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RESUMO

Este trabalho vai abordar duas histérias do género conto de fadas: “Cinderela”
(1697) e “Rapunzel” (1812-1815). O objetivo é contribuir para uma possivel critica
literaria infanto-juvenil e refletir ainda sobre as mudancas de tais contos e as
adaptacdes na contemporaneidade ao se enfatizar as figuras femininas. Considera-
se nesta andlise o contexto de tais obras e também sua relevancia cultural ao se
pensar no publico infantil. Neste sentido, formula-se a pergunta desta dissertacao:
quais as leituras possiveis dos femininos no conto de fadas na atualidade? A
hiptese é de que ocorreram mudancas essenciais na representacao feminina que
dialogam e marcam a prépria histéria da literatura infantil e juvenil a considerar seus
leitores. Na compreensao de que a literatura possui bases ideoldgicas, contextos
histéricos e impacta as culturas infantis, avalia-se essencial a pesquisa sobre tal
tema. As construcfes discursivas e as imagens literarias no livro infantil e juvenil
podem hierarquizar as relagfes, difundindo estereétipos ou desconstruindo-os. A
metodologia utilizada neste trabalho sera fundamentalmente a de consulta a
referéncias bibliografica e conjectura-se os estudos de Teun Van Dijk (2015) acerca
da andlise imagética e dos discursos, na compreensao de que o0s discursos
dialogam com as culturas, incluindo as culturas infantis. Ainda observar-se-a a
implicacéo de possiveis imagens estereotipadas acerca do feminino, do género e da
raca nas interseccdes que podem aparecer nas historias. Desta forma, este trabalho
se relaciona a linha de politicas da subjetividade, trazendo o dialogo e a reflexdo na
composicdo de uma ampliagdo da teoria literaria para as obras infanto-juvenis.
Parte-se, assim, do pressuposto que tal literatura na atualidade ndo é um género
menor, mas fronteirico, pois impacta as areas da literatura e da educacéao.

PALAVRAS-CHAVE: Conto de fadas. Literatura infantil. Femininos.



ABSTRACT

This work will address two stories in the fairy tale genre: “Cinderella” (1697)
and “Rapunzel” (1812-1815). The objective is to contribute to a possible literary
criticism for children and adolescents and also to reflect on the changes in such tales
and the adaptations in contemporary times when emphasizing female figures. In this
analysis, we consider the context of such works and also their cultural relevance
when thinking about children. In this sense, the question of this dissertation is
formulated: what are the possible readings of women in today's fairy tale? The
hypothesis is that there have been essential changes in female representation that
dialogue and mark the very history of children's and youth literature to consider their
readers. In the understanding that literature has ideological bases, historical contexts
and impacts on children's cultures, research on this topic is considered essential.
Discursive constructions and literary images in children's and youth books can
hierarchize relationships, spreading stereotypes or, sometimes, deconstructing them.
The methodology used in this work will be fundamentally that of consulting
bibliographic references and considering the studies of Teun Van Dijk (2015) in the
analysis of images and discourses. Understanding that the discourses dialogue with
cultures, including children's cultures. Still, the implication of possible stereotyped
images about the feminine, gender and race will be observed at the intersections that
may appear in the stories. In this way, this work is related to the line of subjectivity
policies, bringing dialogue and reflection in the composition of an expansion of
literary theory for children's and youth works. Thus, we start from the assumption that
such literature today is not a minor genre, but a frontier one because it impacts the
areas of literature and education.

KEY-WORDS: Fairy tale. Children's literature. Feminine.



LISTA DE FIGURAS

Figura 1- Linha do tempo Cinderela .........ccooooiiiiiii e 57
Figura 2 - Linha do tempo RApUNZEl ....... .. 69
Figura 3 - O CONtO A0S CONTOS ...uuuuiiiiiiiiiiiiiiiiiii s 71
Figura 4 - Principe de Cinderela...........oooooiiiiiiiiiieee e 82
Figura 5 - PrinCipe CiNAerelO.......oocuueiiiiiiiiiee e 82
Figura 6 - Cinderelo realizando tarefas domésticas...........ccccuvveevieeeeiiiiiiiiiiiennnnn. 84
Figura 7 - Cinderela realizando tarefas doOmestiCas .........ccccceeiummmmmiiiiiiinnnns 84
Figura 8 - Bruxa méa cortando os cabelos de Rapunzell ............cccoooiiiiiiiinnnns 93
Figura 9 - Rapunzel saindo da torre SOzinha ..........cccccoiiie 93

Figura 10 - Rapunzel busca uma forma de se livrar da bruxa...........ccccceeeinnnnnne 94



