamou todos os sébios e adivinhos de seu reino para
gue lhe dissessem a sorte. Estes, apds varias consultas, concluiram que ela
estava exposta a um grande perigo devido a uma farpa de linho. E o rei
proibiu que em sua casa entrasse linho ou canhamo ou outro pano similar
para evitar qualquer encontro maligno. (BASILE, 2014, p. 1).

Entretanto, quando a vila € descoberta e o0 cozinheiro, para se defender, revela que salvou Sol
e Lua acolhendo-os em sua casa, a fala dele € longa, repleta de reflexdes e serve de

preparagao para a revelacdo da verdade:

Deveras, senhor, ndo haveria outra recompensa pelo servico que vos prestei
gue nao um forno de brasas; ndo haveria outro soldo que ndo um bastdo nas
costas; ndo haveria outro entretenimento que ndo estorcer-me e crispar-me
no fogo; ndo haveria outra honra que néo a de ver misturadas as cinzas de
um cozinheiro com as de uma rainha! Mas néo é este 0 agradecimento que
eu espero por ter salvo vossos filhos, a despeito daquela que queria mata-los
para restituir ao vosso corpo aquilo que era parte desse mesmo corpo.

(BASILE, 2014, p. 3).

Nesta fala do cozinheiro podemos notar que ele associa acbes de sua profissao aos
provaveis castigos que mereceria caso tivesse realmente sido cumplice nas maldades da
rainha: um forno em brasa, um bastdo nas costas e crispar-se no fogo. Entretanto também
entende a morte, como aqui descrita, como um nivelador social, pois, ao ter suas cinzas
misturadas as da rainha, estaria finalmente igualando-se a um membro da realeza, rebaixado a
sua condicao social inferior.

Em certa passagem ha um movimento descritivo que se assemelha a uma composi¢cao
de planos cinematogréaficos. Passamos de um plano fechado, na poltrona em que Talia é
assentada pelo pai, para um panoramico, que compreende o bosque: “[...] assentou Talia em
uma poltrona de veludo debaixo de um dossel de brocado, no interior do proprio palacio, que
ficava em um bosque. Depois, cerrada a porta, abandonou para sempre a casa [...]" (BASILE,
2014, p. 1). Esse trecho pode ser associado ao recurso cinematografico conhecido por
travelling, pois temos a sensacdo de que esta sendo operado um movimento de camera do
interior para o exterior do palacio. Ja em outros momentos, o narrador descreve o que vé
enquanto observador de uma cena estatica, por exemplo, quando Talia da a luz seus dois

filhos:

Depois de nove meses, Talia deu a luz um par de crian¢as, um menino e uma
menina, duas joias resplandecentes que, guiadas por duas fadas que
apareceram no palécio, foram por elas colocados nos seios da mae. E uma
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vez que as criangas, querendo mamar, ndo encontravam o mamilo, puseram
na boca justamente aquele dedo que tinha sido espetado pela farpa e tanto o
sugaram que acabaram por retird-la. Subitamente pareceu a Talia ter
acordado de um longo sono; e, vendo aquelas duas joias ao lado, ofereceu-
Ihes o seio e enterneceu-se profundamente por elas. (BASILE, 2014)

Destaque também para esse narrador que se posiciona frente as personagens, julgando-
as e emitindo sua opinido quando, por exemplo, enaltece a beleza dos filhos de Talia com
metaforas como “duas joias resplandecentes” ou caracteriza a esposa do rei dizendo que ela
tinha uma “carranca de Nero” (BASILE, 2014). De modo geral, nos trés contos estudados
nesse trabalho, o narrador corresponde a definicdo de Norman Friedman (2002) de narrador
(Friedman utiliza o termo autor) oniciente intruso. “A marca caracteristica, entdo, de Autor
Oniciente Intruso € a presenca das intromissées e generalizagBes autorais sobre a vida, 0s
modos e as morais, que podem ou nao estar explicitamente relacionadas com a estéria a mao.”
(p. 173). Podemos relacionar esse traco ao vinculo desse narrador com o antigo contador de
histérias, pois, ao narrar os contos oralmente, € natural que o locutor emita comentérios sobre
os fatos narrados.

Seguindo o principio da brevidade do conto, a categoria espago surge limitada, sem
detalhes de caracterizacdo. Basicamente, as acdes ocorrem inicialmente na casa de Talia €
depois no paléacio do rei que a encontra adormecida. Contudo, nota-se maior locomocao
espacial na primeira parte do conto, principalmente de movimentos de ascenséo e descensao
das personagens em relacdo a casa de Talia. No segundo paragrafo, Talia avista do alto de
uma janela uma velha que fiava, pede entdo que a velha suba até ela. Apds espetar o dedo ¢
cair morta, a velha se assusta e foge pela escada abaixo. O rei encontra Téalia adormecida
porgue, durante uma cacada, um falcdo foge e voa para uma das janelas do palécio. Depois de
bater e ndo ser atendido, o rei ordena que Ihe tragam uma escada, sobe e entra na casa pa
uma janela. Portanto, Talia esta sempre em um plano acima dos demais personagens que térn
que subir até ela, o que representa sua posicéo social. Outra movimentagcao importante é a ja
citada cena do abandono de Télia pelo pai que a coloca em “uma poltrona de veludo debaixo
de um dossel de brocado, no interior do préprio palacio, que ficava em um bosque. Depois,
cerrada a porta, abandonou para sempre a casa [...]” (BASILE, 2014, p. 1). A narracao cria,
nesse trecho, um efeito interessante no que diz respeito ao espaco, pois, enquanto o pai
acomoda Talia, escondendo-a de qualquer possivel ameaga, fecha a porta isolando-a do
mundo e vai embora para sempre, o rei faz 0 movimento contrario: chega ao palacio, sobe até
a janela, entra na casa da protagonista, em seguida na camara em que ela se encontrava

descobre e carrega a mocga para um leito onde a deixa estendida ap0s o abuso. Ou seja, ¢
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protagonista passa de uma situacdo de aparente seguranca para outra de total desamparc
Enquanto o pai a deixou sentada em uma poltrona, posi¢cdo digna de uma princesa, o rei
parece nao se preocupar com isso, deixando-a ainda mais vulneravel apés sua partida.

O tempo, como é caracteristica dos contos populares, ndo é determinado. Tudo ocorre
em um tempo distante, o que provoca a sensacao de que poderia ter acontecido em qualquer
momento e com quaisquer pessoas, generalizando-se e universalizando-se as situacoes vivida:
pelas personagens. O conto € iniciado pela corrente expressdo “era uma vez” que marca o
afastamento entre o tempo da historia e o tempo da enunciacdo, o que garante o efeito de
atemporalidade, e que, somado a arquetipizacdo das personagens, produz o carater universa
dessas historias. O fato de termos um rei ndo determinado que vive em um reino e em um
tempo também néo determinados € muito diferente de contarmos uma historia sobre Luis XV,
por exemplo. Personagens histéricas trazem consigo uma bagagem que limitaria a imaginacao

do leitor/ouvinte, o0 que contraria o principio do conto popular.

Quando o Conto adquire os tracos da Historia [...] perde uma parte de sua
forca. A localizacao historica e o tempo historico avizinham-no da realidade
imoral e quebram o fascinio do maravilhoso natural e imprescindivel.

O mesmo ocorre com as personagens, que também devem ter essa seguranga
indeterminada contra a qual se desfaz a realidade imoral. (JOLLES, 1976, p.
202).

A Unica demarcacéao exata de tempo que temaSaniua e Talia (BASILE, 2014) é
a passagem dos nove meses de gravidez da protagonista, e, ao contrario de outras variantes, «
conto italiano néo precisa o tempo que Télia passou adormecida no bosque ap6s espetar o
dedo no fuso.

A moral implicita no conto declara, basicamente, que a sorte é determinante para o
sucesso na vida. Talia ndo € amaldicoada, apenas tem m& sorte em seu destino, e também na
faz nada para obter o éxito final, a sorte decreta que as coisas ocorram dessa forma.

Exceto pela breve aparicdo das fadas e pelo sono inexplicavel da protagonista, o conto
Sol, Lua e Taliamostra-se repleto de passagens que, apesar de cruéis, sdo perfeitamente
realizaveis. Dentre as variantes escolhidas campus desta pesquisa, esta tem por

caracteristica o vinculo estabelecido entre real e maravilhoso.
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3 A BELA ADORMECIDA NO BOSQUE

A Bela Adormecida no bosqf@ o nome escolhido por Charles Perrault para batizar
sua variante do conto que tem como motivo o adormecer da protagonista. Aqui,
diferentemente da historia tratada no capitulo anterior, o atributo fisico da protagonista
aparece no titulo, demonstrando a importancia que a caracterizagdo da personagem passou ¢
ter a partir de entéo.

Charles Perrault nasceu em Paris, em 1628. Segundo Mariza B. T. Mendes (2000), era
filho de membros da alta burguesia, iniciou os estudos em um colégio catdlico, mas, ap0s um
desentendimento com um professor, abandonou a escola e seguiu os estudos de forma
autodidata. Nessa fase, leu as obras completas de Cicero, Virgilio e, posteriormente, tornou-se
um intelectual, poeta e escritor que, como todo burgués, aguardava pela oportunidade de uma
colocacdo na corte, 0 que ocorreu apenas em 1654, apés a morte do pai, quando seu irmao,
Pierre, reuniu os bens da familia, comprou o cargo de coletor de financas e empregou nosso
autor como assessor. Perrault desenvolveu uma importante carreira politica durante o reinado
de Luis XIV chegando ao cargo de primeiro assessor do ministro.

Antes de prosseguirmos com o relato da vida do autor, é importante que fagamos uma
breve consideracdo sobre o periodo vivido pela Franga no momento de coleta dos contos
populares por Perrault, jA que eles foram significativamente influenciados pelo contexto
historico, social, econébmico e cultural. Os séculos XVII e XVIII foram marcados por
profundas e definitivas mudancas naquele pais, pois vivenciaram a ressurreicdo do povo
contra os abusos cometidos pelas altas classes, a afirmacdo da burguesia enquanto categori:
forte e revolucionéria, o lluminismo, e, por fim, a Revolucdo Francesa. Saint-Just (1989)
classifica todo processo revolucionario como acidentes das leis, ou seja, leis ineficientes e
injustas sao facilmente enfraquecidas e “um povo oprimido pelos impostos pouco teme as
revolucdes e os barbaros” (p.18). E eram exatamente essas as circunstancias vividas pelo povo
camponés naquele momento: uma situacao de extrema miséria que so se intensificava com os
abusos e impostos cada vez maiores que recaiam sobre as classes mais baixas e sustentava
as mais altas.

Foi neste mesmo periodo, mais especificamente entre 1648 e 1653, que ocorreu a
Fronda, guerra civil que tinha como propdésito questionar a situacdo vivida pelos camponeses.
Entretanto esta classe que inicialmente era apoiada pela burguesia foi traida pelos interesses

dessa ultima.
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Para ndo perder o prestigio, a nobreza e o clero tinham langado a politica de
venda de cargos oficiais a burguesia, 0 que aumentou 0s encargos do povo
gue, afinal, pagava as contas dessas negociacdes. Assustada com a
possibilidade de vitoria dos revoltosos da Fronda, a burguesia, que a
principio incentivara o povo contra o autoritarismo da corte, acabou
assumindo o partido dos aristocratas e permitindo o massacre dos
camponeses, que marcou o fim dessa revolucéo frustrada. E nesse momento
que a familia de Perrault compra o cargo de Pierre, tomando seu lugar no
espaco conquistado pela burguesia. (MENDES, 2000, p. 68).

Portanto, Charles Perrault e sua familia se aproveitaram de circunstancias favoraveis e as
reverteram em bem proprio. O advento da compra do cargo para o0 irmdo e a consequente
colocacdo como assessor dele garantiram a Perrault estabilidade financeira, o que permitiu
gue o poeta se dedicasse mais ativamente a literatura.

O autor francés coletou e publicou em 1697 sua obra de maior destaque, uma
coletanea de contos intitulada inicialmemiestorias ou contos do tempo passado com
moralidades os Contos da Mamae Gansa. A obra chama a atencéo pela simplicidade da
linguagem empregada. Sao varias as hipoteses levantadas sobre a motivacdo de Perrault ac
coletar e publicar essas historias. Alguns estudiosos de sua obra acreditam no apoio do autor
ao nascente movimento a favor da liberdade feminina, como Nelly Novaes Coelho (1991) que
indica, como sinal deste envolvimento de Perrault, os quatro contos incluidos em sua obra-
prima cuja personagem principal € uma mulldeBéla Adormecida no Bosque, Chapeuzinho
Vermelho, As Fadae Cinderela), sendo que, em outros ddgarpa Azule Riquete do
Topetd, a mulher desempenha um papel fundamental. Entretanto, outros teoricos descartam
essa possibilidade e encaram ©sntos da Mamée Ganseomo a forma que o autor
encontrou para permanecer nos salbes literarios da época que eram liderados pelas
“preciosas”, mulheres cultas que viviam cercadas por intelectuais e difundiam sua producao
literaria nos saldes, os chamados romances preciosos. Uma dessas mulheres, Mme. D’Aulnoy,
fez de uma fada a protagonista de inidmeros contos ocasionando a “moda das fadas” na corte
francesa, a qual a obra de Perrault encaixou-se perfeitamente. Sabe-se também que Charles
Perrault era um avido defensor da literatura moderna (entenda-se aqui como contraria a
classica grega e latina que era muito valorizada até entdo) e nesse contexto envolveu-se na
Querela entre Antigos e Modernos, disputa intelectual entre dois grupos: um que defendia a
permanéncia dos valores classicos e outro que advogava a favor de novos padrdes, dentre ele:
0 abandono do uso do latim e a adocdo do francés em obras literarias. Perrault liderou esse
altimo grupo, enquanto Boileau ficou a frente dos antigos. “Essa querela, segundo Soriano,

ndo é uma simples disputa de erudicdo, como pode parecer, mas uma profunda oposi¢ao entre
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duas culturas: o politeismo greco-latino e 0 monoteismo judaico-cristdo.” (MENDES, 2000,
p.71). E, de fato, constataremos como o c#atBela Adormecida no bosqumssui uma
carga maior de valores cristdos em relac&wlalLua e Talia. Renata Cordeiro (2004, p. 16-
17) ressalta ainda que “[...] o seu estilo simples, ingénuo, a sua docgura, o fato de serem
escritos em prosa correspondiam a imagem que os Modernos tinham da lingua francesa, e se
opunham ao academicismo, ao pedantismo, a rispidez, a rudeza, que imputavam aos Antigos,
em particular a Boileau”.

Ha ainda uma questdo polémica sobr&Costos da Mamae Gansa que, por muitos
anos, ocupou pesquisadores da area: a autoria dos contos. Apés a Fronda, a arte passou a s¢
usada para “fortalecer e legitimar a monarquia absoluta e o sistema social que a sustentava”
(MENDES, 2000, p. 69), o que Chartier (1945) definiu como uma politizacéo da literatura ou
uma literizacdo da politica, ou seja, a arte usada para promocao do sistema politico. Mesmo
Perrault, enquanto funciondrio do governo, participou ativamente desse sistema como
membro da Petite Académie, que nada mais era do que um 6rgéo responsavel por divulgar as
qualidades e conquistas do rei. Portanto, Perrault era o responsavel por “garantir a sustentacao
ideoldgica do absolutismo com o culto a pessoa do rei” (MENDES, 2000, p. 69). Nessa
época, o direito de impressao passou a ser concedido diretamente pelo rei mediante pedido
prévio. O fato que gera a duvida sobre a autoria dos contos é que o direito de impressao foi
concedido em nome de Pierre Darmancour, filho de Perrault, além disso, a verséo original
continha uma dedicatéria do filho do autor a sobrinha do rei que trazia as seguintes palavras:
“Nao parecera estranho que uma crianga sinta prazer em compor 0s contos desta coletanea,
mas podera surpreender a ousadia de vo-los oferecer” (PERRAULT apud MENDES, 2000, p.
77). Tais circunstancias somadas as duvidas sobre quais eram exatamente os motivos que
levaram um académico francés a dedicar-se a esses contos singelos foram suficientes para que
estudiosos comecassem a especular a questdo. Marc Soriano (apud MENDES, 2000, p. 82)
acredita em um “trabalho a quatro méos” no qual pai e filho trabalharam juntos sobre uma
obra que obteve sucesso gragas ao esforco de ambos unidos em um projeto comum. Esta tese
é plausivel visto que, apos a morte precoce do filho, Perrault abandonou imediatamente a
coleta e organizacédo dos contos populares, pois talvez o trabalho néo fizesse mais sentido sem
o laco familiar.

Os Contos da Mamée Gansa sdao uma coletanea composta por oito historias populares
em prosa que, em algumas edicbes, vém acompanhadas por mais duas historias em verso.

Acredita-se que a principal fonte de Perrault tenha sido seu proprio seio familiar. Tendo
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ficado vidvo precocemente, o autor responsabilizou-se pela educagédo dos filhos quando

provavelmente teve um contato intenso com esses contos.

Perrault, mestre do género, realmente recolheu seu material da tradi¢cdo oral
do povo (sua principal fonte, provavelmente, era a baba de seu filho). Mas
ele retocou tudo, para atender ao gosto dos sofisticados frequentadores dos
salBes,précieusese cortesdos aos quais ele enderecou a primeira versao
publicada de Maméae Ganso, s@ontes de ma mére l'oyale 1697.
(DARNTON, 1986, p. 24).

Portanto, Perrault adaptou as historias dando a elas espirituosidade, tratando as situacdes
vividas pelas personagens com ironia, mas, principalmente, dando ao texto um toque artistico.
Prova disso sdo as moralidades em verso incluidas ao final de cada conto cuja autoria nunca
foi questionada (ao contrario dos préprios contos), pois sempre foram atribuidas ao poeta
Charles Perrault. Segundo Renata Cordeiro (2005, p. 17), além de cortar tudo o que 0s contos
tinham de vulgar, Perrault “transformou a narrativa e a adaptou a sociedade da época,
acrescentando, por exemplo, espelhos e assoalho no quarto das irmas de Cinderela, e situandc
a acao d® Pequeno Polegano tempo da grande crise de fome de 1693”. Entretanto, quanto
as contribuicbes do autor ao texto, devemos sempre ter em mente a conclusdo a qual chegou
Jacob Grimm ap0s o0 embate sobre a poesia natural e a poesia artistica (as quais Jolles cham:
de forma simples e forma artistica, respectivamente), ou seja, que, apesar de serem moldadas
pelos coletores, essas historias mantém sempre aquele fundo, um tema central que define sue
esséncia.

Robert Darnton destaca que os camponeses inseriam elementos do seu cotidiano nas

historias na medida em que as recontavam, sem, contudo, alterar a estrutura principal.

Como todos os contadores de historias, os narradores camponeses
adaptavam o cenério de seus relatos ao seu préprio meio; mas mantinham
inatos os principais elementos, usando repeticdes, rimas e outros dispositivos
mnemonicos. Embora o elemento do “desempenho”, que € central no estudo
do folclore contemporaneo, ndo transpareca nos antigos textos, o0s

folcloristas argumentam que os registros da Terceira Republica fornecem

evidéncias suficientes para que possam reconstituir, em linhas gerais, uma
tradicdo oral existente ha dois séculos. (DARNTON, 1986, p. 30-31).

Aqui o autor refere-se ao fato de nao termos acesso a elementos da oralidade utilizados
durante a contacdo de histérias que certamente contribuiam muito para sua significacao,
como, por exemplo, gestos, movimentos e efeitos de sonoplastia produzidos pelo contador. E

quanto a apropriacéo feita pelo conto de situacbes do cotidiano camponés, é certo que 0s
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contos franceses apresentam um carater de alerta, uma mensagem sobre a miséria e 0s perigo
do mundo. EnO Pequeno Polegao protagonista decide aceitar o abrigo na casa de um ogro

e somente devido & sua inteligéncia evita que o vildo o mate e a seus irm&os. E provavel que

tal circunstancia tenha relacdo com a realidade de milhares de camponeses que, ao nao
suportarem a miséria enfrentada nas aldeias, saiam em busca de melhores condi¢cfes pela:
estradas e, segundo o conto, deveriam tomar muito cuidado com qualquer pessoa que lhes
oferecesse abrigo. O proprio fato de os pais de Pequeno Polegar quererem se livrar dos filhos
gue nao podiam alimentar reproduz no texto um mundo real onde a pobreza nao discriminava

adultos e criancas fazendo com que familias inteiras sofressem com a fome, sendo que a
morte passava a fazer parte do cotidiano.