SUMARIO

INTRODUGAO ..ottt te e nans 10
1 DESVENDANDO O PANORAMA EM QUE SE ORIGINOU OS CONTOS DE
N D 0 18
1.1 CARACTERIZAQAO DE INFANCIAS ... 20
1.2 LITERATURA INFANTIL: UM GENERO A SER DISCUTIDO ......ccoveoveereennn. 23
2 A ESSENCIA DA LITERATURA INFANTIL: OS CONTOS DE FADAS QUE NAO
SE TORNARAM OBSOLETOS ..o 32
2.1 A ORIGEM DOS CONTOS DE FADAS ...t 38
2.2 PRINCIPAIS AUTORES DOS CONTOS DE FADAS......cco i, 40
2.2.1 Giovan Straparola.......cccooooiii 41
2.2.2 GiambattisSta BaSil@.......iiii i 42
2.2.3 Charles Perraull .........uueiiiiieeieeeee e e e e e e s 43
2.2.4 Condessa A’ AUINOY .........ooooiiiiiiiiiii e 47
2.2.5 Madame La FOTCe......cooooiiiiieee e 48
2.2.6 IrmA0S GIiMIM oo 49
2.2.7 ANAEISEN oo 50
2.2.8 MoNteiro Lobato ... 51
3 AS ALTERACOES NA CONCEPCAO DO FEMININO E SUAS
REPERCUSSOES NA LITERATURA INFANTIL w.cveoviiiecieceeeecece e, 55
3.1 CINDERELLA: DO PRELUDIO NEFASTO AO ATENUADO FELIZES PARA
SEMPRE ...ttt e e e e e et rat e e e e e e e raaaas 57
3.2 RAPUNZEL: DO ESTEREOTIPO SUBMISSO A UM PERFIL FEMININO
AUTOSSUFICIENTE ....utiiiiiiie ettt ettt e e e e s s et a e e e e e e s s s snsbrareeaaaeeeaaans 69
4 UMA ANALISE DO PAPEL DA PRINCESA NOS CONTOS DE FADAS
CONTEMPORANEOS ...ttt ettt e e e e e s st e e e e e e e s s s nnnbrrneeeaeas 75
4.1 ANALISE CRITICA DO DISCURSO .....ccviiviiieiteitectecte e et ete st sve st anes 77
4.2 O PRINCIPE CINDERELO .....uuviiiiiiiiiiiiiiiiiite ettt irnena e e e e e 80
4.3 A RAPUNZEL CONTEMPORANEA........cocotitieeteee e e e e se e ee et 89
4.4 AMADRASTAE ABRUXA MA ......oooiiiiecece ettt 96
CONSIDERACOES FINAIS .....ocviiviieeceecteeteee ettt ettt ste e ste e eaeene s 99
o o = N o 1N T 103

ANEXO A — O PRINCIPE CINDERELO DE BETHANY COLE .....c.cccooeveuveueanene, 108



ANEXO B - RAPUNZEL DE BETHAN WOOLVIN......cootiiiiiieiiiiie e

ANEXO C - ENROLADOS DE WALT DISNEY



INTRODUCAO

Este trabalho esta concentrado na area de politica da subjetividade, na qual
a reflexdo sobre a literatura infantil torna-se pesquisa da area da teoria literaria.
Neste sentido, a literatura infantil, de maneira especifica, os contos de fadas, suas
origens e adaptacdes para atualidades serao tratados com o ideal de integrar junto a
uma ampliagdo de bases tedricas a fim de compor uma possivel critica da teoria
literaria para as infancias. Uma das questdes observadas nas duas obras escolhidas
e que serdo trabalhadas aqui, “Rapunzel” e “Cinderela”, sera a descricdo das
personagens femininas. Tal consideragdo sera ponderada com o auxilio da analise
do discurso e das imagens, seguindo a teoria de Teun A. van Dijk (2015).

O objetivo € refletir em uma critica literaria infanto-juvenil e ainda nas
mudancas de tais contos e adaptacdes na contemporaneidade a se pensar as
figuras femininas, por meio de um mapeamento das adaptacdes dos contos de
fadas, visando esclarecer as alteracdes que as caracteristicas das personagens dos
contos de fadas vém sofrendo ao longo dos anos, averiguando essas mudancas e
sua relacdo com as transformacdes da sociedade e os feminismos.

Quais as leituras possiveis do feminino no conto de fadas ao longo da
historia até a atualidade? O problema de pesquisa desta dissertacdo busca, atraves
da pesquisa bibliogréafica, de acordo com Gil (2001), explicitar e discutir um tema
com base em referéncias teoricas publicadas em diferentes fontes, realizando uma
analise dos contos de fadas e suas respectivas adaptacdes para uma compreensao

a partir de uma perspectiva feminista das transforma¢des dos contos de acordo com



as demandas da sociedade; uma leitura analitica a fim de ordenar e classificar as
diversas informagdes inclusas nas obras escolhidas como fontes de pesquisa. A
hiptese é de que ocorreram mudancas essenciais na representacdo feminina que
dialogam e marcam a propria historia da literatura infantil e juvenil a considerar seus
leitores, visto que este perfil se encontra em constante alteracdo. Utiliza-se esta
metodologia fundamentalmente na compreensao de que os discursos dialogam com
as culturas, incluindo as culturas infantis.