Em A Bela Adormecida no Bosqtemos a juncéo entre real e maravilhoso unidos a
poesia de Charles Perrault que confere ao conto uma atmosfera muito particular conforme
veremos. Em relacdo ao cor8ol, Lua e Talia, a primeira mudanca significativa ja se destaca
no primeiro paragrafo, pois temos “um rei e uma rainha que estavam tdo aborrecidos por ndo
terem filhos, mas t&o aborrecidos, que seria impossivel dizé-lo” (PERRAULT, 2004, p. 43).
Ou seja, nessa variante temos um casal constituido conforme a moral cristd que deseja
profundamente um filho que complete a estrutura familiar e cumpra a funcdo social de
herdeiro do trono. Apds utilizarem varios artificios, os reis tém uma filha, promovem uma
bela festa de batizado e convidam para madrinhas todas as sete fadas encontradas no reino
Estas tinham a missdo de conceder dons que aproximassem a jovem princesa da perfei¢cao, ou
pelo menos, do conjunto de qualidades esperado de uma jovem proveniente de uma familia
real. Assim, determinam que a protagonista seria “a mais bela pessoa do mundo”, teria “o
espirito de um anjo”, “o dom da graca admiravel em tudo que fizesse”, dancaria
“perfeitamente bem”, cantaria “como um rouxinol” e tocaria “todos os tipos de instrumentos
com a maxima perfeicdo” (PERRAULT, 2004, p. 44). A princesa € presenteada com atributos
fisicos, comportamentais e artisticos que nos remetem a visdo da sociedade da época sobre ¢
papel da mulher no ambiente familiar.

Ainda na festa de batizado, surge uma “fada velha que ndo havia sido convidada
porque fazia mais de cinquenta anos que se trancara numa torre e todos a julgavam morta ou
encantada” (PERRAULT, 2004, p. 44), e o despeito por n&o ter sido convidada a faz lancar
uma maldicdo sobre a princesa: que espetasse o dedo em um fuso e disso morresse.
Entretanto, uma das boas fadas madrinhas ainda ndo havia concedido um dom a princesa, e,
ainda que sem poderes para reverter 0 mal que sua antecessora havia desejado, determina qu

a princesa ndo morreria, mas dormiria por cem anos e seria despertada pelo filho de um rei.
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Apesar de todas as tentativas do pai de evitar que qualquer mal acontecesse a princesa, ac
final de “quinze ou dezesseis anos” (PERRAULT, 2004, p. 45), ela cumpre seu destino e,
depois de espetar a mao em um fuso, cai em sono profundo.

Ao contrario do que ocorre egol, Lua e Taliap narrador do conto francés se detém
nos acontecimentos iniciais do enredo. Entre o inicio do texto e o adormecer da protagonista
contamos treze paragrafos nos quais sao apresentados detalhes como a busca dos reis por um
solucdo que os fizesse ter um filho como viagens as estacfes de aguas, promessas,
peregrinacdes; a caracterizacdo dos talheres concedidos as fadas durante a festa coma
“magnificos”, armazenados em um “estojo de ouro macico, cravejado de diamantes e rubis”
(PERRAULT, 2004, p. 43) sendo os proéprios talheres de puro ouro; a descri¢do individual de
cada dom concedido por cada fada a princesa; e, por fim, a propria cena da protagonista ao
encontrar a velha fiando, que inclui um diadlogo entre as personagens, além da pormenorizacao
na descricdo do s6tdo em que se encontravam. Portanto, podemos notar como se comporta
esse narrador ja no inicio da histéria, ou seja, seu carater expansivo e descritivo.

Ja no inicio do conto podemos notar também a demarcacdo do tempo em dois
momentos: 0 sono duraria cem anos e a maldicdo se cumpriu quando a protagonista tinha
quinze ou dezesseis anos. Esta Ultima determinacdo serviu de base para os estudos
psicanaliticos de Bruno Bettelheim (1980) que interpretou o sono da princesa como o periodo
de amadurecimento sexual da mulher, assim como a proibi¢cdo do uso de rocas de fiar pelo rei
como uma tentativa do pai de evitar essa passagem da filha para a vida adulta.

Quanto aos espagos, temos nesse conto uma movimentagdo e uma caracterizacao
consideraveis em relacdo a variante italiana. O narrador cita as viagens dos reis as estagfes de
dguas em busca de uma solucdo para a aparente infertiidade; h4 o deslocamento das
personagens do batizado para a festa, pois é dito que “a comitiva voltou ao palacio”
(PERRAULT, 2004, p. 43); ha uma mesa a qual todos os convidados tomam lugar durante o
banquete; uma das fadas, prevendo a maldade daquela que n&o havia sido convidada,
esconde-se atras de uma tapecaria a fim de reverter qualquer possivel dano; e, por fim, o

encontro da protagonista com o fuso que € assim descrito:

Ao fim de quinze ou dezesseis anos, tendo o rei e a rainha ido a uma das
suas casas de campo, aconteceu de a jovem princesa percorrer todos 0s
reconditos do castelo, subindo de cdmodo em cdmodo, até chegar a uma
torre, em cujo topo encontrou um sétdo miseravel, onde uma velha fiava
sozinha na roca. (PERRAULT, 2004, p. 45).
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Assim como determina a teoria sobre o género conto, notamos que 0S espagos nao sao
descritos em detalhes e que o narrador ndo se detém na apresentacdo dos mesmos, devido
brevidade do texto. Entretanto, observa-se uma quantidade consideravel deles.

Por fim, quando a protagonista se depara com a roca de fiar, o narrador da o primeiro
indicio do que entendemos como o seu principal traco: diz que ela espetou o dedo por ser “um
pouco estabanadqPERRAULT, 2004, p. 45)Trata-se de um narrador intruso, conforme a
classificacdo de Friedman citada no capitulo anterior, e irénico. Isso se confirmara na
descricédo de diversas situacdes vividas pelas personagens. A intromissao do narrador, no caso
do conto francés, é reafirmada pelas moralidades em verso ao final do texto, pois reiteram a
esséncia da histéria que deve ser apreendida pelo leitor.

Logo apds o episddio do desmaio, o rei acomoda a filha no mais belo aposento do
castelo e a fada que a livrou da morte providencia que tudo (menos 0s pais) adormeca junto
com a princesa, ou seja, todos os empregados, animais, guardas, etc., com a finalidade de que
a jovem ndo se assustasse ao acordar sozinha ap0s cem anos. Nessa passagem, temos ur
consideravel mudanca em relacdo a variante italiana, pois percebemos uma grande
preocupacao por parte dos pais e da fada com a seguranca da princesa. A fada inclusive faz
com que uma densa cerca de arvores e espinhos cresca em volta do castelo para que ninguén
a incomode durante o sono, ao contrario de Télia que foi abandonada a sua prépria sorte.
Notamos, portanto, um reflexo dos diferentes valores que permeiam ambas as historias a
partir de um mesmo acontecimento: o afastamento (dos pais), funcdo que Propp determinou

como desencadeadora dos problemas enfrentados pelo heréi.

O afastamento sempre traz consequéncias desastrosas, representando com
perfeicdo, para a ideologia familista burguesa, a importancia da presencga dos
pais e da familia para proteger as mulheres e as criancas. Estimulado
ideologicamente pelo Estado absolutista, e depois pelo liberalismo burgués,
difundiu-se, segundo Regina Zilberman, (1982, p. 16) “um conceito de
estrutura familiar privada, desvinculada de compromissos mais estreitos com

0 grupo social e dedicada a preservacdo dos filhos e do afeto interno, bem
como de sua intimidade”. Os contos reforcavam a ideologia. (MENDES,
2000, p. 112).

Em seguida ha uma elipse temporal de cem anos, os quais, segundo a predicao da fada,
a protagonista passou dormindo. Ao fim desse tempo, surge nos arredores do castelo um
principe, filho do rei que entdo reinava, que o narrador faz questédo de explicar que néao era da
familia da princesa adormecida. Temos, portanto, outra consideracdo social sobre o casal e

uma ideia clara sobre o sistema monarquico. Essa passagem demonstra a importancia
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conferida & manutencdo do poder, pois o primeiro casal real teve, apos muitas dificuldades,
apenas uma filha que se encontrava encantada e nao podia ter gerado descendentes que
herdassem o trono. Entretanto, o principe destinado a ser seu salvador € justamente o filho do
rei que se encontrava no poder anos depois. Com a unido do jovem casal, o trono volta para as
maos de Bela Adormecida de onde, supostamente, nunca deveria ter saido.

Quando descritas as agfes do herdi, a ironia do narrador se acentua. Massaud Moisés
(2004) aponta as diversas implicacdes do termo ironia em literatura que vao muito além da
simples figura de linguagem, e dos diferentes estudos feitos sobre ele desde Platdo na
Republica. Aqui o utilizaremos enquanto recurso de subversdo, através do qual o narrador
circula entre o textual e o extratextual, ou seja, conta com referéncias externas e 0
conhecimento de mundo do leitor para que este interprete aquilo que nao foi dito em palavras.
Muecke (1995) define que “a ironia é dizer alguma coisa de uma forma que ative ndo uma,
mas uma série infindavel de interpretacbes subversivas”. Por subversdo entendemos uma
perturbacao da ordem esperada dos fatos narrados.

Entendemos que a ironia, neste caso, € utilizada como recurso para geracdo de
comicidade. Sabemos que os contos de Perrault tinham um publico certo: os frequentadores
dos saldes literarios, logo, a atmosfera espirituosa se prestava perfeitamente bem a essa
funcéo de entretenimento que as historias adquiriram nesse momento. Vladimir Propp afirma
gue o riso é suscitado quando se transgridem determinadas normas firmadas socialmente por

um grupo, ou, como dissemos antes, quando a ordem € perturbada.

Ha normas de conduta social que se definem em oposicdo aquilo que se

reconhece como inadmissivel e inaceitavel. Essas normas sao diferentes para
diferentes povos e ambientes sociais diversos. Toda coletividade, ndo s6 as

grandes como o0 povo no todo, mas também as coletividades menores ou

pequenas — 0s habitantes de uma cidade, de um lugarejo, de uma aldeia, até
mesmo os alunos de uma classe — possuem algum cédigo ndo escrito que
abarca tanto os ideais morais como 0s exteriores e aos quais todos seguem
espontaneamente. A transgressdo desse cédigo ndo escrito € ao mesmo
tempo a transgressao de certos ideais coletivos ou normas de vida, ou seja, €
percebida como defeito, e a descoberta dele, como também nos outros casos,
suscita o riso. (PROPP, 1992, p. 60)

No caso, o cémico é desencadeado quando as ac¢des do herdi ndo correspondem ao
ideal do leitor. Ao saber que atras da cerca de espinhos dormia uma bela princesa destinada ac
filho de um rei, o jovem “se inflamou; tinha a firme conviccdo de que poria fim aquela
belissima aventura, e impulsionado pelo amor e pela gloria, resolveu, de imediato, ver o que

la se passava” (PERRAULT, 2004, p. 49). Entretanto, quando o jovem se aproxima da
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barreira que protege o castelo, a vegetacdo se abre para ele significando ao mesmo tempo que
era 0 homem certo para aquela tarefa, mas também retirando a gléria de sua aventura, pois, na
verdade, ele ndo teve que enfrentar nenhum obstaculo. E quando, por fim, ele chega até o
quarto em que Bela esta adormecida e se aproxima dela, a moca simplesmente acorda. Nao hé
beijo salvador e o principe ndo é o responsavel real pelo fim do encanto, simplesmente
passaram-se cem anos e assim ja estava determinado que acontecesse. Na narragdo des:
percurso do jovem principe até a protagonista, o narrador se detém na descricdo dos espacos ¢
das personagens que se encontram dormindo pelo caminho (criados e guardas do castelo)
mesclando situagfes esdrixulas a exaltacdo das riquezas e belezas presentes no ambiente. P«
exemplo, diz que quando o principe passou pelos guardas eles estavam “roncando a valer”
(PERRAULT, 2004, p. 50), mas que gquando encontrou a princesa viu que ela possuia um
“brilho resplandecente [...] algo de luminoso e divino” (PERRAULT, 2004, p. 50).

Imediatamente os jovens travaram intensa conversa, sendo interrompidos por uma

dama de honra que impacientemente avisou que o jantar estava servido:

[...] todo o palacio havia despertado com a princesa; todos haviam sonhado
gue cumpriam as suas tarefas, e como nem todos estavam apaixonados,
acordaram mortos de fome; uma das damas de honra, atarantada como os
demais, perdeu a paciéncia, e disse bem alto a princesa que a carne estava
servida. O principe ajudou a princesa a se levantar, ela estava toda vestida, e
magnificamente, mas ele teve o cuidado de dizer-lhe que embora estivesse
trajada “como a minha avd”, com um colarinho de renda, nem por isso
estava menos bela. (PERRAULT, 2004, p. 59).

Ha diversas consideracdes a serem feitas sobre esse paragrafo. Primeiramente, temos a
énfase dada a refeicdo. Robert Darnton (1986, p. 52) cita a importancia conferida
especificamente a carne nos contos populares franceses. Sendo 0s camponeses um pPovc
vegetariano por falta de op¢des, a oportunidade de ingerir um pedaco de carne era algo digno
de celebracdo, um verdadeiro luxo. Notamos que quem sente fome n&o é a princesa, mas 0s
criados. Propp (1992) ressalta ainda em que circunstancias o cémico € relacionado a comida:
“O ato de comer nada tem de comico em si, mas passa a ser cOmico nas mesmas
circunstancias em que passam a Ssé-lo os outros objetos da comicidade, [...]. Muito
frequentemente a comida caracteriza os comensais.” (p. 49). O autor russo define que o
cObmico nasce no momento em que identificamos o ridiculo, mas ressalta que a descoberta
deve ser inesperada. E 0 que temos na passagem acima, pois no momento em que se espera
romantismo do primeiro contato entre os jovens, eles sdo subitamente interrompidos pelos

criados “mortos de fome”.
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Por fim, o comentario do principe sobre a roupa fora de moda da princesa, que
certamente vestia um modelo usado cem anos antes, confere ao conto um tom espirituoso,
digno de ser contado nos saldes franceses da época de Perrault. Propp (p. 63) também
analisou a comicidade associada a moda, e indicou que tanto o vestuario ultramoderno, como
o ultrapassado podem provocar o riso. Tal atmosfera é arrematada quando o narrador ainda
completa que, apds o jantar, 0s jovens se casaram nha capela do castelo e que naguela noite
“dormiram pouco, a princesa nao precisava muito de descanso” (PERRAULT, 2004, p. 59).
Uma passagem comica e de relevante apelo sexual.

Aqui, como na variante italiana, o conto ndo se encerra nesse momento do enredo.
Temos também a segunda parte em que a rainha (que agora € mae do principe e ndo mais
esposa do rei como no conto de Basile) trama planos malignos contra a protagonista e os
filhos que ela teve com o principe. Contudo, ha uma significativa amenizacdo do contexto: a
vild € mée do principe, portanto, ndo ha mais a sequéncia de traicdes e vingancgas; o principe
mantém oculta sua relagcdo com a protagonista porque sua mae é da raca dos ogros e ha
rumores de que ela goste de comer criancas. Portanto, ha um abrandamento do ato
antropofagico, pois ndo s6 o0 pai hdo corre mais o risco de comer os proprios filhos, como o
fato de a avo desejar fazé-lo é justificado retirando-lhe a humanidade: ela s6 possuia essa
vontade por ser ogra e essa era sua natureza. Somente depois de tornar-se rei, 0 jovem tomz
coragem e traz a mulher e os dois filhos (Aurora e Dia) que tinha com ela para o reino. E
quando a vila traca o plano que saciara sua “horrivel vontade” (PERRAULT, 2004, p. 60).
Ainda assim, as acfes sao tratadas de forma jocosa, pois, ao ordenar que o cozinheiro mate €
prepare Aurora para o jantar, determina que o faca “ao molho Roberto” (PERRAULT, 2004,

p. 60), exigindo o mesmo quando chega a vez do pequeno Dia e da prépria nora. Alias,
quando chega a vez da protagonista, o narrador salienta o desespero do cozinheiro “pois nao
sabia como engana-la. A jovem rainha ja passava dos vinte anos, sem contar os cem que
dormira: tinha pele um pouco dura, apesar de linda e branca; e como encontrar um animal tdo
duro assim?” (PERRAULT, 2004, p. 61), e, mais uma vez, torna cOmica uma situacao tragica
ao ressaltar que o cozinheiro, ao invés de preocupar-se com o fato de que estava prestes &
matar a rainha e com todas as implicacfes que isso poderia trazer-lhe, ocupava-se seriamente
com a situacdo em que se encontrava a pele e a carne da protagonista centendria.

Aqui também a protagonista e seus filhos sédo salvos pelo piedoso cozinheiro, mas,
logo sdo descobertos pela rainha que, para vingar-se, ordena que tragam para 0 meio do patio
do castelo um caldeirdo repleto de animais peconhentos ao qual deveria ser lancada a familia

de seu filho, bem como a do cozinheiro como punig&o pela traicdo deste. Por fim, o rei chega
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a tempo de salvar a todos e, vendo-se descoberta, a prépria vila se atira no caldeirdo sendo
devorada em poucos instantes pelos animais que ela prépria havia mandado reunir & dentro. E
o narrador conclui que “o rei ficou triste: ela era sua méae; mas logo se consolou com sua bela
esposa e seus filhos.” (PERRAULT, 2004, p. 62).

O conto francés possui uma grande quantidade de discurso direto, o que pode ser
associado a manutencgdo dos resquicios de oralidade. O narrador surge nesse conto com ume
imagem pré-determinada: a da Mamé&e Gansa, ou seja, de uma mae, ama ou velha senhora qu
nos vem a cabeca quando falamos em contos de fadas. Certamente Perrault buscou enfatizar
raiz popular de sua coletanea batizando-a com tal titulo. A narracdo ocorre de maneira linear
como é caracteristica dos contos populares, bem como das narrativas mais primitivas, o que
demonstra sua simplicidade. Além das caracteristicas ja ressaltadas, cabe dizer que o narrador
de A Bela Adormecida no bosque segundo a denominacdo de Gérard Genette (1995),
heterodiegético, pois ndo é personagem da histéria, e onisciente, como é comum a grande
maioria dos contos populares, apresentando ao leitor informac¢des constantes sobre os
sentimentos e pensamentos das personagens.

O tempo da histéria é indeterminado em relacdo ao tempo da enunciacao, garantindo
seu carater universal. Entretanto, h4,&mBela Adormecida no bosque, varias demarcacdes
temporais dos acontecimentos do enredo, sendo elas o cumprimento da maldicdo quando a
princesa tem quinze ou dezesseis anos; 0 sono que dura cem anos; apds 0 casamento, (
principe mantém sua relacdo em sigilo por dois anos; e, por fim, o espaco de oito dias entre as
ordens da vila para que o cozinheiro mate as duas criangas.

Contrariando a economia dos espacos da qual fala a teoria sobre o género, aqui temos
uma variacao consideravel, como ja comentado sobre o inicio do conto. Os espac¢os ndo séo
descritos em detalhes, mas as personagens percorrem varios deles, como as estacdes de agui
visitadas pelos reis, o palacio onde vive a Bela Adormecida (incluindo todos os reconditos
percorridos por ela até encontrar a roca de fiar), o aposento dourado onde a protagonista é
acomodada que possui uma “cama com bordados de ouro e prata”, o reino de Mataquino onde
estava a fada ao ser avisada do cumprimento da maldicdo, o grande patio atravessado pelo
principe ao chegar ao palacio, bem como a sala dos guardas e os varios comodos pelos quais
ele caminha, a sala de espelhos na qual o casal ceou, a capela do castelo onde foi celebrado
casamento, o castelo do principe e a cidade principal do seu reino onde a protagonista e seus
filhos foram recepcionados, o reino vizinho do imperador Cantalabuto onde o heroi foi
guerrear deixando a esposa e os filhos aos cuidados de sua mée, a casa de campo na florest

para a qual a vila leva a nora e os netos a fim de cumprir o plano de devora-los, a casa do
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cozinheiro, situada atras do galinheiro, onde sdo escondidas a princesa e as criangas e, por
fim, o péatio do castelo no qual é preparado o caldeirdo ao qual a vila se atira ao ser
descoberta. Como podemos notar, ha uma intensa mudanca de cenario, principalmente tendo-
se em mente que se trata de uma narrativa breve em extensdo. A variacdo dos espacos traz
para o conto uma dindmica das ac¢Bes que movimentam a histéria, tornando a narracdo
agradavel aos ouvintes/leitores, além cumprirem o papel de importantes representantes
sociais. Observe-se a localizagdo da casa do cozinheiro que fica atrds do galinheiro,
denotando a baixa condicdo dele em relacdo a todos os espacos reais mencionados.

Por fim, ndo podemos nos esquecer das moralidades em verso contidas ao final de
cada histdria da coletanea. Compostas pelo poeta Charles Perrault, elas vém complementar o
enredo com mensagens de carater pedagodgico de acordo com 0 pensamento da época.
Segundo Mariza B. T. Mendes (2000, p. 119), os versos acoplados a narrativa demonstram
que contar uma historia e acrescentar uma licdo de moral a ela séo coisas distintas, pois ainda
gue a moral seja suprimida o texto narrativo ndo perde seu sentido. Diz ainda que tal
complemento demonstra um desejo do autor de atualizar as histérias e trazé-las para o
contexto social da época. No caso AleBela Adormecida no Bosques versos sado 0s

seguintes:

Esperar por um tempo um bom e rico esposo,
Galante, encantador, garboso,

E coisa bastante vulgar,

Porém, esperar por um século, e dormente,
Moca igual ndo se pode achar,

Que durma tdo tranquilamente.

Em seguida os versos que Perrault chamou de “outra moralidade”:

A fabula deseja apenas nos mostrar,

Que o himen amilude os nés tao delicados,

N&o deixam de ser bons, ainda que adiados,

Que espere quem se quer casar;

Mas as mulheres, sempre a arder,

Aspiram a fé conjugal,

Que eu ndo tenho coragem, nem poder

De lhes pregar esta moral. (PERRAULT, 2004, p. 63).

Ainda que saibamos que Perrault era simpatico ao grupo das preciosas, ndao se pode

afirmar que o autor fosse a favor da liberdade feminina, nem que acreditasse em sua
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autossuficiéncia. Nas duas moralidades, o autor situa as mulheres como genuinamente
desejosas de um bom casamento, como se esse fosse 0 Unico objetivo de todas sem distin¢ao.

Na primeira, espanta-se com o fato de a protagonista do conto ter esperado por um
esposo em um sono tao tranquilo durante cem anos, ja que o fato de esperar um casamento “é
coisa bastante vulgar”, ou seja, comum entre as mulheres. Ja a segunda possui uma notavel
conotacao sexual dizendo que as mulheres aguardam ardentemente pelos lagos matrimoniais
e, consequentemente, pelo ato sexual. Mendes (2000, p. 120) interpreta o uso da primeira
pessoa no penultimo verso como uma clara critica pessoal de Perrault aos costumes e
comportamentos de sua época. Essa ansiedade (ardéncia) da mulher pela unido conjugal e
pelo ato sexual é apresentada no enredo quando o principe ndo encontra dificuldades para
vencer a barreira que separa a protagonista do mundo. A densa floresta simplesmente abre-se
para ele, representando que a mocga faria 0 mesmo em seguida.

Segundo Mariza B. T. Mendes (2000, p 117), muitos elementos dos contos que se
popularizaram nos anos seguintes a publicacdoCiodos da Mamde Gansa, como “0
bosque encantado da Bela Adormecida, o capuz vermelho da menina devorada pelo lobo, a
barba azul do marido cruel, as botas do gato, a fonte da fada, o sapatinho de cristal da
Cinderela”, etc., foram na verdade criacdo do poeta francés, sua contribuicdo para essas
histdrias e ndo existiam nas versées camponesas dos contos. Nao se sabe ao certo o grau d
consciéncia de Perrault sobre o fato de que ele estava inaugurando um novo género, a
literatura infantil, mas € inegavel sua contribuicdo literaria tendo em vista que todos esses
elementos chegaram, no século XIX, aos irmdos Grimm que deram as narrativas uma nova

express&o, como veremos no capitulo seguinte.
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4 A BELA ADORMECIDA, DE JACOB E WILHELM GRIMM

Em 1812 e 1815 os Irmé&os Grimm publicaram os primeiros volumes de sua coletanea
de contos a qual deram o nomeClentos de fadas para o lar e as criang&snder- und
Hausmarchen). Dentre todos os autores estudados até 0 momento, 0s alemées possuiam ums
motivacéo diferente, pois sua preocupacéo era com a conservagao do folclore popular como
forma de preservacéo da propria cultura. Motivados pelo contexto romantico em que viveram,
0s Irmaos preocuparam-se em registrar os contos populares a fim de evitar que eles se
perdessem no tempo. Inauguraram, entdo, a coleta cientifica dos contos populares
(SIMONSEN, 1987, p. 19), ou seja, o registro com o devido rigor e fidelidade que defendiam.

Apesar de anunciarem a diferenca entre a poesia artistica-erudita e a popular-natural
(JOLLES, 1976), sendo esta ultima fruto da criacdo espontanea e impassivel de modificacao,
€ certo que os Irméos apuraram as histérias antes de publica-las e, assim, iniciaram o que hoje

entendemos por literatura infantil.

A coletanea demos-lhe maior importancia a fidelidade e veracidade. Nada
acrescentamos; ndo adornamos nenhum fato e nem o vestimos com a
roupagem da lenda; transmitimos apenas a esséncia deles, tal qual a
recebemos. E evidente que o estilo e as minudéncias sdo nossas, mas
conservamos todos o0s pormenores deixando assim a coletanea a
multiplicidade de forma. (GRIMM, 1961, p. 10)

Conservaram, sem duavida, aquilo que seria o motivo central das historias, recriado em
um discurso proprio.

Enquanto viveram, os Irmaos empenharam-se em ampliar a coletanea que atingiu, em
1857, o numero de 210 contos (VOLOBUEF, 2013, p. 15). Muitas dessas histérias foram tao
pouco divulgadas que hoje s&o conhecidas apenas de estudiosos do tema, mas outras
ganharam grande proje¢cdo e permanecem no imaginario global até a atualidade. André Jolles
(1976) nos da uma pequena dimensao da importancia dos contos aleméaes dos Irméaos Grimm
quando diz que foi essa coletanea que “reuniu toda essa diversidade num conceito unificado e
passou a ser, como tal, a base de todas as coletédneas ulteriores do século XIX” (p. 181), ou
seja, ao falar da histéria do género conto, identifica a forma utilizada pelos Grimm com o
proprio género dizendo que ela norteia as producdes posteriores. Dentre muitos contos
conhecidos, estd na coletanea aletn@ela Adormecidad GRIMM, 2014), objeto desse

estudo.
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Primeiramente, em comparagcdo com os contos analisados anteriormente, notamos que
a parte da historia em que a protagonista acorda e enfrenta uma série de novos problemas é
suprimida. Compreensivel, tendo em vista que € nesse momento que se concentra a maior
parte da violéncia e da crueldade da histéria e que a intencdo dos alemaes era direcionar sua
coletanea para o lar e as criangas, conforme diz o titulo. No prefacio a edicdo de 1819,

reafirmam:

Procuramos a pureza na veracidade das histérias que ndo encerram coisas
injustas, ao mesmo tempo que eliminamos na presente edicdo expressées ou
palavras ndo adequadas a compreensdo da infancia. Se, porém, surgirem
palavras ou expressdes que possam deixar os pais embaracados ou se as
reputarem impréprias, levando-os a prudéncia de ndo deixarem este livro na
mao de seus filhos, talvez tenha havido presuncdo de nossa parte. Poder&o os
pais fazer, facilmente, substituicbes por termos ou expressfes mais
adequadas, segundo seu parecer, 0 que cremos deshecessario, porquanto
nestas paginas tudo é sdo. (GRIMM, 1961, p. 7)

Ou seja, se havia uma preocupacéo vocabular em ndo usar termos que pudessem constrange
0s pais durante a contacdo de histérias, certamente havia também uma preocupacéo quanto ac
conteudo. E, nesse sentido, eventos como o abuso sexual contido em Basile, o canibalismo
presente tanto no conto italiano como no de Perrault, e outros, foram retirados da verséo
alema que é envolta por uma atmosfera de pureza e simplicidade.

Jacob e Wilhelm Grimm empreenderam um amplo estudo sobre 0s contos europeus e,
diante do seu corpus de pesquisa, concluiram que os contos derivavam dos antigos mitos

germanicos.

Em seus estudos e investigagcbes, os Grimm procuraram mostrar tal
parentesco. Um de seus exemplos € o motivo da bela adormecida cercada de
espinhos: para eles, trata-se de uma derivacdo do mito germanico de
Siegfried e Briunhilde (POSER, 1980, p. 36-37), registrado em diversos
manuscritos, comé cancdo dos Nibelungpas duatddas a Cancéo de

Sigurd e, principalmente,%aga dos Volsungos

Na versdo d&aga dos Volsungdem que se inspirou Richard Wagner para
compor suas Operas), Sigurd (Siegfried) é o destemido her6i que, sem
maiores dificuldades, consegue penetrar em uma muralha de chamas, que
por muitos anos havia se mantido intransponivel aos que tentavam atravessa-
la. Ali ele resgata a Valquiria Brinhilde, que o deus Odin havia deixado
adormecida como castigo por ter desobedecido a suas OoHAGAS
ISLANDESAS, 2009, p. 80-81). A partir de entdo eles estdo ligados por um
amor sem fim. Mas, enquanto Bela Adormecida e seu principe encontram
um final feliz, Sigurd e Brunhilde tém a frente um desfecho tragico, tipico
dos relatos da mitologia germanica. (VOLOBUEF, 2011, p. 15)
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A cerca de espinhos € um importante motivo do conto em questéo, visto que esta
presente em todas as versdes analisadas neste trabalho. Como veremos, somente na producé
de Disney ela adquire uma funcéo diferente, pois, ao invés de proteger a protagonista e dar
passagem para o principe que pretende salva-la, é um artificio da vila para tentar impedir que
o herdi chegue até sua amada. Na animacao, esse elemento representa, na verdade, um perig
para a vida da princesa e um perigo para a unido do casal.

Devemos notar ainda que, no antigo mito germanico citado, o destino das personagens
é tragico. O mesmo nao ocorre &rBela Adormecida e podemos atribuir essa diferenca a
dois fatores. Em primeiro lugar, € da natureza do conto maravilhoso que as personagens
obtenham éxito no final. A ndo ser quando adquiriram tragos didaticos (como € o caso de
Chapeuzinho Vermelho de Perrault em que a historia se encerra com a menina sendo devorada
pelo lobo e uma moral em versos que alerta que isso poderia acontecer com qualquer jovem
garota que se deixasse levar pela labia de um “lobo” - ou homem), normalmente esses contos
terminam com um final feliz, dando a entender que, independentemente dos percalgos do
caminho, sempre € possivel vencer os obstaculos e, ao final, sair vitorioso. O segundo fator,
intimamente relacionado ao primeiro, diz respeito ao direcionamento dessas histérias ao
publico infantil. Com esse novo destinatario, os contos ndo sustentariam um final tragico.

A narragédo dé\ Bela Adormecida se concentra em trés momentos: do desejo dos reis
por uma crianga até o nascimento e batismo da protagonista, o dia em que esta cumpre seu
destino ao espetar o dedo em um fuso e adormece e 0 momento em que o principe a salva e
eles se casam vivendo “felizes até o fim” (GRIMM, 2014, p. 3). A infancia da princesa e os
cem anos que passa dormindo sofrem elipse e ndo sédo narrados, visto que tém menos
importancia para o desenvolvimento da historia.

O narrador é heterodiegético e seu ponto de vista é onisciente. Se comparado aos
narradores dos contos anteriores, este se mostra muito mais delicado, respeitoso e, até mesmo
idealizador em relagéo aos fatos narrados, pois descreve personagens e suas agcoes de maneil
bastante elegante e mostra ter uma visdo maravilhosa daquilo que observa. Essas
caracteristicas revelam o traco romantico do texto. Por exemplo, diz que, ao acordar, Bela
olhou “amavelmente” (GRIMM, 2014, p. 3) para o principe. Ou seja, nessa breve passagem
notamos como o0 encontro entre 0s jovens sofreu uma brusca amenizacdo em relacdo as
versodes de Basile e Perrault, visto que no conto italiano temos o episddio do abuso sexual e no
francés temos toda uma descricdo sobre as impressdes dos jovens, o comentario feito pelo
principe sobre a roupa ultrapassada da princesa, a empregada chamando o casal aos grito:

para o jantar.
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No conto aleméo, temos um rei e uma rainha que desejam ter um filho. Uma
particularidade é que a rainha é comunicada de que seu desejo se tornara realidade por um
sapo que sai da agua enquanto ela esta se banhando. Tal elemento magico concede ac
episodio da concepcdo de Bela Adormecida algo de maravilhoso, extraordinario. Algum
tempo depois a profecia se cumpriu e, muito contentes, os reis promoveram uma festa de
batismo para a qual foram convidadas doze das treze fadas do reino, pois s6 havia doze pratos
de ouro para servi-las. Note-se a importancia conferida a esses objetos e ao servico de mesa
em detrimento da comida em si que sequer é citada, fato que remete o leitor ao ambiente
nobre em que a histéria é situada. Ao final da festa, as fadas concederam dons a princesa
como forma de presented-la. Assim como na versdo francesa, a protagonista é dotada de
atributos que dizem respeito ao papel da mulher na sociedade da época, pois o narrador diz
que, ao crescer, além de bela, a princesa era “educada, gentil e sensata” (GRIMM, 2014, p. 1).

A segquir, na histéria, a fada que ndo havia sido convidada invade o castelo e lanca a
maldicdo sobre a princesa: aos quinze anos ela espetaria o0 dedo em um fuso e cairia morta.
Importante observar que é dito que como nao havia pratos suficientes, uma das fadas “teria de
ficar em casa” (GRIMM, 2014, p. 1), ou seja, além de serem responsaveis por abencoar a
princesa com dotes magicos, elas tém de se submeter aos designios da realeza e espera-se Q|
elas o facam de maneira submissa, 0 que n&o ocorre visto que a fada excluida logo busca
vinganca. Em seguida, uma das fadas que ainda n&o havia feito seu desejo, ameniza a a¢éo d:
anterior e diz que a princesa nao morrera, mas dormira por cem anos. Aqui, COmo na versao
de Perrault, o rei tenta evitar o pior mandando queimar todos os fusos do reino. Entretanto,
um dia, estando sozinha em casa, Bela percorre o castelo e encontra uma velha fiando no alto
de uma torre. Logo a maldicdo se cumpre e ela cai adormecida. Aqui temos uma consideravel
mudanca, pois no momento em que a protagonista adormece o mesmo ocorre com todo o
castelo: seus pais, os empregados, 0s animais e até os elementos da natureza como o fogo e
vento repousam junto com a menina. Alfredo Bosi (2006, p. 93) assinala a expressividade da
natureza romantica, comparando-a a natureza arcade. Segundo o autor, esta Ultima é
decorativa, ja aquela “significa e revela’. De fato, AnBela Adormecida, a natureza €&
equiparada aos demais personagens e participa de uma acao coletiva, ou seja, mesmo
elementos inanimados como o fogo e o vento repousam e despertam junto com a protagonista.

Certamente, o fato de Bela ndo ser abandonada pelos pais ao adormecer diz respeito a
uma mudanca de concepcao sobre questbes como a infancia e a familia. Enquanto no século
XVII Talia foi abandonada pelo pai no meio da floresta e no XVIIl a Bela de Perrault foi

acompanhada apenas pela corte sendo que seus pais abandonaram o castelo apds o se
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adormecer, aqui a familia e tudo que se relacionava a princesa adormece junto com ela. Nao
h& mais o abandono e a vulnerabilidade de outrora. Isso é reforcado ainda pela cerca de
espinhos que cresce em volta do castelo e impede que qualquer invasor se aproxime, a ndo sel
o principe salvador de Bela que, ao se aproximar, vé os espinhos se transformarem em flores e
Ihe darem passagem. O principe percorre os ambientes do castelo bravamente e quando
encontra a protagonista a beija, ou seja, temos o salvamento por um real ato de afeto que
arremata o carater romantico do conto. Em seguida todos no castelo acordam e celebram o
casamento dos jovens.

Sobre as personagens, destaca-se a supressao da vila contida nas versdes anteriores:
esposa traida de Basile e a mae ogra de Perrault. Neste conto ha um unico dano causado pel:
fada que néo havia sido convidada para o batismo da princesa. Esta tem uma breve aparicéo e
a narracdo nao se concentra em sua acao. Ademais temos o herdi que é retratado de forme
muito digna, mas também breve. Corajoso, vai em busca da princesa que o velho diz haver
atrds da cerca de espinhos e, ao encontra-la, a desperta com um beijo casto. Notemos a
mudanca havida nesse personagem: em Basile temos um rei que abusa sexualmente de Talia ¢
a deixa gravida s6 voltando a vé-la muito tempo depois; em Perrault o principe vive com a
moca em sigilo e somente assume sua relacdo apdés muitos anos. Houve, portanto, uma
sublimacéo da figura do herdi, através da qual ele tornou-se um exemplo de honra e grandeza.

Notamos que o narrador ndo se detém na descricdo dos espagos, mas que uma grande
quantidade deles é citada especialmente nos episédios nos quais se descreve o adormecer e
despertar da corte. Diz-se que dormiram os reis no saldo, os cavalos no estabulo, os cachorros
no patio, as pombas no telhado, as moscas na parede, o fogo no fogdo e que na frente do
castelo nem uma folhinha se movia (GRIMM, 2014, p. 2). Tais referéncias ocorrem trés
vezes: quando as personagens adormecem, quando principe adentra o castelo e quando todo
despertam; e conferem uma certa dinamica a narragcao, pois o leitor visualiza o contexto geral
da situacdo no castelo naquele momento, além de demarcar o espaco de cada classe social
pois, como vemos, cada qual adormece no local a que pertence. Outro momento em que
temos essa mobilidade € quando a protagonista percorre o castelo até encontrar a velha fiando.
Ela percorre camaras, aposentos e uma escada em espiral até chegar ao quarto no alto da torre
Notamos também que esse movimento da protagonista s6 é possivel devido a auséncia dos
pais. Estando sozinha e livre da protecdo — ou da autoridade — dos progenitores, a menina
pode, pela primeira vez, explorar todo o castelo. Ndo é gratuita, portanto, a interpretacao

psicanalitica que associa o espetar do dedo e o0 adormecer a maturacdo sexual. Como vemos, (
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ato de experimentar novas situacdes esta diretamente ligado ao afrouxamento do lago
paternal.

E importante fazer algumas consideracdes sobre a figura da senhora que fia solitaria
(sem saber que os fusos haviam sido proibidos no reino), presente em todas as versodes
literarias estudadas nesse trabalho. Sabemos que o ato de fiar esta intimamente ligado ao atc
de narrar e que este Ultimo se relaciona a prépria vida (como no ja discutido Aasmitle
uma noites Apenas para citar alguns exemplos, o motivo esta presente na figura das Moiras
da mitologia grega, trés deusas responsaveis por tecerem a vida e a morte dos seres humanos
em Ariadne que entrega um novelo a Teseu e salva sua vida ao guiar sua saida do labirinto de
Minotauro.Bela Adormecida pertence a esse ciclo de histérias em que o destino dos seres €
associado ao fio que é tecido formando sua sina. Quem narra tece palavras até que elas
formem um todo de sentido. Veremos em um dos capitulos seguintes que na versao filmica de
Disney essa figura tdo simbdlica foi suprimida e a roca encontrada pela protagonista na torre
perdeu sua operadora. Nos contos de Basile e Perrault, 0 ato de narrar é exaltado ainda mais
uma vez quando o herdi toma conhecimento da existéncia de Bela Adormecida através de um
velho que conta a historia que ouviu de seu av6. Portanto notamos que a funcdo € sempre
dada a uma pessoa de mais idade, pois narrar exige experiéncia e a sobrevivéncia da narrativa
depende dessa corrente, seja entre familiares, entre viajantes, etc. que transmitem a historia

oralmente.

[...] o narrador figura entre os mestres e os sabios. Ele sabe dar conselhos:
nao para alguns casos, como 0 provérbio, mas para muitos casos, como o
sébio. Pois pode recorrer ao acervo de toda uma vida (uma vida que nao
inclui apenas a propria experiéncia, mas em grande parte a experiéncia
alheia. O narrador assimila a sua substancia mais intima aquilo que sabe por
ouvir dizer). Seu dom é poder contar sua vida; sua dignidade é conta-la

inteira. O narrador € o homem que poderia deixar a luz ténue de sua narracao
consumir completamente a mecha de sua vida. (BENJAMIN, 1994, p. 221)

Podemos observar ainda que, em Grimm, Bela chama a fiandeira de “velha maezinha”
(GRIMM, 2014, p. 1) e diz que o fuso pula “alegremente” (GRIMM, 2014, p. 2), 0 que
confere a cena do dano um carater acolhedor e atraente. Esse aspecto sera bastante explorad
na animacgao de Disney, em que a vila hipnotiza a heroina para forca-la a espetar o dedo. Ou
seja, sugere-se que tocar o fuso é irresistivel e que o dano é inevitavel, acentuando, mais uma
vez, a interpretacdo dessa passagem como o irremediavel amadurecimento sexual da

protagonista.
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A historia concentra-se em um tempo indeterminado, bem como em um local
geograficamente indeterminado. Entretanto sabemos que ela se inicia menos de um ano antes
do nascimento da protagonista, pois esse € o prazo dado pelo sapo a rainha para que ela
concebesse uma crianca. A seguir, quinze anos se passam até o cumprimento da maldicéo e &
princesa dorme por cem anos, ambos 0s periodos ocultados na narracdo. Nao sabemos quantt
tempo se passa entre o salvamento da princesa e o casamento, mas temos a nitida impressa
de que todos os eventos finais ocorrem no espaco de um mesmo dia, em contraposicado aos
contos anteriores nos quais entre o despertar da protagonista e o final feliz temos uma série de
acontecimentos: a busca por vinganca pela esposa traida, em Basile, e 0os planos da sogra ogr:
para devorar 0s netos e a nora, em Perrault.