A analise sobre género ocorrerd apenas nas adaptacdes atuais, dado que se
respeita os contextos histéricos e sociais da literatura e suas épocas. Soma-se a
esta reflexdo o fato de ainda estarmos em construcdo sobre uma teoria critica
literaria infantil, que na atualidade dialoga com os planos da educacéo basica, como
LDB, diretrizes curriculares nacionais da educacao infantil, diretrizes curriculares
nacionais, relacdes étnicas raciais, BNCC, os quais influenciam o Programa
Nacional do Livro (PNLD) e influenciaram o suspenso Plano Nacional Biblioteca da
Escola (PNBE), conforme pesquisa de Alcaraz (2018).

Estes documentos influenciaram, ao longo do tempo, critérios de qualidade
em relacdo ao texto as imagens e ao formato a literatura infanto juvenil. Apesar da
énfase deste trabalho ndo explorar tais documentos, eles sédo citados na
compreensao que as adaptacdes dos contos de fadas s6 existem em prateleiras dos
ambientes escolares, pois foram assim exigidos.

Os primeiros contos de fadas remontam da antiguidade e foram repassados
oralmente de pai para filho, e desta forma tomaram o imaginario coletivo, nesta
época, eram conhecidos como mitos, pois tentavam retratar as influéncias de

determinada cultura e normalmente eram elaborados com base em crencas



folcléricas de sua localidade. Por mais que os contos de fadas tenham como seus
primeiros locais de registros a Europa, h& autores que afirmam que possuem origem
celta, uma vez que foi nessa cultura que houve os primeiros relatos sobre criaturas
fantastica, tais como os druidas e fadas (CORSO; CORSO, 2007).

Os contos de fadas foram catalogados apenas no século XVI e tinham como
publico-alvo os adultos, visto que ainda nesse periodo era inexistente o conceito de
infancia que se tem hoje, as histérias apresentavam enredos assustadores, que
tinham como inspiracdo as situacdes de risco, a crueldade, a morte, a fome e a
violéncia dos homens e da natureza. Muitos apresentavam “explicagdes magicas
para problemas relativos a fertilidade, aos mistérios da natureza, as regras morais
num tempo de rigidez religiosa, a rituais de passagem e tantas outras coisas”
(CORSO; CORSO, 2007, p. 27).

O primeiro autor que se tem conhecimento por inventariar os contos de
fadas foi Giovan Straparola, na Italia, entre os anos de 1550-1553, contudo, um dos
autores/compiladores mais conhecido quando se fala em conto de fadas é o francés
Charles Perrault, com seu livro Contos da Mae Gansa (1697), que tinha como
principais titulos: “Cinderela, Pele de Asno, O Gato de Botas, O Pequeno Polegar,
Chapeuzinho Vermelho e Barba Azul” (PERRAULT, GRIMM & ANDERSEN, 2010).

Os contos dele diferenciavam-se dos atuais, pois ndo tinham como objetivo
ocultar mensagens e simbolos, ndo existia final feliz ou moral da historia, mas sim
retratavam a brutalidade do mundo de forma crua. Mais tarde, durante o século XIX,
com a criacao do conceito de infancia, surgiram versdes novas dos contos de fadas
gue se assemelham e deram origem aos contos atuais, muitos dos quais foram

adaptados e reescritos por Jeanne-MarieLeprince de Beaumont, Jacob e Wilheelm



Grimm e posteriormente pelo dinamarqués Hans Christian Andersen (PERRAULT,
GRIMM & ANDERSEN, 2010).

Segundo Corso e Corso (2007), um elemento que diferencia os contos de
fadas atuais € a existéncia de ilustracdes em todas as histérias, seja por meio de
imagens em livros, desenhos animados ou filmes, abandonando muitas vezes a
necessidade de um bom contador de histérias, porém, apesar da substituicdo da
narracao, os contos de fadas continuam instigando 0 encanto nas criangas.

Atualmente, muitas sdo as cole¢cbes e conjuntos de textos adaptados
enderecados as criancas. Dependentes da interlocucao do adulto, que estabelece o
conteudo-forma deste repertorio literario, as histérias recriadas sdo questionadas
quando na transposigao do dito “original” para a “adaptacao”.

Conforme Ubersfeld (2002), faz-se preciso pensar a partir de um viés
historicizado, ou seja, a adaptacdo dos classicos é necessaria, afinal, por meio
dessa € possivel encontrar diferentes formas artisticas de retomada dos textos
classicos, visto que ha uma adaptacao para que a obra tenha significado no contexto
atual, pois “o que foi perdido pode ser reencontrado de outra forma” (UBERSFELD,
2002, p. 15).

Para tanto, é essencial analisar como isso ocorre através dos contos de
fadas classicos e das novas versdes encontradas hoje. Compreende-se neste
panorama a imprescindibilidade da adaptacédo do texto-fonte, ja que a insercdo dos
classicos na producdo de novas obras na contemporaneidade é uma necessidade

de releitura do passado para o contexto do presente (UBERSFELD, 2002).



Hutcheon afirma ainda que a “adaptacao € repeti¢cdo, porém repeticdo sem
replicagcdo” (HUTCHEON, 2013, p. 28), o que se leva a concluir que a fruigdo do
publico da adaptacdo das obras conhecidas resulta da perspectiva de inovacéo.
Portanto, a avaliacdo dos resultados ndo depende da fidelidade ao texto-fonte, ou
hipotexto, na denominacdo de Gérard Genette em sua obra Palimpsestos. Para
Hutcheon, o termo adaptacéo indica tanto o mecanismo de modificacdo do texto-
fonte como o seu produto final.

Com isso, é possivel afirmar que a intertextualidade é inerente a adaptacao.
Como resultado, evidentemente, a adaptacdo deve ser vista ndo apenas como a
obra subsequente ao texto original, mas como a obra autbnoma que é, apesar das
consonancias que deve manter com o hipotexto. Assim, a adaptacao se distancia do
conceito de coépia por ser um ato proprio de criacdo: “o que esta envolvido na
adaptacao pode ser um processo de apropriacdo, de tomada de posse da histéria de
outra pessoa, que é filtrada, de certo modo, por sua (do adaptador) propria
sensibilidade, interesse e talento” (HUTCHEON, 2013, p. 39).

Logo, compreende-se que, apesar do texto original, cada obra adaptada é
unica e que as versdes dos contos de fadas passam a ser “[...] resultantes
possivelmente de exigéncias formais das diferentes midias, do individuo que adapta,
do publico a que se destina o produto e, em particular nos dias atuais, dos contextos
de recepcgao e criacado” (HUTCHEON, 2013, p. 180).

Ou seja, € normal os contos de fadas apresentarem diferentes versoes, isso
ocorre ndo apenas desde as primeiras compilacdes, como também de acordo com
as diferentes readaptacdes a sociedade moderna. A literatura infantil atual expressa

preocupacao sobre o impacto e a influéncia que suas historias podem causar nas



criangas, entretanto, carrega a marca ideolégica de uma época, afinal, “...] séo
trabalhos criados por autores especificos, projetados em contextos sécio historicos e
culturais particulares” (CANTON, 2009, p. 12).

Levando em conta que todo texto é dialdgico, a obra contemporanea da
literatura infantil evidencia, em sua maioria, um didlogo com os contos de fadas,
mais especificamente com o “classico’ conto de fadas, em contrapartida, com o
novo texto, percebe-se aspectos de convergéncia e divergéncia, que sao revelados
no que tange a idealizacao da mulher.

Portanto, é preciso compreender os aspectos das heroinas dos contos de
fadas. Em suma, € possivel analisar que sédo alegres e dotadas de uma beleza
excepcional e, apesar de todas as adversidades que enfrentam, demonstram dogura
diante da crueldade, aceitacdo aos designios do destino e, principalmente, devocgao
e submissdo aos seus principes destinados, que sdo dotados de grandes virtudes.
Estas caracteristicas das personagens femininas permitem uma leitura de um
contexto no qual as histdrias expdem atributos considerados consagrados pela
sociedade e servem como modelos a serem seguidos. A idealizacdo da mulher, em
sua maioria, € interligada a ideia do amor cortés e da separacdo de papéis sociais

entre homem e mulher, conforme explicita Coelho:

! Sera considerado como contos classicos os contos de fadas popularmente difundidos pelos
autores/compiladores Charles Perrault(1697) e Irméos Grimm(1812-1815).



(...) a autoridade suprema e deciséria é exercida pelo homem, enquanto a

responsabilidade pelo comportamento dos filhos ou pelo funcionamento ideal da

familia e do lar é atribuida a mulher. Note-se que essa superioridade do homem,
patente da vida pratica, corresponde a idealizacdo de mulher, iniciada na Idade

Média através do cédigo do amor cortés. Na literatura para criangas, todas essas

caracteristicas aparecem de maneira evidente, quase caricata, reforcando os limites

entre o que é proprio da mulher e do homem (COELHO, 2000, p. 21).

Com isso, concebe-se que o universo dos contos de fadas apresenta uma
sociedade divisora de papéis que reforcam as virtudes, punem os defeitos e criam
um ideal de mulher a ser seguido: uma mulher educada, meiga e bela, consciente de
sua funcéo no casamento e, acima de tudo, submissa, dependente de um principe
encantado (CORSO; CORSO, 2007). Com as mudancas na sociedade e com 0s
direitos que as mulheres alcancaram até hoje, a nova geracdo de meninas anseia
vivenciar aventuras tanto quanto os meninos, por mais que as vezes se sintam
apreensivas de realizar acfes contrarias aos pais.

Dentro deste contexto, € possivel afirmar que as princesas da Disney, em
sua maioria, contribuem com a visao estereotipada de feminilidade. Além disso, as
animacdes do estudio propagam também conceitos e visbes sobre outros grupos
sociais que podem ser vistos como controversos ao publico infantil. Segundo Giroux
(1995), é preciso ter cautela ao apresentar tais producdes as criangas, uma vez que
ndo sao apenas formas de entretenimento e estimulo a imaginacdo, estas
animagoes sao “‘maquinas de ensinar’ que apresentam ao individuo em

desenvolvimento a imagem ideal que se deve almejar e encontrar dentro da

sociedade.