Apesar de ndo termos acesso a estatisticas que comprovem o0 que vamos mencionar, de
modo geral, a versao dos Irmdos Grimm parece ser aquela que se perpetuou no imaginario
mundial, sendo a que mais se assemelha a versao cinematogréfica produzida por Disney. Com
sua simplicidade e naturalidade, de certo cumpriu o objetivo principal dos Irméos que era o de
ser uma leitura para o lar e para as criancas. Isso nao significa que os contos tenham sido
infantilizados, no sentido depreciativo da palavra, pois continuaram suscitando a imaginacao
dos leitores e promovendo uma complexa rede de interpretacdes. Veremos como, ao
contrario, Disney fixou formas, criou esteredtipos e adaptou personagens estabelecendo uma
perspectiva que a0 mesmo tempo em que Se perpetuou no tempo e no espacgo, facilitou

demasiadamente o trabalho do espectador.
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5 A ANIMACAO E A ADAPTACAO DE A BELA ADORMECIDA

Agora trataremos da arte que viabilizou a divulgacdo do dorf@ela Adormecida e
de outros contos maravilhosos como nunca antes havia ocorrido, bem como do artista e
empresario que, com sua Visdo para 0s negocios, transformou a animagdo em uma arte
industrial, inovando e revolucionando seus procedimentos.

E claro que o conto popular, por sua natureza, principalmente tendo em vista sua
origem como narrativa oral, sempre alcancou todas as classes sociais e tocou o imaginario de
criancas e adultos de todas as épocas. Os contos de fadas nunca exigiram nenhum esforgc
para se perpetuarem na historia. Entretanto, os filmes de Walt Disney deram fei¢cdes impares a
essas historias, fato que tem diferentes aspectos a serem ressaltados.

Primeiramente, é preciso dizer que grande parte da riqueza dos contos maravilhosos
esta justamente no papel que o ouvinte/leitor desempenha ao receber as historias, ou seja, e
sua contribuicdo enquanto criador de um mundo maravilhoso a partir da liberdade imaginativa
gue os contos proporcionam. Ao fixar as formas, Disney tirou de maneira consideravel essa
liberdade do espectador, pois ja ndo € mais necessario imaginar o rosto ou o reino da princesa,
todas as informacdes sdo fornecidas através da imagem. Principalmente no que diz respeito a
animacacA Bela Adormecida, de 1959, notamos uma perda severa em relacdo, por exemplo,
a carga de personalidade das personagens, aspecto que havia sido uma conquista importante
das personagens do cinema de animacdo como veremos mais adiante. Por outro lado, é
inegavel a contribuicdo desse artista para a arte de animacdo como um todo. Anos antes outra
adaptacao de um conto popularBranca de Nevefoi um marco para essa modalidade de
cinema.

Acredita-se que, para a compreensdo do exato momento em que @ fiBe&a
Adormecidafoi produzido pelos Estudios Disney, bem como do estagio em que a arte de
animacdo se encontrava naguela época, € importante que fagamos um breve histérico dos
caminhos percorridos pelos seus idealizadores em busca do aperfeicoamento da técnica.
Discutiremos também a questéo levantada por Alberto Lucena Barbosa Junior (2011) sobre a
relacdo tumultuada que viveram a arte e a técnica durante o desenvolvimento do cinema de
animagao.

Barbosa Junior destaca que o desejo do homem de animar, ou seja, de dar vida, vem
das épocas mais remotas e se expressou sempre nos mais diversos ambitos artisticos. Indica

propria arte rupestre como sinal de que ja havia a vontade de representar o movimento pelo
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desenho como quando, por exemplo, ha clara referéncia a uma cena de acdo em que homens

animais correm ou se enfrentam.

Foto 1 — Pintura Rupestre

- 2

Fonte: Portal Alexandria (2014).

Outro exemplo classico da representacdo do movimentdamem Vitruviano, obra
de Leonardo da Vinci, que representa um estudo das propor¢des do corpo humano, bem como
da amplitude dos seus movimentos. Tais conceitos exigiram um estudo profundo em dado
momento da historia da animacao, pois o0 movimento tanto de homens como de animais teve
que ser minuciosamente observado para que os cartunistas conseguissem alcancar um efeitc

de realidade no desenho animado.

Foto 2 — Homem Vitruviano

Fonte: Da Vinci (2014).
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Barbosa Junior considera ainda que o quatlrtodescendo uma escada, de Marcel
Duchamp, € portador de “uma dinamica plastica do movimento numa sequéncia de posi¢coes
de uma personagem em um unico quadro” (BARBOSA JUNIOR, 2011, p. 29), ou seja, uma
representacdo do movimento por meio de uma arte estatica como a pintura.

Portanto, fica evidente que sempre houve no homem o desejo de animar, ou seja, de
dar vida, que é o proprio significado da palavra. O verbo animar tem raiz &tinare
entretanto s6 foi utilizado “para descrever imagens em movimento no século XX~
(BARBOSA JUNIOR, 2011, p. 28). Somente apds o renascimento e o advento das ciéncias
modernas essa arte pode se desenvolver, ja que exigia um determinado avango tecnoldgico
para que pudesse se concretizar.

O primeiro experimento relacionado a projecado de desenhos data de 1645, em Roma,
guando Athanasius Kircher publica um artigo no qual expde o aparelho que havia inventado:

a lanterna magica. (BARBOSA JUNIOR, 2011, p. 30) Munido de uma fonte de luz, um
espelho e imagens pintadas sobre vidro, Kircher projeta imagens pela primeira vez.
Entretanto, somente em 1736, Pieter Von Musschebroek tem a ideia de utilizar imagens em
sequéncia, promovendo a primeira exibicdo animada.

No século XVIII, a lanterna méagica ganhou popularidade e foi amplamente utilizada
como entretenimento. Entretanto, é preciso ressaltar que, nessa época (e nas décadas
subsequentes), o0 que se destacava era a tecnologia e 0 encanto do publico era devido as
novidades técnicas recentemente descobertas. A animacédo ainda ndo havia atingido o patamar
artistico, pois essa néo era a preocupacao primordial.

Muitos outros nomes contribuiram para a divulgacdo e o melhoramento das
apresentacdes através da lanterna magica, porém, somente no século XIX, com apoio de
tecnologia entdo existente, e a partir de questionamentos cientificos manifestados naquele
momento, foi possivel que a técnica voltasse a se desenvolver. Barbosa Junior cita a
percepcdo de Peter Mark Roget, em 1824, de que o olho humano € capaz de combinar
imagens vistas em sequéncia, o que levou, em 1825, a invencao do Taumatroscopio, espécie
de brinquedo em que duas imagens sédo desenhadas uma em cada lado de um circulo que, a
ser girado rapidamente, faz com que tenhamos a impressdo de que as imagens sao

combinadas.
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Foto 3 - Taumatroscépio

Taumatroscopio

Recorte a imagem, dobre no focal indicado,

cole a versa de um disco no outro e amarre dois
pedagos de corddo nos furos indicados,

gire a imagem em velocidade e vera o passaro
dentro da gaiola,

www. massinha. com

Fonte: Site Massinha (2014).

A partir dessa percepcao, muitos outros aparelhos puderam ser inventados, mas
merecem destaque o Zootroboscopio (ou roda da vida), inventado em 1834 por William
Horner, e o famoso Kineograph, mais conhecido como flipbook, ou livro magico, em 1868.

Foto 4 — Zootroboscopio ou roda da vida.
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THE ZOOTROPE,
Fonte: Horner (1834).
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Em 1877, temos outra revolugdo quando Emile Reynaud inventa o Praxinoscopio,
aparelho complexo que, por meio de espelhos, fontes de luz e engrenagens, projeta imagens
sequenciais sobre um fundo que faz o papel de cenario. Em 1892, ele abre o Teatro Optico
onde projeta flmes de cerca de quinze minutos que se destacam por serem “coloridos,
apresentavam enredo, trilha sonora sincronizada e personagens desenhados de maneira qu
seus movimentos estivessem rigorosamente adaptados ao cenério” (BARBOSA JUNIOR,
2011, p. 36). Reynaud contribuiu em larga escala para a transformacdo da animacao em
espetaculo. E importante dizer ainda que, somente em 1895, o cinema foi inventado pelos
irmaos Lumiére e destacar, portanto, o pioneirismo do cinema de animacdo em relacdo ao

desenvolvimento da técnica cinematografica.

Foto 5 — Praxinoscopio

Fonte: Blog A Historia do Cinema (2011).

Até o final do século XIX, portanto, o que tivemos foi uma corrida em busca do
desenvolvimento de aparelhos que viabilizassem o cinema de animacdo. Ou seja, até esse
momento 0s envolvidos estavam preocupados apenas com a técnica e a arte ficava em
segundo plano, configurando-se, talvez, apenas nos desenhos projetados. Barbosa Junior
desenvolve sua tese sobre a relagdo entre esses dois conceitos (arte e técnica), buscand
explicar qual o papel e o devido lugar de cada um. Destaca a dificuldade em fazé-lo em
relacdo as expressdes artisticas que utilizam a tecnologia como instrumento, ja que, nesse
caso, h4 o risco de os utilizadores dos meios fazerem deles o foco, deixando a arte em
segundo plano. Segundo o autor, 0 mesmo ocorre com a fotografia, pois ndo basta usar o

maquinario, deve-se saber captar o exato enquadramento que expresse algo de humano, de
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artistico. Sobre isso, o autor ainda difere arte e técnica como sendo a primeira caracteristica

do ser humano.

Entendemos a arte essencialmente como o dominio do individuo, do
humano, ao passo que a técnica diz respeito as transformacdes externas.
Através da técnica nos impomos sobre a natureza, controlamos suas forcas,
opondo-as por meio de um processo organizado. [...] J& por meio da arte
atuamos em nosso proprio equilibrio interno, pois precisamos recriar o
mundo como uma forma de compensagdo aos rigores da experiéncia no
ambiente real — uma capacidade tipica do homem (ausente nos outros
animais), que permite a elaboracao de simbolos; [...].

Essa capacidade de representacdo simbdlica nos tornou, assim,
caracteristicamente humanos. Com a ajuda dos simbolos da arte podemos
manifestar impulsos e valores significantes que, de outra maneira, nao teriam
como ser comunicados (a emocéo, o carinho, o desejo, a simpatia, o amor...)
e nos diferenciam dos outros animais. (BARBOSA JUNIOR, 2011, p. 17).

Somente no comeco do século XX, os animadores, munidos de certa tecnologia e ndo
tendo que se dedicar somente a esse aspecto, puderam voltar sua atencédo para a expressé
artistica. Em 1906, James Stuart Blackton lanca oHsguorous phases of funny faces
considerado o primeiro desenho animado por utilizar sua técnica basica: a arfiraragdo
frame Blackton utilizava também uma técnica chamdidatning sketchesem que o

animador participa da agéo desenhando ao vivo.

Foto 6 — Humorous phases of funny faces

Fonte: Site Frame per Second (2006).

Outra técnica também muito utilizada nesse momento (inclusive no cinema de acéo ao
vivo), era a parada e substituicdo da filmagem, também amplamente conhecidstammo
motion, através da qual os animadores conseguiam criar a ilusdo de movimento filmando
objetos em varios fotogramas, sendo que, entre um fotograma e outro, alterava-se um pouco a
posicdo deles. Realmente tinha-se a ilusdo de que eles estavam se movendo. Um exemplo

cldssico e que ilustra perfeitamente a utilizacdo dessa técnica é outro filme de Blackton
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chamadoThe haunted hote[1907) que despertou a curiosidade dos expectadores que
ansiavam descobrir como 0s objetos se moviam sozinhos na tela. A partir daqui teremos a
importante contribuicdo de verdadeiros artistas para o cinema de animacédo. Destacaremos
duas figuras essenciais: Winsor McCay e Emile Cohl. Ambos eram experientes ilustradores
que chegaram ao mundo da animacdo gozando de prestigio consideravel. Inovaram pouco em
técnica, mas contribuiram enormemente em termos de arte. Segundo Barbosa Junior, nesse
momento o animador deixa para tras o papel de magico ilusionista e assume o papel de artista.

Emile Cohl possuia uma rica formacéo politica e fazia parte de um grupo casmado
Incoerentesadeptos de uma estética, como ja diz o nome, incoerente. Para Barbosa Janior,
eles foram os precursores do dadaismo e do surrealismo. Cohl levou os prec€®s de
Incoerentegpara seus desenhos animados, criando importantes recursos que sao utilizados até
hoje como, por exemplo, o achatamento e o esticamento das personagens, a metamorfose de
animais em objetos e vice-versa. Criou ainda o efeittode) quando este sequer existia nas
cameras do cinema de acao ao vivo. Tais artificios podem ser observddastasmagorie

curta-metragem de animacéo lancado por Cohl em 1908.

Foto 7 - Fantasmagorie

Fonte: Site My Storyboard (2012).

Enquanto Cohl simplificou o traco para agilizar o processo de producao dos milhares
de desenhos necessarios para se criar alguns minutos de animacdo, Winsor McCay transpos
“para a tela seu sofisticado estilo grafico, ha muito estabelecido nas histérias em quadrinho

que ele desenhava, sem comprometer a qualidade de seu comgdexw (BARBOSA
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JUNIOR, 2011, p. 54). Além disso, uma importante contribuicdo de McCay foi a insercdo de
personalidade nas personagens. How a Mosquito Operate$1912) notamos que o
animador investiu no carater do mosquito que ganhou caracteristicas tipicamente humanas.
Entretanto, foi conGertie the Dinosaur(1914) que McCay consagrou um novo estilo de

personagem de animacao.

Aqui estavam, definitivamente, estabelecidas as bases do personagem de
animacdo, com o delineamento de sua personalidade por meio de um
trabalho de concepcao visual integrado a movimentos tipicos que lhe déo

estilo e criam as condi¢des para sua individualiza¢éo. (BARBOSA JUNIOR,
2011, p. 59).

Foto 8 — Gertie the dinosaur

The FIRST GREAT
‘ANIMATED”

CARTOON on the
SCREEN by +

Winsor M¢Cay
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'j %

»]Dimosamue

SEE A STONE AGE MONSTER BROUGHT

TO LIFE FROM A LOST WORLD !!!~—

SEE (T MOVE !!! — SEE LT LIVE !!!!
SEE IT NOW U

Fonte: Site Peres-Rubio, art in education (2014).

Portanto, a partir daqui notamos o papel de destaque que a criacéo artistica ganhou no
mundo da animacdo. O unico — e importante — obstaculo a ser enfrentado pelos animadores
continuava sendo a exaustiva producao de desenhos a qual eram submetidos, visto que, para ¢
execucdo de poucos minutos de animacédo, eram necessarias milhares de ilustracdes feitas &
mao.

Surge entdo a necessidade de, como diz Barbosa Juanior, industrializar o cinema de

animacao, criar meios para que sua producdo se tornasse menos extenuante, pois, Nesse
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periodo, o cinema de ac¢do ao vivo ja havia conquistado o mercado e o publico. Surge entdo a
figura de John Randolph Bray que utilizou preceitos de produtividade e inovou ao imprimir 0s
cenarios de forma que somente as personagens precisavam ser desenhadas. Nesse mesir
periodo, mais especificamente em 1914, foi inventado o acetato, material transparente sobre o
gual eram desenhadas somente as personagens, o que as tornou completamente independentt
do cenario, além de proporcionar, por exemplo, uma primeira ilusdo de profundidade, uma
vez que diferentes elementos do cenario podiam ser desenhados em diferentes folhas de
acetato que, colocadas em sequéncia geravam o efeito de distancia entre eles.

Outra importante inovagcdo técnica do mesmo periodo foi a invengdo da rotoscopia

pelos irméos Fleischer, os criadores de Koko, o palhago, Betty Boop e Popeye.

A rotoscopia era um engenhoso artificio para se obter movimentos realistas
no desenho. Uma sequéncia de imagens reais pré-filmadas era projetada
frame a frame (como um projetor de slides) numa chapa de vidro, permitindo
gue se decalcasse para o papel ou acetato a parte da imagem que se
desejasse. Abriam-se novas oportunidades para efeitos especiais, amplitude
de movimentos [...]. (BARBOSA JUNIOR, 2011, p. 70-71).

Ou seja, configurava-se uma busca de meios que agilizassem o processo, bem como formas
de tornar os movimentos do desenho animado cada vez mais apurados.

Nesse contexto, surge, na década de 1920, o famoso personagem gato Felix, criado por
Otto Messmer. Segundo Barbosa Junior, € provavel que o sucesso do seu formato
arredondado e preenchido de preto tenha inspirado muitos outros desenhos posteriores,
inclusive 0 maior simbolo do império Disney: Mickey Mouse. Para o autor, o formato
arredondado do personagem, além de ser considerado mais atraente e auxiliar na suavizacac
dos movimentos, agilizava o processo de desenho e pintura. Os cenarios eram compostos de
linhas simples, tudo para tornar a producdo mais rapida, porém, sem descuidar nem por um
momento da profundidade psicolégica do personagem. Félix representava perfeitamente

aspectos do ser humano, fato que contribuiu muito para o seu sucesso.

[...] o gato se prestava maravilhosamente a metaféricas compara¢cdes com o
comportamento humano. E um animal admirado e temido; é indiferente e
sensual; independente e familiar; perfeito para encarnar as multiplas facetas
da personalidade humana. Dai a riqueza da personalidade de Félix, em
contraponto ao conhecido maniqueismo das criaturas de Disney, que muito
em breve tomariam de assalto o mundo da animac&o. (BARBOSA JUNIOR,
2011, p. 78).

O reinado do gato Félix somente terminaré apds o surgimento dos estudios Disney.
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Discutiremos mais adiante as adaptacdes que Walt Disney promoveu dos contos de
fadas, mais especificamente da histéribela adormecida, objeto deste trabalho. Por ora vale
destacar que, se no campo do conteudo tais histérias foram extremamente simplificadas,
perdendo grande parte da riqgueza de detalhes que possuiam nas versdes literarias, foi
consideravel a contribuicdo de Disney para o desenvolvimento de outro campo da arte: a
animacdo. E certo que, apesar de se preocupar com o conteido das historias, este ndo er:
exatamente o foco das producbes, mas sim o aperfeicoamento técnico, principalmente na
época em qué bela adormecida (1959) foi lancada, ou seja, ap0s o surgimento da televisao,

0 que mudou completamente o direcionamento da arte de animagdo como uApésda.
invencdo desse meio de comunicacdo, os desenhos animados passaram a ser tratados com
puro entretenimento infantil e houve um consideravel aumento da demanda por filmes que
pudessem ser exibidos no dia a dia. Tais fatos fizeram com que houvesse uma queda na
qualidade dos filmes e uma despreocupagdo com a carga artistica, tendo em vista seu novo
objetivo de divertir as criancas e também a necessidade de uma producdo em larga escala.
Ainda assim, € visivel a preocupacéao estéticddrala adormecida, ja que Walt Disney foi 0

anico que, nesses tempos dificeis, conseguiu manter a qualidade dos longas-metragens.

Walt Disney contribuiu de forma decisiva para o cinema de animacgéo ao inventar
procedimentos técnicos sem 0s quais hoje ndo imaginariamos essa arte: desde artefatos
simples como a colocacdo de uma barra de pinos na base da prancheta de desenho pare
facilitar o manuseio de diversas folhas ao mesmo tempo, até a utilizacdo do teste a lapis,
mecanismo através do qual os desenhos séo fotografados e projetados a fim de que se

encontre alguma falha de sequéncia. Disney também criou o storyboard,

[...] sendo a solucdo, proporcionada pelos artistas de Disney, para o0s
problemas de ordem e estrutura dos filmes de animacéo. Consiste de uma
série de pequenos desenhos com legendas, fixados num quadro, que
mostram as acdes-chave do filme. Com isso, tem-se uma apreensao
antecipada do ritmo, com o0 encadeamento visual das cenas permitindo
decisdes mais seguras e ajustes valiosos antes de a filmagem comecar. E tdo
atil que se generalizou, e hoje qualquer comercial para televisdo ou filme
gue se preze (inclusive de acdo ao vivo) ndo dispensa a preparacdo do
storyboard. (BARBOSA JUNIOR, 2011, p. 109).