Neste sentido, procura-se apresentar um dialogo e uma reflexdo na
composicdo de uma ampliacdo da teoria literaria para as obras infanto-juvenis,
considerando-as, na atualidade, ndo mais como uma literatura menor, mas
fronteirica entre as areas da literatura e da pedagogia, a qual, por vezes, possui
bases ideoldgicas e se comporta dentro de culturas que idealizam as infancias e
podem hierarquizar as relacfes, difundindo estereé6tipos ou desconstruindo-os,

refletindo sobre eles.



1 DESVENDANDO O PANORAMA EM QUE SE ORIGINOU OS CONTOS DE
FADAS

A literatura tem caracteristicas sociais intrinsecas, aborda temas peculiares
da vida humana até mesmo quando atribuida a vida animal e expressa imagens
verbais, as quais posteriormente criam imagens mentais nos leitores. A crianga que
possui contato com os contos de fadas tem estimulado sua linguagem e imaginacéo,
e consequentemente formula sua forma de pensar, suas ideologias, e se adequa
aos padrdes da sociedade em que esté inserida.

Com a evolucdo da tecnologia, os contos de fadas deixam de ser
encontrados apenas em livros e, gracas a induastria cinematografica, surgem nos
estudios de animacdo que, com o impulso de Walt Disney, sao difundidos
mundialmente. Apesar de compreendermos tal influéncia na difusdo dos contos de
fadas, vamos ficar com a analise literaria, no entanto, tal contexto historico é
importante para ser avaliado, ja que ele influencia a sociedade, as bibliotecas da
escola e as culturas infantis. Assim, observa-se as caracteristicas dos personagens
dos contos de fadas e sua relacdo com as transformacdes da sociedade e evolucao
do papel feminino, modificando a visdo de como tal papel sofreu alteragbes. Logo,
percebe-se que a literatura também é ideoldgica e funciona dentro de uma estrutura
social, um tecido que hierarquiza as relacdes e pode difundir estere6tipos ou refletir
sobre eles (HUNT, 2010).

Apesar de considerados apenas como “histérias infantis”, sem nobreza
literaria, os contos sobreviveram ao longo dos séculos mantendo os elementos

principais da narrativa oral, ou sofrendo alteracBes e adquirindo novas roupagens.



Neste sentido, a literatura classica apresenta uma caracteristica evidenciada por
Benjamin (1994) como a “pervivéncia” do texto. O reconhecimento ao longo dos
anos posteriores das publicacbes de um texto depende de uma nocédo, desde o
primeiro momento de criacdo, das fontes de que se utiliza, da configuracdo de seu
tempo e sua consequente ideia de como aquela narrativa tem a possibilidade de
sobreviver, de ser ressignificada ao longo do tempo, e ndo somente na
contemporaneidade do autor, como ocorre com os contos de fadas.

Ao se pensar sobre como os classicos sdo apresentados as criancas, parece
pertinente lembrar que os contos originaram da palavra grega kanon, e significa
regra. Os canones representam um conjunto de textos validos, legitimos,
autorizados, modelares, mas que, conforme Hunt (2010), ndo costumam ser
associados a literatura infantil devido a sua acessibilidade e dificuldade de ter uma
resposta padréo.

O presente capitulo tem como proposito apresentar alguns aspectos
relevantes para uma melhor compreensdo do tema escolhido. No decorrer deste,
encontra-se o0 conceito de infancias e literatura infantil, considerando o conto de
fadas como representacao inicial da literatura infanto-juvenil, levando em conta que
os planos nacionais fomentaram este discurso, embasando uma analise de acordo
com 0s aspectos de teoria critica literaria de Peter Hunt (2010) para o estudo das

adaptacoes.



1.1 CARACTERIZACAO DE INFANCIAS?

Neste subcapitulo, compartilhar-se-4a com Shavit (2003) a duavida sobre
como categorizar um livro infantii como bom, afinal, para muitos, € dificil aceitar e
compreender a literatura para criangas como um campo legitimo de investigacao.
Para isso, faz-se necessario pesquisar “0 modo como os conceitos de infancia
determinam o carater dos textos produzidos para a crianga” (SHAVIT, 2003, p. 27).
Seguindo esta ideia, apresentar-se-a de forma breve o conceito sobre infancias,
pois, ao se pensar em uma obra literaria para o publico infantil, tangencia-se a area
da sociologia da infancia.

A partir do século XIX, o conceito de crianga e 0S seus contextos de
inscricdo demarcaram a infancia como uma “forma de viver a crianga” dentro de um
novo imaginario da vida e do tempo, cujas praticas sociais imprimem simbolos e
representacbes que legitimam a imagem de infancia através de artefatos,
instituicdes, metanarrativas e/ou tecnologias (ARIES, 2006).

Entretanto, isso ndo foi sempre assim. Segundo Aries (2006), anteriormente,
a palavra infancia referia-se apenas ao periodo mais fragil do ser humano, onde este

nao poderia bastar-se sozinho, portanto, entendia-se por infante um ser humano

2 Adotar-se-a o termo infancias a considerar a perspectiva da sociologia da infancia, segundo Corsaro
(2011), como uma etapa geracional presente na sociedade, isto é, as infancias sao plurais e sempre
existirdo na sociedade, no entanto, o termo infancia aparecera no texto seguindo outros autores que a
trata em perspectivas diferentes desta enunciada. Dessa forma, percebe-se, no decorrer desta
dissertacdo, que a maioria dos criticos literarios ndo dialoga com a sociologia da infancia e assim o
termo pode aparecer também no singular. Assim, afirma-se que este trabalho, ao propor uma reflexdo
da teoria critica literaria, considerara o termo no plural.



menor de idade e estatura, de forma mais fragil que um adulto, ou seja, a crianca
durante a primeira infancia.

N&o houve relatos, representacdo da crianca ou do sentimento de infancia
no periodo medieval. Entre os séculos Xl e Xlll, nas raras pinturas encontradas,
percebia-se a criangca como representacao do adulto em miniatura. Muitas vezes um
bebé era retratado com musculos abdominais e peitorais de homens adultos, e
essas pinturas eram ligadas ao culto da Virgem Maria e a0 menino Jesus, ou entao
a determinada passagem da Biblia (ARIES, 2006).

Era desconhecido neste periodo o sentimento de infancia, talvez porque era
comum que muitas criangas ndo sobrevivessem ap0s 0S primeiros anos e sua
passagem pela familia e sociedade era muito insignificante para criar lagos afetivos.
Ariés (2006) ainda destaca que a criangca era vista nesta época como um ser
passageiro ou um mascote e por isso ndo implicava em cuidados especiais, visto
gue muitas vezes, quando nado sobrevivia aos primeiros anos, era logo esquecida e
substituida. No momento em que a crianca adquiria alguma mobilidade fisica, ja era
introduzida na sociedade adulta e direcionada para viver em outra casa que néo a
de sua familia, onde iria aprender, gracas a convivéncia, a imitar o comportamento
dos adultos e desenvolver tarefas.

Com o passar do tempo, mais especificamente no século XV, a crianca
comecou a ser encontrada na arte, em festas e brincadeiras, sempre acompanhada
da mde e em meio as multiddes (ARIES, 2006). Foi durante o século XVII que a
crianca passou a ser representada sozinha e por si propria, sem a presenca de uma
autoridade maior, o adulto. Com isso, consegue-se perceber o inicio da

caracterizacao do sentimento de infancias e a partir de entdo a crianca comeca a ser



concebida como um ser fragil que necessita de cuidados e possui personalidade e
caracteristicas proprias.

Por mais que o historiador Philippe Ariés (2006) tenha sido pioneiro ao
abordar o assunto infancia, ao olhar para o carater historico e social das criancas,
alguns autores posteriores criticam seu trabalho pela generalizagdo e exagero na
ideia de o sentimento das infancias ser inexistente no periodo da ldade Média,
periodo em que baseia seu estudo.

Na compreenséo de uma literatura para as infancias, observam-se conceitos
da area de sociologia da infancia, segundo Corsaro (2011) e Sarmento (2008). O
primeiro afirma que as infancias sao plurais e variam nos diferentes contextos e
paises. Para ele, as criangas séo concebidas como reprodutoras de uma cultura que
€ a elas apresentada e, portanto, as afeta como produtoras e membros engajados
na construcdo social de sua infancia, sendo assim sujeitos capazes de criar e
modificar aspectos dessa cultura. Por conta disso, elas sdo compreendidas como
plurais, sendo uma etapa intergeracionada, isto €, elas sempre existirdo na
sociedade.

O segundo autor trata da compreensdo de que as criancas produzem
culturas proprias enquanto brincam, percebendo que elas produzem conhecimentos
e saberes sobre experiéncias cotidianas que vivenciam e com isso tém uma
organizacao complexa que impacta a sociedade.

Corsaro (2011) ainda define os conceitos de criancas e infancia. Para ele, as
criancas sdo agentes sociais que, de um modo ativo e criativo, produzem cultura ao
contribuirem para a producdo das sociedades adultas. Ja a infancia seria um

periodo temporario que pode sofrer variacdes soécio-histéricas. A concepcdo de



crian¢a e infancia ndo é algo novo, mas o olhar que a contemporaneidade trouxe é
relativamente recente. A infancia ndo € uma mera passagem de tempo para a vida
adulta. As criancas sdo atores sociais com pensamento critico e reflexivo. Tais
conceitos se fazem necessarios quando a literatura é um produto cultural produzido
para as diferentes infancias com impacto em suas brincadeiras e refletem como as
culturas de uma dada sociedade poderao influenciar as culturas infantis.

Percebe-se, assim, a dinamica da cultura e suas inter-relacdes com o0s
processos sociais, as interpelacées dos diferentes setores da realidade — politica,
historica, econdmica, social, educacional — e as mdultiplas possibilidades de
narrativas sobre a infancia. Sob a otica da cultura, os diferentes artefatos culturais
“‘ensinam” modos de ser crianga de maneira particular.