Introduziu o som no desenho animado de maneira perfeitamente sincronizada, mas sua
principal colaboragcédo nasceu da conjuncao da alma de artista com uma visao privilegiada para
0S negocios. Com ele tivemos, finalmente, a industrializacdo do cinema de animacao. Ate

hoje, o desenvolvimento alcangado por Disney nédo foi superado completamente.
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Para Barbosa Junior, a superioridade de Disney foi, primeiramente, reconhecer que ele
era um bom desenhista, mas que havia outros melhores, assim desvencilhou-se do tedioso
trabalho e delegou-o a artistas contratados por ele. Isso o diferenciou, por exemplo, de
McCay, que dedicou todo o seu tempo ao infindavel trabalho de desenhar. Além disso, Disney
transformou o fazer cinematografico em uma linha de producéo, contratando, por exemplo,
assistentes para aliviar os desenhistas do trabalho de apagar os tracos extras e néo hesitava et

adicionar ao processo quantos profissionais especializados fossem necessarios.

Era o resultado da politica de Disney. Ele ficava livre para desenvolver
estratégias de producdo, conceber dispositivos e promover aperfeicoamentos
para agilizacdo e expressao gréfica, definir temas e decidir propostas,
levantar recursos financeiros e elaborar o marketing, proporcionando aos
animadores as condi¢cdes para se dedicar (sem outras preocupacfes) as
guestbes exclusivamente artisticas. Todos juntos, no entanto, discutiam os
problemas de arte e, se algo precisava de solugdo externa (material ou
humana), Disney providenciava. (BARBOSA JUNIOR, 2011, p. 103).

Além de contratar artistas profissionais, ainda investiu em sua qualificacdo, promovendo
cursos, palestras, pesquisas sobre movimentos humanos e animais. Tudo isso com o intuito de
apurar a arte e elevar, como nunca antes havia sido feito, a qualidade do cinema de animacao.
Apoés o advento da computacdo grafica, muitos dos equipamentos que, naquela época, eram
considerados de alta tecnologia, foram descartados, entretanto 0 mesmo nao ocorreu com 0S
desenhos animados a que deram origem. Isso “porque a arte ndo esta presa a mecanismos, .
artefatos inexoravelmente confinados a seu tempo, ultrapassados pela natural evolugéo
tecnoldgica. Os ingredientes da arte estdo na mente do artista” (BARBOSA JUNIOR, 2011, p.
115).

Em sua incansavel busca do progresso da animacédo, Disney langou o primeiro filme
colorido, Flowers and Treesem 1932, com um sistema de combinacdo de trés cores, sendo
que, até aquele momento, os filmes (mesmo os de acdo ao vivo) utilizavam uma combinacao
de apenas duas cores. Esse foi o primeiro desenho animado a ganhar o Oscar (BARBOSA
JUNIOR, 2011).

A seguir, em 1933, lanco@s trés porquinhgsanimagcdo em que se consagra a
personalidade do personagem de animacédo. Trés personagens iguais que se diferenciam pelc
modo de agir, “no estilo do movimento [esséncia da animacao] estava a sensacao da alma do
personagem” (BARBOSA JUNIOR, 2011, p. 109).

Em 1937, finalmente Disney langa seu primeiro longa-metrageanca de Neve e 0s

sete an6esO desafio aqui ndo estava em produzir uma animacao de longa duragcdo, mas em
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prender a atencdo do publico durante tanto tempo. A histéria tinha que ser comovente e o
enredo muito bem planejado. E em matéria de persuaséo, acreditamos que ndo haveria nada
melhor que um tradicional conto de fadas.

A partir desse momento, os estudios Disney fardo uso de todo o avanco conseguido.
Com o surgimento da televisdo, como ja citado, a animacao testatigsde arte colocado a
prova. A necessidade de aumentar a producdo fez com que os animadores passassem a s
preocupar mais com a quantidade do que com a qualidade das producdes. O mesmo viria a
acontecer com o surgimento da computacdo grafica que deu origem a uma seérie de desenhos
computadorizados, mas sem qualidade estética alguma. Disney, entretanto, percebeu o
potencial da televisdo como aliada e passou a produzir séries televisivas (GABLER, 2009, p.
10). Alias, fazendo uso de seus proprios paradigmas, Disney foi o Unico a superar essa fase e
a continuar produzindo longas-metragens de boa qualidade. Nessa mesma época, foi lancado
A dama e o vagabundo (1950). Gabler (2009) considera os estudios Disney a primeira
corporagcdo multimidia moderna, pois integrou as producdes de longas-metragens, programas
de televisao, filmes de acéo ao vivo, livros, histérias em quadrinhos, etc.

Em 1959 foi lancada a versdo para o cinemadeela adormecida, objeto deste
trabalho. Assim, como vimos em capitulos anteriores, as diferentes versdes dos contos de
fadas refletiam, em sua composi¢cdo, elementos do momento histérico em que foram
concebidas, veremos como o mesmo ocorreu com as adaptacdes de Walt Disney para o
cinema. Barbosa Junior fala sobre a “ilusdo da vida” buscada pelo empresario, isto é, todas as
tecnologias desenvolvidas tinham o propdsito de transformar o desenho animado em uma
ilusdo cada vez mais perfeita do mundo real. Contudo, esse mundo real ndo deve ser
confundido com a nossa realidade, mas com uma realidade ideal e magica. Gabler (2009, p.
12) afirma que “Disney atingiu o que pode ser a esséncia do entretenimento: a promessa de
um mundo perfeito que se ajusta aos nossos desejos”. Portanto, a simplificacdo do enredo e a
planificacdo das personagens podem perfeitamente ndo ter sido gratuitas. Gabler destaca
ainda o periodo de depressédo econémica vivido pelos Estados Unidos nos anos 1930, e cita o
importante papel desempenhado pelas produgdes de Disney no sentido de “capturar e, depois,
apaziguar a enfermidade nacional” (GLABER, 2009, p. 14). Ou seja, da mesma forma que o0s
contos franceses tinham por objetivo aplicar licbes de moral na juventude da época, ou
mesmo alertar sobre os perigos do mundo, os filmes de Disney também tiveram sua intengéo
social no momento em que foram concebidos. E claro que Disney aproveitou o momento
economicamente delicado para vender ilusdes, a especialidade da empresa. Com esse intuito,

os contos de fadas foram simplificados ao maximo, ganharam cores intensas, movimentos
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refinados, foram embalados por cancbes cativantes e veicularam a mensagem de que,
independentemente dos percalgos encontrados no caminho, ao final tudo se resolveria e todos
seriam felizes para sempre. Uma mensagem que sempre carregaram e que agora se encaixav

perfeitamente aos objetivos de Walt Disney e de sua empresa.
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6 A BELA ADORMECIDA, DE WALT DISNEY

Trataremos agora da transcriacdo do cdhtBela Adormecida para a linguagem
cinematografica pelos estudios Disney, lancada em 1959. Optamos por ndo suscitar a
discutida questdo de valores entre literatura e cinema, pois entendemos que 0 processo de
adaptacao esta ligado a recriagdo, ou seja, a obra filmica € uma obra de arte totalmente nova €
completa, sendo que a discusséo acerca de sua qualidade em relacdo a obra literaria que lhe
serviu de inspiracdo ja rendeu diversos estudos. Sebastido Uchoa Leite (2003) esclarece que
sempre haverd uma sensacdo de insuficiéncia de aprofundamento do filme em relacdo ao
livro, visto que diferem em relacdo a forma de exposicdo da narrativa. Enquanto a literatura
dispde de mais tempo e espaco para desenvolver seus temas, o cinema esta limitado ao tempc
de exibicdo e ao espaco da tela. Aqui nos limitaremos a adotar o principio de que o filme,
neste caso a animacdo, tem seu proprio processo de criacdo e sua linguagem particular,
independentemente de sua condensacao temporal. Trataremos, entdo, de comparar as historia
no que diz respeito ao conteldo e a expressao, e analisar as categorias particulares a
linguagem filmica.

Podemos afirmar qu& bela adormecida de Disney segue a linha romantica do conto
dos Grimm estudado em um dos capitulos anteriores, principalmente em relacdo a subtracao
da parte da histéria ap6s o despertar da protagonista em que esta tem de confrontar uma série
de novas dificuldades. O desfecho da animacdo ocorre com o salvamento da princesa pelo
principe e a unido do casal. Os fatos narrados, entretanto, sofrem uma significativa alteracao
em relacdo a todas as versoes literarias estudadas anteriormente. Apos a maldi¢cao ser lancad:
pela vild — que € uma bruxa e ndo mais uma fada desprezada — as boas fadas elaboram umn
plano para tentar evitar que a princesa cumpra seu destino: decidem leva-la para o bosque e
criarem a menina longe do castelo para que Malévola (a bruxa) ndo a encontre. Planejam
somente trazerem-na para perto dos pais novamente quando ela ja estivesse fora de perigo, oL
seja, apds completar dezesseis anos. Portanto, uma parte da histéria se desenvolve na casa d
campo onde as trés fadas vivem como uma familia com Aurora, a princesa, que recebe o
nome de Rosa apos a fuga do castelo.

Nesse ambiente bucodlico, Aurora conhece o principe Felipe, a quem ja havia sido
prometida em casamento ao nascer. Entretanto, a mocga vive agora como uma camponesa €
nenhum dos dois desconfia da verdade. Essa passagem, por um lado, remonta as versdes d
Basile e Perrault nas quais ha um contato prévio entre os jovens antes da unido oficial. No

conto italiano o rei encontra e abusa sexualmente da protagonista enquanto ela dorme para
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somente no final, ap6s a morte da esposa, assumi-la e aos filhos que teve com ela. Ja em
Perrault o principe encontra, se casa e vive alguns anos com a princesa em segredo para
somente assumir sua nova familia ap6s a morte de seu pai e sua coroacdo como rei. Na
animacao, entretanto, esse encontro prévio dos jovens sugere uma unido entre destino e
interesses sociais, pois 0 casamento ja havia sido combinado entre os pais com a finalidade de
unir os reinos, além de evidenciar outros valores da aristocracia como, por exemplo, o
interesse no fortalecimento da dinastia e na continuidade da linhagem sem risco de
miscigenacao.

A animacado é iniciada pela imagem de um livio que se abre e un@aemngte
principia a nos contar a histéria. Mary Ann Doane (1983, p. 466) explica que “O comentario
em voz-over [...] € de fato uma voz descorporalizada. [...] E a diversidade radical em relacdo a
diegese que dota esta voz de uma certa autoridade”. Ou seja, ouvimos a voz de um narrador
situado em um nivel narrativo extradiegético (GENETTE, 1995), mas sua imagem nao nos é
apresentada, o que sugere a ideia de um contador situado em um tempo posterior aos fatos
narrados e conhecedor dos mesmos. Tal narrador surge trés vezes: no inicio, contextualizando
a histoéria, apresentando as personagens principais e suas funcdes; apos decorridos cerca de
quinze minutos de exibicdo, quando h& a elipse dos dezesseis anos que a princesa viveu comc
camponesa; e no final, quando o casal se une e a imagem do livro surge novamente se
fechando e explicitando o fim da histdria. Portanto tal intervencdo tem também a fungéo de
resumir partes da historia, além de suprimir outras consideradas menos importantes, como € 0
caso da infancia da protagonista, assim como ocorre também nas versdes literarias em que
essa passagem até a adolescéncia € constantemente suprimida.

E importante considerar que tal livio possui uma rica encadernacio, sua capa parece
conter pedras preciosas, e tem ao fundo uma tapecaria que remete a um ambiente
aristocratico. Nao € possivel afirmar em que tempo esta situado esse narrador, mas uma vela
acesa em frente ao livro sugere ser anterior & era moderna. Entretanto, apesar dessa forte
referéncia a literatura, a animacdo ndo abre m&o dos recursos proprios a linguagem
cinematografica, pois enquanto os fatos sdo narrados e as paginas do livro séo viradas, a
camera opera um constante movimentdrdeelling (deslocamento da camera no espaco),
alternando planos panoramicos e primeiros planos ao focar as ilustragdes, e o efsito de
nao deixa o espectador perder de vista as especificidades da arte cinematografica.

A voz narrativa é compartilhada apenas uma vez. Por volta de sessenta e trés minutos
de exibicdo, quando Malévola, a vila, vai ao encontro do principe Felipe, que esta preso em

seu castelo, e narra o destino que ela havia programado para ele: ficaria cem anos confinado e
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impedido de salvar Aurora da maldigcdo. Nesse momento a histéria narrada por Malévola esta
situada no nivel narrativo que Genette (1995) chamou de hipodiegético, e que os autores do
Dicionario de termos narrativopreferiram denominar metadiegético, ou seja, o nivel em que
esta situada a narrativa feita por um personagem da diegese. Tal narrativa € apresentada ac

espectador através de imagens e a acdo € narrada em voz off.

“Voz off’ refere-se a momentos nos quais ouvimos a voz de um personagem
o qual nado é visivel no quadro. Neste caso, o filme, por meio de sequéncias
anteriores ou por outros determinantes contextuais, afirma a “presenca” do
personagem no espaco da cena, na diegese. Ele/ela esta “logo ali”, “logo
além do limite do quadro”, em um espaco que “existe”, mas o qual a camera
nao escolhe mostrar. (DOANE, 1983, p. 462).

Portanto a personagem é retirada da cena, mas sabemos que € a sua voz a contar &
sequéncia de fatos apresentados, ao contrario do primeiro narrador que em nenhum momento
€ apresentado por meio de imagens. Cabe ressaltar também que desde Basile esse espaco
cedido a vila, visto que efol, Lua e Télia ela profere o maior e mais significativo discurso
direto da narrativa, o que demonstra o destague dessa personagem na trama desde 0s tempa
mais remotos.

Sobre o tempo, observamos que a histéria € situada no século XIV, ao contrario das
versoes literarias que ndo determinam essa informacao. Tal especificidade é conveniente para
a caracterizacao de personagens e cenarios, pois o contexto nobre medieval garante imagens
de ambientes ricamente adornados. H4 também o contraste entre a vida no castelo e a humilde
existéncia camponesa a qual as trés fadas e a protagonista sdo submetidas com o fim de salva
esta Ultima da maldicdo a que foi condenada, que condiz com a realidade da Idade Média,
quando senhores feudais e servos viveram a desigualdade que culminou na Crise do Século
XIV.

Quanto ao tempo da histéria propriamente, temos 0 inicio com 0 nascimento de
Aurora e o fim aos seus dezesseis anos, os fatos sdo apresentados em sua ordem cronoldogice
Diferente das versdes literarias, ndo ha um sono de cem anos. A protagonista adormece e é
salva pelo principe na mesma noite do seu aniversario. Considerando a elipse que h& durante a
infancia da princesa, podemos dizer que Disney concentrou sua narrativa filmica em dois
rituais da vida da protagonista: o batismo e o aniversario de dezesseis anos, que, como ja
mencionado, Bruno Bettelheim (1980) associou ao momento de passagem para a vida adulta.
Na animacdo, o nome dado a personagem durante o periodo que passa na floresta (Rosa)

alude justamente a esse desabrochar, isto €, ao periodo de amadurecimento sexual.
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Quanto aos espacos, temos o local de onde emana a voz do narrador extradiegético
descrito anteriormente como sendo 0 ambiente que abriga o livro usado para contar a histéria.
Na diegese ndo temos um espaco geografico determinado, ou seja, ao contrario do tempo, nao
sabemos onde a histéria se passa. Entretanto, ha um numero consideravel de espacos fisicos
percorridos pelas personagens. Primeiramente temos o castelo de Aurora que € explorado
tanto em seu exterior, quanto em seu interior. Logo no inicio temos a chegada dos convidados
para os festejos de nascimento da princesa quando é mostrada a parte externa do castelo con
suas ruas, casas, pontes, além do patio do castelo. Este ultimo serve de cenario também para :
grande fogueira feita para queimar todas as rocas de fiar do reino, tentativa do rei de impedir
que a maldicdo atingisse a crianga, além de ser o local onde Felipe conta ao pai que conheceu
uma camponesa com quem pretende se casar. O momento de chegada dos suditos no inicio
montado de maneira que evidencie a grandeza do evento. A camera utiliza o plano
panoramico, o zoom o travelling para mostrar as inimeras filas de pessoas que se dirigem ao
castelo. H&A composi¢des interessantes de planos quando, por exemplo, aos trés minutos de
exibicdo, as personagens passam sobre uma ponte na parte superior da tela e depois cruzan
horizontalmente para a esquerda. Essas composi¢cdes acontecem varias vezes nesse inicio d
pelicula e tem objetivo de demonstrar a grandeza do evento real. Por fim, quando as
personagens estao no patio do castelo, a camera opdravetting até chegar ao escudo
localizado no alto da entrada, reafirmando, mais uma vez, a importancia da familia real.

O espaco externo do castelo € utilizado mais duas vezes além das ja citadas: quando as
trés fadas decidem fazer com que todos no castelo adormegcam junto com a princesa e
percorrem todo o ambiente langando sua magia sobre os elementos vivos, inclusive 0s
animais, fogo e a fonte. E também na luta final de Felipe com Malévola, que se transforma em
um dragdo. Nesse momento, Malévola faz com que uma cerca de espinhos cresca em volta do
castelo para impedir que o principe chegue até Aurora e a salve. E importante notar que tal
cerca existia tanto na versdo de Perrault, quanto na dos Grimm, entretanto nas versdes
literarias ela era providenciada pela boa fada com a intencéo de proteger a princesa durante o
seu sono e, quando o principe salvador se aproximava, logo a cerca se abria para ele. Na
versao filmica a cerca tem justamente a intencdo oposta: Malévola deseja que ela mate o
jovem e ele tem de lutar contra os espinhos que investem contra ele. E importante considerar
que, na animacdo de Disney, esse personagem ganha atributos tipicos do heréi americano
explorado no cinema hollywoodiano. Nas versdes literarias, ele ndo encontra dificuldades
para chegar até a jovem adormecida, ja na animacdo sua busca ganha tracos de acao, ¢

sequéncia da luta com Malévola é construida através de muitos cortes, garantindo a dinamica
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da cena. A musica de fundo intensifica o clima de suspense e as cores escuras contribuem de
forma significativa para essa atmosfera. O ritmo da narrativa é determinado de modo que as
cenas descritivas possuam planos mais longos e as cenas de acdo, muitos cortes e diverso:
planos que instaurem a dinamica pretendida.

O espaco interno do castelo também é bastante explorado. Temos, primeiramente, a
sala dos tronos dos reis onde as fadas concedem seus dons a Aurora e Malévola, a maldi¢éo.
Tal sala, amplamente iluminada, tem seu carater modificado com a chegada da vila, quando o
espaco se torna escuro, e também, no final, quando as trés fadas fazem com que os reis e sui
corte adormecam. Portanto é notavel a utilizacdo da luz para determinar os momentos alegres
e de dificuldades da histéria. Nao s6 da luz, mas das cores no geral, pois notamos que 0s
ambientes e as personagens ganham tons esverdeados nos momentos de crise.

Esse espaco interno do castelo € utilizado também para demonstrar a riqueza e as
posses da realeza. Exemplo disso pode ser conferido aos doze minutos de exibicdo quando as
trés fadas diminuem de tamanho e entram em uma caixinha para conversarem com mais
privacidade. Em contraste com o tamanho das personagens, temos, dentro da caixa, alguns
objetos ricamente decorados com ouro e pedras preciosas, acentuando o contexto nobre em
que a histdria foi situada. Outro momento dessa mesma natureza ocorre, aos quarenta minutos
da pelicula, quando os reis discutem o destino dos filhos diante de uma farta mesa de carnes,
frutas, etc., demonstrando mais uma vez a opuléncia em que vivem. Essa sequéncia constitui
um dos pontos comicos da producdo, pois os reis, juntamente a um criado, se embebedam
quase a ponto de perderem a razdo e comecarem uma briga. Ja o criado, que bebe escondidt
dos patrdes, perde a consciéncia e cai embaixo de uma mesa. Propp (1992, p. 50) destaca qus
a comicidade da embriaguez s6 é possivel quando ela ndo chega ao nivel do vicio, ou seja,
quando os personagens ficam “altos” e ndo bébados. E exatamente o que temos nessa
passagem. O criado bebe demasiadamente e acaba perdendo os sentidos, mas a comicidade c
suas acgdes esta mais associada ao fato de ele estar bebendo escondido, roubando o valios
vinho dos reis, e ndo propriamente ao efeito do &lcool. J& os reis ndo chegam a brigar e
acabam logo fazendo as pazes apos a discussao.

Quando Aurora € levada de volta para o castelo, apds dezesseis anos vivendo como
camponesa, temos 0 encontro entre a protagonista e o seu destino. Ela finalmente espeta o
dedo em uma roca de fiar e cai em um sono profundo. Esse momento € composto por varios
elementos maravilhosos, pois, quando descobre o paradeiro da menina, Malévola surge para
fazer cumprir aquilo que havia determinado anos antes. Tudo ocorre como se Aurora fosse

hipnotizada, uma parede se abre para que ela passe e em seguida se fecha para que ninguém
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siga. Ela sobe uma escadaria até chegar a uma sala onde surge, como magica, uma roca de
fiar. O elemento mégico evidencia que Malévola providenciou a aparicdo do objeto que, nas
versoes literarias, era operado por uma velha senhora da qual ja falamos. E quando a voz de
Malévola ordena que a menina coloque o dedo no fuso. Ela obedece e, no mesmo instante, cai
desacordada. Todo esse espaco percorrido pela personagem nessa sequéncia € caracterizac
de modo a criar uma atmosfera de suspense e o estado hipnético da protagonista acentua &
idéia de que tocar o fuso era inevitavel e, portanto, o dano também. A escadaria é escura e o
anico ponto de iluminacgéo € a luz verde que atrai Aurora. Essa €, alias, a cor que caracteriza a
vila durante todo o filme. Podemos dizer que ha uma tendéncia ou padronizacao em relacao as
cores atribuidas aos vildes das producfes da Disney, pois sdo geralmente representados pol
tons esverdeados e arroxeados. Quando ndo em seus figurinos, tais cores aparecem em parte
do corpo como os olhos, em névoas que o0s circundam ou mesmo na coloracdo dos ambientes
gue percorrem. Podemos observar essa preferéncia da produtora por personagens como a
madrasta de Cinderela que tanto na animacgdo de 1950 como na readaptacdo de 2015 é
caracterizada com as cores citadas. O mesmo ocorre com a Bilanda de Neve e os sete
andes(1937).

Na cena que antecede o dano &nBela Adormecida, ha também uma musica de
fundo adequada ao momento de tensdo. Por fim, e assim como em todas as versodes literarias,
a protagonista € acomodada em um aposento digno de sua realeza, na torre mais alta do
castelo, onde permanecera até que a salvem.

Outro conjunto de espacos que temos no filme é o castelo em que vive Malévola.
Sombrio, ele reflete o carater de sua dona com suas cores escuras e esverdeadas. E compost
basicamente por trés ambientes: a sala do trono, a masmorra onde Felipe é aprisionado apés
ser capturado pela vila e o espaco externo percorrido pelas trés boas fadas que vao em busce
do principe e também por este ultimo durante a sua fuga. Esse ambiente contrasta fortemente
com o castelo dos pais de Aurora em sua caracterizagdo. Enquanto este ultimo, com suas
cores alegres e boa iluminacgao, reflete a imagem do lar feliz, o castelo da vila parece bastante
opressivo e nada acolhedor.

Por fim, temos a parte da histéria ambientada no campo onde Aurora passa dezesseis
anos de sua vida a fim de escapar da maldicdo imposta a ela. Como j& dito, a maior parte
desse tempo sofre elipse na histéria e é sumariamente narrada ernevdzEmos acesso
somente ao ultimo dia desse ciclo: o dia do aniversario de Aurora. Nessa sequéncia, a simples
casa de campo, na qual viveram as trés fadas e a menina, contrasta com o castelo dos reis po

sua simplicidade, mas suas cores vivas e iluminacdo garantem uma atmosfera aconchegante.
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Esse cenario é modificado quando Felipe volta para ver a camponesa que havia conhecido na
floresta e é capturado por Malévola. Entdo a casa adquire aspecto tipico a vila e torna-se
sombria.

O espaco externo da casa € essencial para a trama, visto que € onde 0s jovens se
encontram pela primeira vez. Nesse momento podemos notar com mais nitidez o uso da
camara de multiplos planos, uma invencdo da década de 1930 que garantiu o efeito de

profundidade aos filmes de anima¢do como nunca antes se havia observado.

[...] o equipamento funcionava da seguinte maneira: cada plano da animacgéo
ficava situado numa distancia diferente da camara e era iluminado
independentemente. Para conseguirzoomrealista, cada plano era movido

em direcdo a camara, numa velocidade inversamente proporcional a sua
distancia do observador imaginario. Os coeficientes diferenciais dessas
razdes determinavam a posicdo aparente de cada camada de desenho no
espaco. (BARBOSA JUNIOR, 2011, p. 112).

Podemos notar o efeito obtido com tal equipamento aos vinte e quatro minutos de exibicdo
guando Aurora cruza uma ponte horizontalmente para a direita e Felipe surge ao fundo e
abaixo cavalgando para a esquerda.

Ademais, notamos o romantismo presente nessa sequéncia: as cores vivas, a cancao,
0S animais que interagem com as personagens, etc. Os animais da floresta cumprem, no filme,
a funcdo que costumam ter nos contos maravilhosos, pois, ao roubarem a capa, o chapéu e a:
botas de Felipe, acabam promovendo o encontro entre ele e Aurora, ou seja, agem como
auxiliares do heréi. Temos também Sanséo, o cavalo de Felipe, e Diablo, o corvo de
Malévola. Propp (1992) ressalta que a comicidade em relacdo aos animais esta condicionada a
atribuicdo de caracteristicas humanas que fazemos a eles. O tedrico afirma que um animal ndo
€ cOmico por si s0, mas somente quando percebemos neles feicdes humanas. Estas, por su:
vez, devem aludir a um defeito, algo que faca do homem ridiculo e provoque o riso. Na
animacdo, os animais sdo humanizados e, com isso, tornam-se cémicos, como é 0 caso dos
animais da floresta que roubam as roupas de Felipe, e do cavalo que interage com o dono
como uma crianca mimada. Entretanto, moral do filme faz com que essa comicidade seja
atenuada devido a nobreza conferida a atitude dos primeiros, que apenas queriam unir o
jovem casal, e a afetividade existente na relacdo entre Sansdo e seu dono. Temos também c
corvo que, apesar de humanizado, ndo é cémico, pois esta diretamente associado a vila e a

auxilia na efetivacdo do dano.
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Observamos que a narrativa € marcada pela muasica que é uma tradicdo de Walt
Disney. Aqui ela integra a narracdo, ou seja, as personagens cantam para contar partes da
historia e também para reafirmar alguns acontecimentos, quando, por exemplo, repetem a
mesma musica em outros momentos do filme.

Passemos, entdo, ao estudo das personagens. Primeiramente, temos o rei Estevam, que
€ descrito como um bom rei, e a rainha, cujo nome nao € citado. Assim como 0s contos de
Perrault e Grimm, trata-se de um casal que desejava um filho e que decidiu comemorar 0 seu
nascimento com uma grande festa. Temos também o rei Humberto, pai do principe Felipe,
uma figura comica desde sua composicdo fisica até seu comportamento, protagonizando
dialogos e situacdes espirituosos durante a historia, como vemos na cena do banquete em que
ele e o rei Estevam discutem o destino dos jovens principes.

Na animacao, temos trés fadas, ao contrario das versdes literarias em que esse numero
normalmente era maior. Sabemos que 0 numero trés é significativo para 0s contos
maravilhosos em geral e devemos observar também que esse numero de fadas responsavel po
conceder dons ou presentes a crianca remete a passagem biblica dos trés reis magos. Mais
uma vez temos indicios de que essas histdérias ganham contornos proprios a época e a
sociedade em que sao recontadas.

Batizadas de Flora, Fauna e Primavera na versao brasileira, sendo que esta Ultima se
chama Merryweather no original, remetem a natureza e seus poderes. Suas figuras e suas
composicoes fisicas aludem a uma representacdo maternal, visto que sao senhoras
corpulentas, de cabelos grisalhos, e elas realmente acabam cumprindo esse papel ao levaren
Aurora do castelo e cuidarem dela por dezesseis anos. Um fato importante da historia é que as
trés fadas abdicam de seus poderes e se submetem a vida mortal para cuidarem da menina
Dedicam-se a cozinhar, lavar, etc., ou seja, a todas as tarefas mundanas, em prol da
continuidade da familia real. Esse comportamento das fadas relaciona-se aos costumes da
época medieval, ou seja, a ideia de que o camponés estava fadado a passar por privacées par
assegurar o padrao de vida da nobreza.

Ao principe, como ja dito, sdo conferidos tracos de heroismo no sentido da coragem e
da bravura. Notamos que ele tenta romper com os valores da época ao decidir casar-se com
uma camponesa, porém essa camponesa € a princesa a quem ele fora prometido na infancia, «
gue denota uma confluéncia entre interesses sociais e destino, pois a quebra de valores néo ¢
efetivada e a ordem permanece inalterada.

A personalidade de Aurora segue a linhagem das protagonistas desde Basile, isto €,

tem um comportamento submisso durante toda a acdo. Mesmo tendo conhecido e se
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apaixonado por Felipe na floresta, ela aceita ir para o castelo e casar-se com um principe que,
a principio, ela sequer conhecia. Nesse contexto, cumpre, sem hesitar, seu papel de mulher e,
principalmente, de herdeira do trono, fazendo o que convém para 0s pais e para a sociedade.
Ressaltemos ainda a caracterizacéo fisica dessa personagem, lembranddSqlelLaene
Talia sua beleza sequer tinha grande destaque na histéria e que somente em Perrault esse
atributo foi destacado a ponto de fazer parte do titulo do conto. Aurora tem um perfil muito
especifico: a pele muito branca, os olhos grandes e azuis, a boca muito vermelha, o corpo
magro e esguio, os cabelos extremamente loiros e longos que ganham destaque em varias
cenas. Marina Warner (1999) aborda a questdo da tradicdo em se representar heroinas loiras.
Relata que, antes de Hollywood atribuir um carater erdtico a essa cor de cabelo,
frequentemente ele representava a pureza, a bondade e, principalmente, a fertilidade da
mulher, quesito muito valorizado na antiguidade. Para a autora, “a loirice € um indicador da
juventude e da inocéncia das virgens. Pois os cabelos de muitas criancas sdo loiros na infancia
e escurecem com a idade” (p. 407). Discute ainda a questdo dos cabelos loiros estarem
relacionados a uma pele clara, o que denotaria uma auséncia de exposi¢cao tanto ao sol, coma
aos olhares externos. A propria palattand(e) teria suas raizes no latibjondus que
significa encantador, no latim medievalyundus e no alemadylund, que significam amarelo.
Esta cor, por sua vez, bem como o dourado, relacionam-se intimamente com o ouro, material
resistente, maleavel e incorruptivel, caracteristicas também atribuidas as heroinas. Warner
destaca ainda que a maioria esmagadora das protagonistas € representada como possuidora ¢
cabelos loiros e que tal tradicdo remonta a Homero que retratou a deusa do amor como dona
de uma tranca de coanthe ou seja, dourada. Botticelli também conferiu longos cabelos
loiros a sua Afrodite e Virgilio adornou Dido com cabdlasae dourados. A autora afirma
ainda que a associacao da princesa loira a perfeicdo seria um “instrumento para controlar
mocinhas” (p.421), e que Disney ndo fez nada além de seguir a tradicdo no aspecto
caracterizagao de personagens.

Discute-se muito a fixacdo da imagem dessas personagens que, nas versoes literarias
mais antigas, possuiam uma mobilidade muito maior. Ao transpor essas histérias para o
cinema, Disney criou também padroes de beleza, pois, por exemplo, ao dizer que a
protagonista do conto é bela, o ouvinte tinha liberdade de imagina-la de acordo com seu
proprio conceito de beleza. Com o filme e sua ampla divulgacéo, essa liberdade foi reprimida,
a aparéncia da heroina foi utilizada como doutrinadora, ou seja, ela passou a ser um exemplo

a ser seguido, além de estabelecer um ideal de beleza pouco realista.
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Malévola deriva de uma interessante linhagem de personagens. Em Basile, a
protagonista estava fadada desde o nascimento a espetar o dedo em um fuso, ndo ha maldi¢ao
e a vila é a esposa traida do rei. Em Perrault, a maldicdo € lancada por uma das fadas que,
esquecida por viver reclusa ha muito tempo, ndo foi convidada para o batismo da princesa e a
vila é a mée ogra do principe que deseja comer a nora e 0s netos. Nos Grimm, uma das fadas
do reino deveria ficar em casa durante a festa de batismo, pois ndo havia pratos de ouro o
suficiente para servir todas, e ela, por vinganca, lanca a maldicdo contra a menina. No conto
aleméo, a parte da historia apdés o despertar e a unido dos jovens foi suprimida, bem como
essa personagem que perseguia a protagonista apés o seu despertar. No filme temos tambén
uma soO personagem: uma bruxa que reune as fungbes de amaldicoar Aurora e de impedir a
felicidade dela ao lado de Felipe.

E notavel esse movimento que contos e filme fazem, ou seja, a vild de Basile, a esposa
traida, desdobra-se em duas personagens no conto francés, a fada esquecida e a mae ogr:
para, em Grimm, unificar-se novamente em uma fada excluida dos festejos e, em Disney, em
uma bruxa. Enquanto algumas personagens permaneceram em seus postos tendo alterada
apenas algumas caracteristicas, com o tempo, a funcado do malfeitor passa por uma subdivisdo
em duas personagens e depois novamente por uma fusdo em apenas uma.

Outra transformacéo interessante € que, em Basile, temos uma personagem humana
gue age por despeito tramando a morte da segunda familia do seu marido e planejando fazer
com que o pai comesse os proprios filhos. Com o passar do tempo, essa personagem ganha
tracos maravilhosos. Em Perrault, a vila é descrita como sendo uma ogra o que, como ja
discutido, amenizou o episédio do canibalismo, pois retirou-lhe a humanidade. Ja em Grimm,
temos apenas a fada. Em Disney, a vilda ganha tragcos de bruxa com seus chifres, roupas
escuras e pele esverdeada. Na animacado, temos a impressdao de que Malévola € ma por
natureza. Nao ha justificativa para sua maldade. Uma das trés fadas chega a enfrenta-la
dizendo que ela ndo era bem vinda ao batismo da protagonista, mas o sentimento de repulsa
dos demais personagens em relagéo a vild parece ser devido justamente & sua personalidads
cruel. Nos contos, ao contrario, a maldade € sempre justificada: as vilds sdo traidas,
desprezadas ou sao da raca dos ogros e ndo podem controlar seus impetos cruéis.

Sobre a arte da animacgéo, vimos no capitulo anterior as contribui¢cdes de Disney e sua
incansavel busca pelo desenvolvimento da técnica. Nesse contexto, Barbosa Juanior (2011)
consideraA Bela Adormecida um “conflito de concepcgdes” (p. 139), pois segundo o autor,
nessa narrativa, “o visual extraordinariamente elaborado (arte de Eyvind Earle) é

desperdicado por uma narrativa frouxa e personagens sem personalidade marcante” (p. 140).
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De fato, as personagens sao caracterizadas de acordo com um manigueismo acentuado (vide ¢
carater naturalmente cruel da vild) e a histéria perde as complexas possibilidades de

interpretacdes que tinha nas versdes literarias. Sabemos o caminho percorrido por essas
historias no sentido da literatura infantil, na comparacédo entre os trés contos escolhidos para
esse trabalho notamos a suavizagéo das passagens, e o filme de Disney representa aqui 0 aug
da infantilizacdo. Sua trama singela, seus personagens planos e seu humor simples pouco
lembram a historia repleta de conflitos de Basile ou o humor irbnico de Perrault e a

identificacdo nos textos fica a cargo do motivo do adormecer da protagonista.
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CONCLUSAO

A partir dos estudos realizados, podemos compreender o carater duradouro dos contos
maravilhosos. Apesar das alteracGes sofridas, seja naturalmente pelo préprio ato de narrar ou
intencionalmente pelos coletores, as histérias sempre conservam algo em comum. No caso de
A Bela adormecida, percebemos, por meio da comparacéo de diferentes versdes, que 0 motivo
do adormecer identifica histérias que possuem elementos Unicos em cada variante.

Sol, Lua e Talia, de Basile, traz uma sequéncia de acontecimentos muito diversa da
que é amplamente divulgada hoje em dia. Situa¢cdes como o estupro sofrido pela protagonista,
o rei casado, a esposa traida e a vinganca desta contra a protagonista sdo 0s acontecimento
que cercam o motivo do adormecer. Como destacamos, a beleza da protagonista ndo tem
grande relevancia na narrativa e sequer faz parte do titulo do conto. Os elementos
maravilhosos sdo mesclados a situacfes muito realistas, como, por exemplo, o préprio sono
de Talia que, a principio entendido como magico, simplesmente acaba quando as criangas
retiram a farpa de seu dedo. Portanto, o adormecer da protagonista esta, na verdade, ligado a
um elemento natural, essa farpa que, talvez, se tivesse sido retirada antes, teria libertado a
moca do sono ao qual foi submetida.

Vimos como o periodo em que viveu Basile influenciou em seu trabalho de
transposicao dos contos da cultura oral para a escrita. O barroco, estilo em voga na época,
possivelmente determinou que o conto italiano tivesse como caracteristica o adorno por
metaforas, hipérboles, elipses e ambiguidades.

Em A Bela Adormecida no bosgeenos demai€ontos da Mamae Gansa, Perrault
vislumbrou a porta de entrada, bem como a garantia de continuidade, para os salBes literarios
da época, bem como para a elite cultural que comandava tais eventos. Essas historias,
aparentemente singelas, foram moldadas pelo poeta a fim de agradar seus leitores. Todos os
contos da coletanea trazem moralidades em verso, compostas pelo préprio autor, que
acentuam o carater educativo, ou por vezes de alerta sobre os perigos do mundo. Destacamos
como o comportamento irbnico do narrador confere aos contos uma dinamica particular, visto
que o elemento cdomico suscitado é pertinente ao destinatario dos textos, ou seja, 0S
frequentadores dos saldes.

O fato de a protagonista ter espetado o dedo por ser estabanada, o principe que repara
e comenta que a roupa da princesa esta fora de moda, os jovens que ndo dormem na noite de
napcias, sédo informacdes fornecidas pelo narrador que fazem dessa instancia narrativa

essencial para a caracterizagdo da historia. Ha também a insercdo de elementos préprios a
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vida aristocratica burguesa da época como, por exemplo, a descricdo de talheres ricamente
adornados com pedras preciosas, salas de espelhos e o0 proprio comentario do herdi sobre &
roupa da protagonista que demonstra preocupacédo com a moda vigente.

Em Grimm, notamos uma severa ameniza¢cado da violéncia e da comicidade presentes
nas versdes anteriores. No conto aled&ela Adormecida temos uma adaptacdo da historia
ao contexto romantico em que os Irmaos estavam inseridos. Aqui ndo ha o desenvolvimento
da narrativa, ap0s o despertar de Bela, contido nas versdes anteriores. Temos 0 beijo salvador
e a unido do casal. Tudo em Grimm é mais suave, Visto que seus contos foram destinados as
criancas e a familia.

Destacamos também o posicionamento dos Irmaos, principalmente de Jacob, contra a
intervencao dos autores naquilo que ele chamava de poesia natural ou antiga. Defendiam que
0s contos maravilhosos deveriam ser mantidos tal qual foram recolhidos da cultura popular e,
no caso da traducdo, ndo admitiam que o tradutor interferisse na obra original. Entretanto, o
préprio Jacob admitiu mais tarde que o mais importante era que a esséncia das historias fosse
mantida e declararam, no prefacio Kimder- und Hausmérchen, que haviam lapidado as
historias retirando delas tudo que nao fosse proprio a infancia.