Logo, parece impossivel acolher a infancia como algo fixo e Unico, uma vez
gue os marcadores culturais potencializam o que as pessoas sdo enguanto sujeitos
sociais. Neste sentido, conceituar brevemente as infancias serve para fundamentar a
producéo na area da literatura para as infancias com livros de qualidade e seguindo
o ideal de que os artefatos produzidos para as infancias sdo também um direito

inalienavel.

1.2 LITERATURA INFANTIL: UM GENERO A SER DISCUTIDO

Literatura infantil € um dos lugares mais
cruciais para educacao feminista e

consciéncia critica precisamente porque



crencas e identidades ainda estéo sendo

formadas. bel hooks®

Teresa Colomer (2014) afirma que o objeto de estudo da literatura infantil
ndo é facilmente compreendido e delimitar o corpus deste campo é uma tarefa
ardua. Para Colomer (2014) “a literatura infantil e juvenil depende de um receptor
muito mutdvel e isto condiciona o estudo do passado, ja que se precisa dedicar
muita atengao as condi¢cbes de leitura nas quais se foi produzindo a recepgéao.”
(COLOMER, 2014, p.35)

Peter Hunt em sua obra, Critica, Teoria e Literatura Infantil, reafirma o
pensamento de Colomer (2014) ao declarar que “A literatura infantil € um campo que
abarca quase todos os géneros literarios” (HUNT, 2010, p. 27) e por conseguinte
complexo. Afinal, Hunt (2010) percebe que a literatura infantil € algo considerado
contraditorio por muitos por causa das suas palavras que a delimitam, mas também
conceituam, uma vez que a literariedade deste tipo de obra ndo conseguiria se
sustentar, visto que sao destinadas “a um publico com experiéncia, conhecimento,
habilidade e sofisticagao limitados” (HUNT, 2010, p. 287).

Assim, é preciso levar em consideracao ainda que autor supracitado (2010)
acredita ser dificil conceituar a literatura infantil e prefere defini-la por duas palavras:
criancas e literatura. Colomer (2014) compreende que a literatura para criancas e
jovens faz parte de um sistema estratificado no qual a posicdo de cada grupo é

determinada pelas condicfes sociais e literarias.

3 Cf. hooks, 2003, p. 23.



Hunt (2010) prop&e que a teoria literaria oportuniza diminuir os limites do que
no passado se pensava adequado aos estudos literarios nas diversas areas
encontradas. Para o autor a teoria e a critica literaria auxiliam “os leitores a lidar com
a literatura infantil e esta ajuda os leitores a lidar com a teoria literaria” (HUNT, 2010,
p. 27), uma vez que a literatura infantil € muitas vezes estudada e identificada como
funcdo de pedagogos, psicélogos, folcloristas, além da indastria cultural, artes
gréficas, psicolinguistica e sociolinguistica conforme apontam Colomer (2014) e
Hunt (2010).

Hunt (2010) categoriza duas vertentes: o letrado e o leigo, na primeira a
teoria literaria contesta radicalmente as opinides convencionais, ndo sendo
praticavel para a literatura infantil; ja& na segunda, a teoria pode parecer em sua
maioria, pretensiosa e irrelevante. Ndo obstante, o estudioso ressalta que a teoria é
extremamente importante, pois quem se interessar em obras destinadas a criancas
deve refletir os fundamentos do livro infantil. Colomer (2014) explicita que foram
diversos os estudiosos que procuraram delimitar o termo literatura infantil, entretanto
se sobressairam autores que procuraram “um equilibrio moderado entre os critérios
centrados no texto e aqueles centrados no leitor. ” (COLOMER, 2014, p. 51).

E necessario ressaltar que o papel do leitor é de suma importancia, ja que
parte dele a aproximacédo entre a literatura infantil e as demais. Consequentemente,
faz-se essencial uma afinidade entre o professor académico e o professor de sala de
aula, os quais ndo podem mais se ignorar ao considerar uma critica da literatura
infantil, a qual ainda necessita aceitar conceitos l6gicos e complexos, como a néo

universalidade da percepcéo, que a critica literaria normalmente ignora. Logo, se o



leitor € imprescindivel, o que acontece com 0 juizo de valor, com a cultura e os
canones?

Ao chamar logo no inicio de sua obra de “inexperientes” os leitores n&o
especialistas, Hunt (2010) demonstra entender que ndo € o tema ou canone que
caracteriza a literatura infantil, uma vez que esta é destinada a leitores que estdo em
processo de aquisicdo de experiéncias literarias.

Para a literatura infantil, sdo impostos os mesmos critérios criticos da
literatura, a mudanca solicitada é como simplificar e tornar o texto acessivel para a
crianga. Assim como afirma Jan: “O importante (...) ndo é se ela é ou né&o é literatura,
mas que ela deve ser para criancas; seu interesse e importancia, dependem dessa
caracteristica especifica” (JAN apud HUNT, 2010, p. 76). Ao se pensar sobre como
os classicos sao apresentados as criancgas, parece pertinente lembrar que os contos
nasceram como uma forma de literatura popular inicialmente oral e que,
culturalmente, foi produzindo o seu préprio sentido.