Na ultima obra escolhida conmorpuspara este trabalh@, Bela Adormecida, vimos
como Disney também foi influenciado pelo seu contexto. Envolvido com o desenvolvimento
da arte de animacéo, Walt Disney promoveu a industrializacdo dessa arte, criando diversos
artificios técnicos que agilizaram o processo de produc¢éo. Entretanto, como vimos, o interesse
comercial da produtora deu origem a obras tecnicamente elaboradas com enredos
demasiadamente simplificados. No casoAddela adormecida, notamos, em relagdo as
versdes literarias analisadas, que houve uma intensa facilitacdo da historia para o espectador.
Além disso, Disney conferiu as personagens uma imagem que, a medida que seus filmes
foram amplamente divulgados, tornou-se referéncia no que diz respeito aos contos
maravilhosos. Ao mesmo tempo em que criou esteredtipos para essas personagens,
estabeleceu padrdoes de beleza e comportamento ideais e pouco realistas, e, ao intensificar @
carater romantico das historias, atribuiu a elas o espirito que a empresa buscou conferir a
todos os seus segmentos, ou seja, o0 ideal de um mundo perfeito em que as adversidades,
guando existem, certamente serdao superadas e o final feliz alcan¢cado. Essa concepgéo, comc
vimos, encaixou-se perfeitamente no momento de crise vivido pelos Estados Unidos na época,
pois pretendia, a0 mesmo tempo, amenizar a realidade e encorajar 0 povo a superar as

dificuldades.
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Observamos que os contos maravilhosos sdo maleéaveis, isto é, possuem a capacidade
de se readaptar a diferentes contextos. Entretanto, pudemos verificar que, de fato, a esséncia
do conto defendida por Grimm, ou seja, a estrutura base se mantém, o que garante a essas
historias a possibilidade de se perpetuarem no tempo e no espaco, Visto que 0S mesmos
motivos centrais sao detectados em contos de diferentes épocas e culturas.

Ainda hoje ndo se esgotaram as possibilidades de recriagdo com base nos contos
maravilhosos. Outros contos, romances, animacdes e filmes de acdo ao vivo usam os temas
tradicionais a fim de criar tramas modernas, ou mesmo de recontar as antigas historias sob um
novo ponto de vista. Ndo podemos deixar de citar o filme Malévola, langado em 2014, no qual
a trama é desenvolvida a partir da perspectiva da vila. Na pelicula, toda a crueldade dessa
personagem é justificada pelo fato de ela, um dia, ter sido apaixonada e traida pelo rei, pai de
Aurora, que, com a finalidade de ascender ao trono, cortou as asas daquela que era uma bog
fada e protetora do seu proprio reino. Por um lado, essa versao lembra o conto de Basile, pois
justifica a maldade da vild a medida que atribui a culpa de seu comportamento a traicdo do
rei. Por outro, e tendo em vista que essas historias se adéquam as culturas em que Sao
recontadas, podemos dizer que essa nova versao deixa de lado a ideia que os antigos conto:
carregavam de que o ideal feminino estaria associado ao carater submisso e que, se nao
correspondesse a esse modelo, a mulher seria fatalmente uma vild capaz das maiores
atrocidades. Justificar e enaltecer a antagonista sdo demonstracdes de mudanga no
pensamento de uma sociedade, bem como do papel desempenhado pela classe feminina
dentro desta.

Ainda que de sua propria maneira, Disney demonstra nos ultimos anos uma adequacao
das heroinas a nova realidade feminina. Personagens fortes e que lutam para governar o seL
proprio destino vém se mostrando uma tendéncia. E o cagalelete(2012), animacdo que
conta a historia de Mérida, princesa que rompe com 0s costumes da época medieval e recusa-
se a ter um casamento arranjado pelos pais. Muito diferente de Aurora, Mérida tem cabelos
ruivos, despenteados e roupas rasgadas, pois procura demonstrar que a esséncia deve ter ma
importancia que a aparéncia.

Concluimos, portanto, que ao mesmo tempo em que nao se esgotam as possibilidades
de adaptacao dos contos maravilhosos, também s&o iniUmeras as interpretacdes que provocam
A partir de um recorte, para o qual a historia de Bela foi selecionada, buscamos relacionar os
textos literario e cinematografico aos elementos paratextuais ligados a eles, ou seja, seus
coletores e produtores, bem como aos contextos em que foram publicados. Assim,

verificamos como as categorias narrativas se apresentam em cada versdo, quais Sao suas
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particularidades, em que medida se assemelham e como se deram as modificagbes que
levaram a uma completa amenizagéo de alguns elementos narrados. Demonstramos, por fim,

como o motivo do adormecer une histérias que em muitos aspectos sao unicas.
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ANEXO A - GIAMBATTISTA BASILE
SOL, LUA E TALIA

Traducéo de Karin Volobugf

Era uma vez um grande senhor, o qual, tendo-lhe nascido uma filha, a quem deu o
nome de Télia, chamou todos os sabios e adivinhos de seu reino para que Ihe dissessem a
sorte. Estes, apds varias consultas, concluiram que ela estava exposta a um grande perigo
devido a uma farpa de linho. E o rei proibiu que em sua casa entrasse linho ou canhamo ou
outro pano similar para evitar qualquer encontro maligno.

Certa vez, quando Talia ja estava crescida e se encontrava a janela, avistou uma velha
que fiava; e, como jamais havia visto nem conhecia um fuso, agradando-lhe muito a danca
que o fuso fazia, foi presa pela curiosidade e mandou chamar a velha para que subisse até ela.
e, tomando a roca nas maos, comecou a estender o fio. Mas, por desgraca. Fugiu
precipitadamente pela escada; e o desventurado pai, apos ter chorado um barril de lagrimas,
assentou Talia em uma poltrona de veludo debaixo de um dossel de brocado, no interior do
préprio palacio, que ficava em um bosque. Depois, cerrada a porta, abandonou para sempre a
casa, motivo de todos os seus males, para apagar completamente de sua lembranca o
infortunio sofrido.

Depois de algum tempo, andava um rei a caca por agueles lugares, e tendo-lhe fugido
um falcdo, que voou para a janela daguela casa e ndo atendia aos chamados, fez bater a porte
acreditando que a casa fosse habitada. Mas, apds ter batido em vao por um longo tempo, o rei,
tendo mandado buscar uma escada de um vinhateiro, quis subir pessoalmente a casa e ver ¢
gue acontecia la dentro. Apds subir e entrar, ficou pasmado ao ndo encontrar viva alma; e, por
fim, chegou a camara onde jazia Télia, como que encantada.

O rei, acreditando que ela dormia, chamou-a, mas como ela ndo voltava a si por mais
gue fizesse e gritasse, e, a0 mesmo tempo, tendo ficado excitado por aquela beleza, carregous-
a para um leito e colheu dela os frutos do amor, e, deixando-a estendida, voltou ao seu reino,
onde por um longo tempo nédo se recordou mais daquele assunto.

Depois de nove meses, Talia deu a luz a um par de criangas, um menino e uma

menina, duas joias resplandecentes que, guiadas por duas fadas que apareceram no palacic

20 conto “Sole, Luna e Talia” esta na coletanea Il Pentamerone ossia La fiaba delle fiabe (1634), de
Giambattista Basile (1575-1632). A traducéo foi feita a partir da edicdo em italiano preparada por Benedetto
Croce (Bari: Gius. Laterza & Figli, 1925, vol. Il. p. 297-303).



92

foram por elas colocados nos seios da mée. E uma vez que as criangas, querendo mamar, nac
encontravam o mamilo, puseram na boca justamente aquele dedo que tinha sido espetado pels
farpa e tanto o sugaram que acabaram por retira-la. Subitamente pareceu a Télia ter acordado
de um longo sono; e, vendo aquelas duas joias ao lado, ofereceu-lhes o seio e enterneceu-se
profundamente por elas. Mas nao conseguia entender o que lhe tinha acontecido,
encontrando-se totalmente sé naquele palacio, com dois filhos ao lado, e vendo que lhe era
trazido tudo o que ela desejava comer, sem que notasse a presenca de qualquer pessoa.

Um dia o rei se recordou da aventura com a bela adormecida e, aproveitando a ocasiao
de uma nova cacada naqueles lugares, veio vé-la. E, tendo-a encontrado desperta e com
aqueles dois prodigios de beleza, sentiu um enorme contentamento. Contou entdo a Talia
qguem ele era e o que tinha acontecido; e criou-se entre eles uma grande amizade e unido, e ele
ficou muitos dias em sua companhia. Depois se despediu com a promessa de vir busca-la e
leva-la para seu reino; e, nesse meio tempo, tendo retornado a sua casa, falava a todo
momento em Talia e nos filhos. Quando comia, tinha Télia em sua boca, e também Sol e Lua
(pois estes eram 0s nomes das criangas); quando deitava, chamava-a e aos filhos.

A mulher do rei, que por causa das demoradas cacadas do marido ja tinha tido alguns
lampejos de suspeita, com estas invocagfes de Talia, Lua e Sol foi tomada de um ardor maior
do que de costuma; e por isso, tendo chamado o secretério, disse-lhe: “Escute, meu filho, vocé
esta entre Cila e Ciribde, entre o batente e a porta, entre a grade e a tranca. Se vocé me disse
de quem meu marido esta enamorado, eu o farei rico; e, se me esconder a verdade, farei com
gue nunca mais o encontrem, nem morto, nem vivo”. E este, de um lado transtornado pelo
medo, de outro levado pelo interesse, que é uma faixa sobre os olhos da honra e da justica, um
estorvo para a fidelidade, contou-lhe tudo tintim por tintim.

A rainha enviou ent&o o proprio secretario em nome do rei até Talia, mandando dizer-
Ihe que ele queria rever os filhos; e esta, com grande alegria, os enviou. Mas aquele coracéo
de Medeia, logo que os teve entre as méaos, ordenou ao cozinheiro que os degolasse e
preparasse com eles diversas iguarias e molhos para dar de comer ao pobre pai.

O cozinheiro, que tinha bom coracéo, ao ver aqueles dois pomos aureos de beleza, teve
pena deles e, confiando-os a mulher para que os escondesse, preparou com dois cabritos
variadas iguarias. Quando chegou a hora da ceia, a rainha fez servir os manjares; e, enquanto
o rei comia com grande gosto, exclamando: “Como isto € bom, pela vida de Lanfusa!”, ou
“Como € saboroso este outro, pela alma do meu avé!”, ela o encorajava, dizendo-lhe: “Coma,
que esta comendo o que € seu”. O rei, por duas ou trés vezes, ndo prestou atencdo a esta

palavras; mas depois, ouvindo que esta cantilena prosseguia, respondeu: “Sei muito bem que
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estou comendo 0 que é meu, porgue vocé nao trouxe nada para esta casa”; e, levantando-se
encolerizado, dirigiu-se a uma aldeia um pouco distante para tranquilizar-se.

Ainda néo satisfeita com tudo o que acreditava ter feito, a rainha mandou de novo o
secretario chamar a propria Talia, com o pretexto de que o rei a esperava; e esta veio
imediatamente, desejosa de encontrar a sua luz e ndo sabendo que o fogo a esperava.
Conduzida diante da rainha, esta, com uma carranca de Nero, muito irritada, disse-lhe: “Seja
bem vinda, senhora Troccola! Vocé é aquele tecido delicado, aquela boa relva com que meu
marido se delicia? Vocé é aquela cadela malvada que me trouxe tantas dores de cabeca? Poi:
bem, é hora de entrar no purgatério, onde eu lhe farei pagar pelos danos que me causou!”.

Téalia comecgou a desculpar-se, dizendo que a culpa ndo era sua e que o marido tinha

tomado posse de seu territério enquanto ela estava adormecida. Mas a rainha nao quis ouvir
desculpas e, mandando acender no meio do patio do palacio uma grande fogueira, ordenou
que Télia fosse nela langada.
A infeliz, vendo-se perdida, ajoelhou-se diante dela e suplicou que Ihe desse ao menos tempo
de retirar as vestes que trazia sobre si. E a rainha, ndo tanto por pena da desventurada, mas
para poupar aqueles trajes recobertos de ouro e pérolas, disse-lhe: “Dispa-se, que lhe dou
permissao”.

Téalia comecgou a despir-se, e a cada peca que retirava, langcava um grito; até que, tendo
ja retirado o mento, a saia e o blusdo, quando foi tirar a anagua, lancou o ultimo grito, ao
mesmo tempo em que a arrastavam para o fogo. Mas nesse instante acorreu o rei, que, vendc
0 espetaculo, quis saber o que tinha acontecido. E, tendo chamado pelos filhos, ouviu da
propria mulher, que o recriminava pela traicdo, como ela o havia feito comé-los.

O rei se entregou ao desespero. “Entdo fui eu mesmo — gritava — o lobo das minhas
ovelhinhas? Ai de mim, e por que as minhas veias ndo reconheceram a fonte do seu préprio
sangue? Ah, turca renegada, e que crueldade € essa sua? Pois bem, vocé recolheu a lenha,
nao mandarei essa face de tirano ao Coliseu para peniténcia!”

Assim dizendo, ordenou que a rainha fosse langada no mesmo fogo aceso para Talia, e junto
com ela o secretario, que tinha sido instrumento deste triste jogo e teceldo da malvada trama;
e que queria fazer o mesmo ao cozinheiro, que acreditava ter picado seus filhos com o facéo.
Mas este atirou-se a seus pés e lhe disse: “Deveras, senhor, ndo haveria outro soldo que nac
um bastdo nas costas; ndo haveria outra honra que nao a de ver misturadas as cinzas de un
cozinheiro com as de uma rainha! Mas néo é este o agradecimento que eu espero por ter salvo
vossos filhos, a despeito daguela que queria mata-los para restituir ao vosso corpo aquilo que

era parte desse mesmo corpo”.
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O rei, ao ouvir estas palavras, ficou fora de si e Ihe parecia que sonhava, ndo podendo
acreditar naquilo que suas orelhas ouviam. Depois, dirigindo-se ao cozinheiro, disse: “Se &
verdade que vocé salvou meus filhos, esteja seguro de que o retirarei das tarefas de girar o
espeto e o colocarei na cozinha do meu peito a girar como lhe aprouver as minhas vontades,
dando-lhe tais prémios que o mundo o chamara feliz”.

Enquanto o rei dizia estas palavras, a mulher do cozinheiro, que viu os apuros do marido,

trouxe Lua e Sol para diante do pai, o qual, abracado a eles, distribuia um redemoinho de
beijos a um e a outro. E, tendo dado uma grande recompensa ao cozinheiro e feito-o ajudante
de camara, tomou Télia como esposa, a qual gozou uma longa vida com o marido e os filhos,

aprendendo que de um modo ou de outro

aguele que tem sorte, 0 bem

mesmo dormindo, obtém.
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ANEXO B - BELA ADORMECIDA NO BOSQUE
CHARLES PERRAULT

Era uma vez um rei e uma rainha que estavam tdo aborrecidos por nao terem filhos,
mas tdo aborrecidos, que seria impossivel dizé-lo. lam a todas as estacdes Hedoaguas
mundo: faziam promessas, peregrinacoes, preces, tentavam de tudo, mas nada dava resultado
No entanto, a rainha acabou por engravidar, e deu a luz uma menina. O batizado foi uma festa
linda, impar. A princesa teve por madrinhas todas as fadas da regido (encontraram-se sete),
para que, por meio de cada dom concedido por elas, como era o costume das fadas naqueles
tempos, a princesinha tivesse todas as perfeicdes imaginaveis.

ApoOs as cerimbnias do batismo, a comitiva voltou ao palacio real, onde havia um
grande banquete oferecido as fadas. Diante de cada uma foi posto um magnifico talher, num
estojo de ouro macico, cravejado de diamantes e rubis, em que havia uma colher, um garfo e
uma faca de puro outo

Mas quando todos tomavam lugar a mesa, surgiu uma fada velha que ndo havia sido
convidada porque fazia mais de cinquenta anos que se trancara numa torre e todos a julgavam
morta ou encantada. O rei ordenou que Ilhe dessem um talher, mas néo foi possivel dar-lhe um
estojo de ouro maci¢go, como as outras, porque sO haviam sido encomendados sete, para as
sete fadas. A velha achou que a desprezavam, e grunhiu algumas ameacas entredentes.

Uma das jovens fadas que estava perto dela e ouviu, e julgando que poderia conceder
algum dom nefasto a princesinha, foi, assim que todos deixaram a mesa, esconder-se atras da
tapecaria, para ser a Ultima a falar, na esperanca de reparar, na medida do possivel, o0 mal que
a velha pudesse ter em mente fazer.

Entdo, as fadas comecaram a ofertar os dons a princesa. A mais nova lhe concedeu o
dom de ser a mais bela pessoa do mundo, a seguinte, o de ter o espirito de um anjo, a terceira
o dom da graca admiravel em tudo que fizesse, a quarta, o de dancar perfeitamente bem, a
quinta, o dom de cantar como um rouxinol, e a sexta, o de tocar todos os tipos de instrumentos
com a maxima perfeicdo. Quando chegou a vez da fada velha, esta disse, balancando a cabec:
mais por despeito do que por velhice, que a princesinha espetaria a mao no fuso de uma roca

de fiar e que disso morreria.

% No século XVII, as 4guas de Purgues e sobretudo de Forges eram consideradas milagrosas para curar a
esterilidade conjugal.

4 Um talher (garfo, faca e colher) era um luxo no século XVII, o de Perrault, e o estojo tdo preciosamente
ornamentado, uma grande honra.
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Essa terrivel predi¢céo fez todos tremerem, e ndo houve quem nédo chorasse. Nisso, a
jovem fada saiu detras da tapecaria, e disse alto e bom som:

- Figuem tranquilos, rei e rainha, a princesa ndo morrera disso. E verdade que n&o
tenho poder o bastante para desfazer por completo o0 que minha precedente fez. A princesa
espetard a mao num fuso, mas, em vez de morrer, mergulhard num sono profundo por cem
anos. Ao fim desse tempo, o filho de um rei vira desperta-la.

Todavia, o rei, na tentativa de evitar a desgraca anunciada pela fada velha, mandou de
imediato publicar um edital que proibia, sob pena de perder a vida, a posse e 0 uso de rocas de
fiar.

Ao fim de quinze ou dezesseis anos, tendo o rei e a rainha ido a uma das suas casas de
campo, aconteceu de a jovem princesa percorrer todos os reconditos do castelo, subindo de
cbmodo em coémodo, até chegar a uma torre, em cujo topo encontrou um sotdo miseravel,
onde uma velha fiava sozinha na roca. A boa mulher ndo sabia da proibicdo do rei, pois
morava ali havia anos e nunca ouvira falar disso.

- O que esta fazendo, senhora? — perguntou-lhe a princesa.

- Estou fiando, linda menina — respondeu-lhe a velha, que ndo a conhecia.

- Ah! Como € bonito! — retomou a princesa. — Como faz? Mostre-me para que eu faca
tdo bem quanto a senhora.

N&o poderia ter pego o fuso mais rapido, de tdo viva que era, além de ser um pouco
estabanada, como, alias, o determinava o decreto das fadas. Logo espetou a méo e caiu sen
sentidos.

A velha, aflitissima, gritapor socorro; vém pessoas de todos os lados; langam agua no
rosto da princesa; desapertam-lhe as roupas, esfregam-lhes as témporas com agua da rainha d
Hungrid; mas nada a fazia voltar a si.

Entdo o rei, que subiu ao ouvir o tumulto, lembrou-se da predicdo das fadas, e
julgando que aquilo tinha de acontecer e nada havia a fazer, mandou acomodar a princesa no
mais lindo aposento do palacio, numa cama com bordados de ouro e prata. Parecia um anjo,
de tao linda que era, pois 0 desmaio néo |he tirara as cores vivas da tez: o rosto estava corado
e os labios da cor do coral, s6 os olhos é que estavam fechados, mas respirava tranquilamente,
0 que demonstrava que nao morrera. O rei deu ordem para que a deixassem dormir em paz,

até gue a hora do seu despertar chegasse.

® O uso do presente do indicativo é um resquicio da oralidade do conto.
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A boa fada, que |he salvara a vida condenando-a a dormir por cem anos, estava no
reino de Mataquino, a doze mil léglate distancia, quando se dera o incidente com a
princesa; porém, ela foi avisada num instante por um andozinho, que tinha botas de sete-
léguas (que percorriam sete léguas com uma sO passada). A fada partiu logo, e viram-na
chegar numa carruagem de fogo, puxada por dragdes. O rei foi oferecer-lhe a méao para que
descesse.

A boa fada aprovou tudo que ele fizera, mas como era muito previdente, pensou que
quando a princesa despertasse, ficaria muito desnorteada, sozinha naquele velho castelo.
Entdo fez o seguinte: tocou com a varinha tudo o que estava no castelo (com excecao do rei e
da rainha), governantas, damas de honra, camareiras, gentis-homens, enfpeufdesle
cozinha, cozinheiros, aprendizes de cozinheiros, copeiros, mensageiros, guardas, porteiros,
pajens, lacaios; e também todos os cavalos que estavam nas estrebarias com os cocheiros, 0
grandes mastins de galinheiros, e a pequena Puffe, a cachorrinha da princesa, que nao Ihe sai:
de ao pé da cama. Num passe de magica, todos adormeceram para sé virem a despertar nc
mesmo instante que a sua senhora, e prontos para servi-la quando ela precisasse; até mesm
0S espetos, que estavam no fogo cheios de perdizes e faisdes, adormeceram, bem como ¢
préprio fogo. Tudo isso se deu num instante; as fadas faziam rapido o seu trabalho.

Entdo, o rei e a rainha, depois de beijarem a filha querida sem que ela despertasse,
sairam do castelo, e proibiram, a quem quer que fosse, aproximar-se do palacio. O que nao era
necessario, pois em quinze minutos, cresceram, em torno do parque, tantas arvores, grandes ¢
pequenas, sarcas e espinhos entrelacados, que animal algum, homem algum, poderia passar
de modo que néo se via nada além do topo das torres do castelo, ainda que se ficasse a grand
distancia. Nao se duvidou de que aquilo era obra da boa fada, para que a princesa, enquanto
dormisse, nédo tivesse nada a temer dos curiosos.

Cem anos depois, o filho do rei que entéo reinava, e que nao pertencia a familia da
princesa adormecida, foi cagar para aqueles lados, e perguntou 0 que seriam aquelas torres
gue ele via acima de um grande e denso bosque. Cada um |he respondeu de acordo com 0 que
ouvira falar. Alguns diziam que era um velho castelo para onde os espiritos voltavam; outros

que todos os feiticeiros da regido ali praticavam o°s#bépinido mais comum era a de que

® Conta a lenda que um anjo disfarcado de eremita ensinou a Santa Isabel de Hungria a receita desta agua: vinho
e folhas de romero (arbusto de frutos secos, com quatro sementes mildas). Ela indicada contra varias doléncias,
como desmaios, e também contra a tristeza.

" Sessenta mil quildmetros.

8 Officers no original. No século XVII eram aqueles que adquiriam uma profissdo mediante o pagamento de

uma taxa.

° Reunido ou encontro secreto de feiticeiros e feiticeiras.
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um ogrd® morava no castelo, e que para la levava todas as criancas que conseguia pegar, para
poder comé-las a vontade, e sem que o0 pudessem seguir, e que ele era o Unico que tinha c
poder de atravessar o bosque.

O principe ndo sabia em qué acreditar, quando um velho camponés tomou a palavra, e
Ihe disse:

- Meu principe, faz mais de cinquenta anos que ouvi de meu pai que nesse castelo
havia uma princesa, a mais bela do mundo, que deveria dormir por cem anos, e que o filho de
um rei, a quem estava destinada, a despertaria.

O jovem principe, a tais palavras, se inflamou; tinha a firme convic¢do de que poria
fim aquela belissima aventura, e impulsionado pelo amor e pela gléria, resolveu, de imediato,
ver 0 que la se passava. Assim que se dirigiu para o bosque, todas aquelas arvores enormes
aquelas sarcas, aqueles espinhos se separaram para dar-lhe passagem: ele foi em direcéo a
castelo que vislumbrava no fim de um grande caminho, onde entrou, e o que o surpreendeu
um pouco foi ver que ninguém o pudera seguir, porque as arvores se haviam juntado assim
que ele passara. No entanto, prosseguiu: um principe jovem e apaixonado € sempre valente.

Entrou num grande patio onde tudo o que viu diante de si era de meter medo: um
siléncio horrivel, a imagem da morte por toda parte, corpos de homens e animais estendidos
como se estivessem mortos. No entanto, percebeu, pelo nariz cheio de espinhas e o rosto
corado dos porteiros, que eles apenas dormiam, e as suas tacas, em que ainda havia alguma
gotas de vinho, mostravam que eles haviam adormecido enquanto bebiam.

Passa por um grande patio com piso de marmore, sobe a escada, entra na sala dos
guardas, todos enfileirados, de baionetas no ombro, e roncando a valer. Atravessa varios
coémodos cheios de gentis-homens e damas, todos adormecidos, uns de pé, outros sentados
entra num quarto todo dourado, e vé numa cama, de cortinas entreabertas, o mais belo quadro
que ele jamais vira: uma princesa que parecia ter quinze ou dezesseis anos, e cujo brilho
resplandecente tinha algo de luminoso e divino. Aproximou-se, trémulo e admirado, e
ajoelhou-se aos seus pés.

Entdo, findo o encanto, a princesa despertou; e olhando para ele com os olhos mais
ternos do que ver uma pessoa pela primeira vez parece permitir, disse:

- E vocé, meu principe? Eu o esperei tanto!

O principe, encantado com essas palavras, e mais ainda com a maneira pela qual eram

ditas, ndo sabia como expressar-lhe a sua alegria e 0 seu reconhecimento; garantiu-lhe que a

1% Gigante voraz que come criangas. O mesmo que “pap&o” ou “bicho-papao”.
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amava mais do que a si mesmo. Falou desajeitadamente, mas as suas palavras agradaran
muito; pouca eloquéncia, muito amor. Estava mais embaracado do que ela, e isso ndo causa
surpresa alguma; ela tivera tempo de sonhar com o que teria a dizer-lhe, pois parece (embora
a histéria ndo o diga) que a boa fada, durante o tdo longo sono, lhe proporcionara sonhos

agradaveis. Enfim, fazia quatro horas que eles conversavam, e ainda ndo haviam dito metade
do que tinham a se dizer.

No entanto, todo o palacio havia despertado com a princesa; todos haviam sonhado
que cumpriam as suas tarefas, e como nem todos estavam apaixonados, acordaram mortos de
fome; uma das damas de honra, atarantada como os demais, perdeu a paciéncia, e disse ber
alto a princesa que a carne estava servida. O principe ajudou a princesa a se levantar, ela
estava toda vestida, e magnificamente, mas ele teve o cuidado de dizer-lhe que embora
estivesse trajada “como a minha avé”, com um colarinho de Yerrdan por isso estava
menos bela.

Passaram para a sala dos espelhos, onde lhes foi servida a ceia; 0s violinos e 0s oboés
tocaram velhas pecas, porém excelentes, embora fizesse mais de cem anos que ninguém a:
tocava; e depois da ceia, sem perder tempo, o capeldo-mor os casou na capela do castelo, e
dama de honra fechou a cortina do leito nupcial: dormiram pouco, a princesa nao necessitava
de muito repouso, e o principe a deixou assim que amanheceu para voltar a cidade, pois o pai
devia estar preocupado com ele.

O principe lhe disse que se perdera na floresta enquanto cacava e que dormira na
cabana de um carvoeiro, que lhe oferecera pao preto e queijo. O rei seu pai, que era um
homem bom, acreditou, porém a mae nao ficou persuadida, e vendo que ele ia quase todos 0s
dia cacar, e que sempre tinha uma desculpa na ponta da lingua quando passava duas ou tré
noites fora, ndo teve mais duvidas de que se tratava de um namorico: ele viveu com a princesa
assim mais de dois anos inteiros, e ele tiveram dois filhos, tendo o primeiro, que era uma
menina, recebido o nome de Aurora, e 0 segundo, um menino, o de Dia, porque parecia ainda
mais belo do que a irma.

A rainha pediu varias vezes ao filho que se lhe explicasse, que devia levar a vida
regrada, mas ele ndo tinha a coragem de lhe confiar o seu segredo; temia-a, embora a amasse
pois ela era da raca dos ogros, e o rei sO a desposara pelos seus grandes bens; dizia-se at

mesmo na Corte, em surdina, que tinha a inclinacdo dos ogros, e que toda vez que via

11 34 fora de moda no século XVII.
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criancinhas, era a duras penas gue conseguia conter-se; por isso, 0 principe jamais quis
contar-lhe nada.

Mas quando o rei morreu, fato sucedido dois anos depois, ele se viu senhor e declarou
publicamente o seu casamento, trazendo, com pompa e circunstancia, a esposa ao castelo
Fizeram-lhe uma recepc¢do magnifica na cidade principal, onde ela entrou seguida dos filhos.

Passado um tempo, o novo (jA ndo era tdo jovem assim) rei foi guerrear com o
imperador Cantalabuto, seu vizinho. Deixou a rainha-mae como regente do reino, e lhe
recomendou muito a esposa e os filhos: deveria ficar guerreando por todo o verdo, e assim que
ele partiu, a rainha-mae mandou a nora e os seus filhos para uma casa de campo na floresta
para poder saciar mais facilmente a sua horrivel vontade.

Alguns dias depois, ela mesma foi para la e, certa noite, disse ao cozinheiro:

- Amanh@, no jantar, quero comer a pequena Aurora.

- Ah, néo, senhora! — disse o cozinheiro.

- Eu quero - disse a rainha, e o disse num tom de ogra com vontade de comer carne
fresca. — E quero comé-la ao molho Robrto

O pobre homem, sabendo perfeitamente que ndo se devia discutir com uma ogra,
pegou o facdo e subiu ao quarto da pequena Aurora: tinha entdo quatro anos, e veio, pulando e
rindo, lancgar-se-lhe ao pescoco, e pedir-lhe balas. Ele comecgou a chorar, deixou o facéo cair,
e foi, resoluto, até o viveiro degolar um cordeirinho, que preparou com um molho tdo bom
que a patroa lhe garantiu que nunca havia comido nada igual. Entrementes, ele pegara a
pequena Aurora e a dera a sua mulher para que esta a escondesse na casa que eles tinha
atras do galinheiro.

Oito dias depois, a malvada rainha disse ao cozinheiro:

- Na ceia, quero comer o pequeno Dia.

Ele ndo replicou; decidido a engana-la como da outra vez, foi buscar o pequeno Dia, e
0 encontrou empunhando um pequeno florete, com o qual duelava com um grande macaco; no
entanto tinha so trés anos. Levou-o a esposa, que o escondeu com a pequena Aurora, e pos n
lugar do pequenino Dia um cabritinho bem macio, que a ogra achou admiravelmente bom.

Tudo estava dando certo, mas certa noite a malvada rainha disse ao cozinheiro:

- Quero comer a rinha com o0 mesmo molho com que comi os seus filhos.

12 Molho feito de manteiga, farinha, cebolas, agua fervida, vinho branco, mostarda, sal e pimenta. E um
excelente acompanhamento para uma carne bovina.
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Entdo, o pobre cozinheiro se desesperou, pois ndo sabia como poderia engana-la. A
jovem rainha ja passava dos vinte anos, sem contar os cem gue dormira: tinha a pele um
pouco dura, apesar de linda e branca; e como encontrar um animal tdo duro assim?

Resolveu, para salvar a propria vida, degolar a rainha, e subiu ao seu quarto, decidido
a dar um s6 golpe; tentava enfurecer-se, e entrou de punhal na mao no quarto da jovem rainha.
Porém, ndo quis surpreendé-la, e contou-lhe com muito respeito a ordem que recebera da
rainha-mae.

- Cumpra o seu dever — disse-lhe ela -, oferecendo-lhe o pescoco. Execute a ordem que
Ihe deram; vou rever os meus filhos, os meus pobres filhos que tanto amei (ela os julgava
mortos desde que os haviam levado sem lhe dizerem nada).

- Nao, nado, senhora — responde-lhe o pobre cozinheiro todo comovido -, ndo morrera,

e nao deixara de rever os seus queridos filhos, mas isso acontecera na minha casa, onde os
escondi, e eu vou enganar a rainha de novo, fazendo-a comer uma jovem corga no seu lugar.

Levou-a imediatamente a sua casa, onde ela se p6s a beijar e chorar com os filhos,
enquanto ele préprio foi preparar uma corca, que a rainha comeu na ceia, com 0 mesmo
apetite que teria comido a jovem rainha. Estava muito contente com a sua crueldade e
preparava-se para dizer ao rei, quando ele voltasse, que os lobos enraivecidos haviam comido
a rainha sua esposa e seus dois filhos.

Certo dia, quando passeava, como de costume, pelos patios e pelos viveiros da casa de
campo para farejar alguma carne fresca, ouviu, na casa que ficava atras do galinheiro, 0
pequeno Dia aos prantos, pois a rainha sua mae queria vergasta-lo porque ele fora
desobediente, e ouviu também a pequena Aurora pedindo cleméncia para o irmao. A ogra
reconheceu a voz da rainha e dos seus filhos, e, furiosa por ter sido enganada, ordenou no dia
seguinte, assim que amanheceu, com voz assustadora que fazia todos tremerem, que
trouxessem para o0 meio do patio um caldeirdo, e que o enchessem de sapos, viboras, cobras
serpentes, para que nele fossem langados a rainha e os seus filhos, bem como o cozinheiro, &
sua esposa e a empregada desta: determinara que 0s trouxessem com as maos amarradas n
costas.

Estavam 14, e os carrascos se preparavam para lanca-los ao caldeirdo, quando o rei,
gue ndo era esperado tdo cedo, entrou no patio a cavalo; viera as pressas, e perguntou,
apavorado, o que significava aquele horrivel espetaculo; ninguém ousava responder-lhe,
quando a ogra, enraivecida por ver o que via, se atirou de cabeca no caldeirdo, sendo devorada
num instante pelos bichos asquerosos que ela prépria mandara pér |a dentro. E claro que o rei

ficou triste: ela era sua mée; mas logo se consolou com a sua bela esposa e os seus filhos.



MORALIDADE

Esperar por um tempo um bom e rico esposo,
Galanté®, encantador, garboso,

E coisa bastante vulgar,

Porém, esperar por um século, e dormente,
Moca igual ndo se pode achar,

Que durma téao tranquilamente.

OUTRA MORALIDADE

A fabula deseja apenas mostrar,

Que do himen amilde os nés tdo delicdtos
N&o deixam de ser bons, ainda que adiados,
Que espere quem se quer casar;

Mas as mulheres, sempre a arder,

Aspiram a fé conjugal.

Que eu nao tenho coragem, nem poder

De lhes pregar esta moral.

3 No século XVII, essa palavra significava distinguido, cheio de graca.

14 Os lagos do casamento.
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ANEXO C - A BELA ADORMECIDA
IRMAOS GRIMM

Traducao de Karin Volobuef

Ha muito tempo, viviam um rei e uma rainha que todos os dias diziam: "Ah, se nés
tivéssemos uma crianga!”, e nunca conseguiam uma. Ai aconteceu que, uma vez em que a
rainha estava se banhando, um sapo rastejou para fora da agua e |Ihe disse "Seu desejo ser
realizado; antes que se passe um ano, vocé dara a luz uma menina". Aquilo que o sapo dissere
aconteceu, e a rainha teve uma menina que era tdo formosa que o rei mal se continha de
felicidade, e preparou uma grande festa. Ele ndo apenas convidou seus parentes, amigos e
conhecidos, como também as fadas, a fim de obter suas boas gracas para a crianca. Havia
treze delas em seu reino, mas como ele s6 possuia doze pratos de ouro, nos quais elas
poderiam comer, uma delas teria de ficar em casa. A festa foi celebrada com toda a pompa e,
quando chegou ao fim, as fadas presentearam a crianca com dotes magicos: uma com a
virtude, outra com a formosura, a terceira com riqueza, e assim com tudo o que ha de
desejavel no mundo. Quando onze ja tinham falado, entrou de repente a décima terceira. Ela
queria se vingar por nao ter sido convidada e, sem cumprimentar ou mesmo olhar para quem
qguer que seja, exclamou aos brados: "A princesa devera espetar-se em um fuso quando tiver
quinze anos, e cair morta." E sem dizer mais nada, virou as costas e deixou o saldo. Todos
estavam assustados, e entdo adiantou-se a décima segunda, que ainda néo tinha feito sel
desejo, e como ndo podia anular a maldicdo, mas apenas abranda-la, ela disse: "A princesa
nao morrera, apenas caird em um sono profundo que durara cem anos."

O rei, que queria salvar sua querida crianca do infortunio, ordenou que todos os fusos
do reino inteiro fossem queimados. Na menina, entretanto, realizaram-se plenamente todos os
dons das fadas, pois ela era tdo bela, educada, gentil e sensata que todos que a viam hac
podiam deixar de gostar dela. Sucedeu que, justamente no dia em que ela completava quinze
anos, o rei e a rainha ndo estavam em casa, e a menina estava sozinha no castelo. Ela ando
entdo por todos os cantos, examinou a vontade aposentos e camaras, e finalmente chegou ate
uma velha torre. Subiu a estreita escada em espiral e deparou-se com uma pequena porta. Né
fechadura havia uma chave enferrujada e, quando ela a girou, a porta se abriu de um so6 golpe
e la, em um quartinho, estava sentada uma velha com um fuso, fiando diligentemente seu
linho. "Bom dia, velha méezinha", disse a princesa, "0 que vocé esta fazendo ai?" "Eu estou

fiando," disse a velha, e balancou a cabeca. "O que é isto, que pula tdo alegremente?"
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perguntou a menina, e pegou o fuso querendo também fiar. Mal ela tinha tocado o fuso, a
maldigcéo se realizou, e ela espetou-se no dedo.

Mas, no mesmo instante em que foi picada, ela caiu na cama que ali estava, e foi
tomada de um profundo sono. E este sono estendeu-se por todo o castelo: o rei e a rainha, que
tinham acabado de chegar e entrado no saldo, comecaram a dormir, e com eles toda a Corte.
Dormiram entdo também os cavalos no estabulo, os cachorros no patio, as pombas no telhado,
as moscas na parede, e até o fogo, que chamejava no fogéo, ficou imével e adormeceu, e o
assado parou de crepitar, e 0 cozinheiro, que queria puxar seu ajudante pelos cabelos porque
ele havia feito uma coisa errada, soltou o menino e dormiu. E 0 vento assentou-se, e nas
arvores defronte ao castelo nem uma folhinha se movia.

Ao redor do castelo comecgou porém a crescer uma cerca de espinhos, que a cada ano
ficava mais alta e que, por fim, estendeu-se em volta de todo o castelo e cobriu-o de tal forma
que nada mais se podia ver dele, nem mesmo a bandeira sobre o telhado. Comecgou entéo &
correr no pais a lenda da bela adormecida, pois assim era chamada a princesa, de modo que d
tempos em tempos chegavam principes que tentavam penetrar no castelo através da cerca
viva. Mas nenhum deles conseguiu, pois 0s espinhos estavam tdo entrelacados como se
tivessem maos, e 0s jovens ficavam presos neles e ndo conseguiam se soltar, sofrendo uma
morte lastimavel. Depois de muitos anos, chegou mais uma vez um principe ao reino e ouviu
guando um velho contava da cerca de espinhos, e que havia um castelo atras dela, no qual
uma linda princesa, chamada Bela Adormecida, ja dormia ha cem anos, e com ela dormia o
rei e a rainha e toda a corte. Ele também sabia pelo seu avé que muitos principes ja haviam
vindo e tentado penetrar pela cerca viva de espinhos, mas haviam ficado presos nela e
morrido tristemente. O jovem entdo disse: "Eu ndo tenho medo, eu quero ir 14 e ver a Bela
Adormecida.” O bom velho tentou dissuadi-lo de todos os modos, mas ele ndo deu ouvidos as
suas palavras.

Mas agora os cem anos tinham justamente acabado de transcorrer, e havia chegado o
dia em que Bela Adormecida deveria acordar. Quando o principe se aproximou da cerca de
espinhos, estes ndo eram agora mais do que flores grandes e bonitas que por si s0s se abrirar
e o deixaram passar ileso, e se fecharam atras dele, formando novamente uma cerca. No patio
do castelo ele viu os cavalos e os caes de caca malhados deitados e dormindo, no telhado
estavam pousadas as pombas, e tinham a cabecinha metida debaixo da asa. E quando el
entrou na casa, as moscas dormiam na parede, o cozinheiro na cozinha ainda levantava a mac
COMO Se quisesse agarrar 0 menino, e a criada estava sentada diante da galinha preta que

deveria ser depenada. Ele entdo continuou andando, e avistou no saldo toda a corte deitada ¢
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dormindo, e l& em cima, perto do trono, estavam deitados o rei e a rainha. Ai ele continuou
andando ainda mais, e tudo estava tao quieto que se podia ouvir sua respiracao, e chegou
finalmente a torre e abriu a porta do quartinho, no qual Bela Adormecida dormia. La estava
ela deitada, e era tdo bela que ele ndo conseguia desviar os olhos, e ele se inclinou e beijou-a.
Quando ele a tinha tocado com os labios, Bela Adormecida abriu os olhos, acordou e olhou
para ele amavelmente. Entdo os dois desceram, e o rei acordou, e a rainha e toda a corte, e s
olharam espantados. E o0s cavalos no patio se levantaram e se sacudiram; os caes de cag:
pularam e abanaram suas caudas; as pombas no telhado tiraram a cabecinha de sob a as:
olharam ao redor e voaram para 0 campo; as moscas nas paredes recomecaram a rastejar;
fogo na cozinha levantou-se, chamejou e cozinhou a comida; o assado voltou a crepitar; e 0
cozinheiro deu um tamanho tabefe no menino que este gritou; e a criada terminou de depenar
a galinha. E ai foram festejadas com todas as pompas as bodas do principe com a Bela

Adormecida, e eles viveram felizes até o fim.