Olhando para a histéria da literatura, € possivel verificar que a literatura
infanto-juvenil é consideravelmente recente. Suas primeiras expressoes limitaram-se
a transcricdes de narrativas orais com pouca criacdo, como é o caso dos contos de
fadas. Sua aparicdo tardia também colaborou para sua marginalizacdo dentro da
teoria literaria. Soriano (apud Rosemberg, 1985) define que a literatura infantil desde
seus primordios pode ser catalogada como “uma forma de comunicagao
historicamente determinada onde o emissor € o adulto e o receptor a crianga”

(ROSEMBERG, 1985, p. 29). Hunt (2010) caracteriza que



Existe também uma longa — e longe de morta — tradi¢cdo de didatismo sustentando

que os livros para criancas devem ser morais e educativos; isto talvez seja

consequéncia inevitavel da dominagdo dos adultos, quando tanto os personagens

infantis como as criancgas leitoras sao subservientes a voz adulta no livro. (HUNT,

2010, p. 290)

Conforme destaca Hunt, a literatura acaba voltada para sua utilidade
educacional e moralizante. Rosemberg (1985) afirma que o contelddo existente em
uma obra destinada a criancas é, em sua maioria, caracterizada como sem “valor

projetivo”, visto que o discurso proferido nas producdes é adulto e coloca a crianga

em parénteses, anulando a reflexao critica necessaria para o significado desta.

E este carater unilateral da relacdo estabelecida pela obra infanto-juvenil ndo
decorre apenas do dominio exercido pelo adulto sobre a criacdo de um texto ou
uma imagem, mas também pelo poder sobre a producéo, difusdo, critica e consumo
de um livro. S&o adultos os escritores, ilustradores, diagramadores, programadores,
capistas, editores, sdo também adultos o0s agentes intermediarios (criticos,
bibliotecéarios, professores, livreiros) responsaveis pela difusdo do livro junto ao
comprador que também ¢é adulto. (ROSEMBERG, 1985, p. 30)

Ou seja, hd um claro distanciamento entre criagdo e consumo, afinal, o
publico-alvo da literatura infanto-juvenil ndo participa da compra do produto que
consome e nao possui canais para opinar sobre a obra que absorve. Esta
especificidade da literatura infanto-juvenil fomenta o preconceito que recebe dentro
da teoria literaria e a aproxima, em sua maioria, aos estudos pedagdgicos e
psicologicos. O interesse pedagdgico e as producbes comercializadas para as
escolas brasileiras servem para compor uma reflexdo sobre uma teoria infanto-
juvenil. Apesar de prejudicial por sua critica moralizante, o carater mercadologico

didatico-pedagdgico alavancou a producao de contetdo para o género.



Embora considerados por muitos apenas como historias infantis e sem
nobreza literaria, os contos de fadas sobreviveram ao longo dos séculos mantendo
0os elementos principais da narrativa ou sofrendo alteracdes e adquirindo novos
formatos. Para alguns estudiosos, como Bettelheim (2018), a origem dos contos esta
relacionada a ritos da sociedade, a descoberta da sexualidade, as relacdes
familiares, por exemplo, servindo como esteira para representar questdes do
cotidiano de forma Iudica, proporcionando entendimento sobre a vida.

“Essas histérias corriam por todo canto e, de vez em quando, serviam
de tema para que algum escritor se inspirasse nelas e desenvolvesse a sua propria
narragao” (MACHADO, 2002, p. 72). Em funcéo disso, recolher, recontar ou recriar
histérias populares remete a suspeita sobre o “tipo de classico que deve ser
conhecido desde sempre” (Ibidem, p. 73).

As décadas de 1930-1940 foram marcadas por dificuldades mundiais,
entretanto, o caos gerado criou grandes movimentos de reconstru¢do social que se
manifestaram na literatura. Comecaram a surgir diversas ideias relacionadas ao
campo educacional, principalmente com a criacdo da Constituicdo de 1937,
ocasionando um aumento na producéo literaria infantil. Contudo, o panorama dessa
época “mostra que além dos livros de Lobato e das obras classicas traduzidas ou
adaptadas, apenas alguns escritores, entre 0s que escreveram na época, atingiram
a desejavel literalidade” (COELHO, 2000, p. 241).

Pensar sobre as questdes histéricas e suas contribuicdes é refletir no conto
de fadas como uma representacdo inicial da literatura infantii. No Brasil,
considerando os planos que fomentam a formacdo de leitores, o discurso, 0s

elementos paratextuais e materiais de uma obra, levando em conta as ilustracdes e



disposic¢des do texto, as diferentes politicas publicas tém tido a preocupacdo com o
acesso aos livros, tanto os de autores brasileiros e estrangeiros mais recentes
guanto os classicos. Neste Ultimo caso, adaptacdes tém sido uma alternativa para a
leitura dos contos classicos, tendo em mente também a multiplicidade de versdes e
adaptacdes que praticamente, desde a sua emergéncia, tiveram.

As obras consideradas canones constituem o que se chama de capital
cultural da humanidade e, para Carvalho (2013), € necesséario compreender que 0s
contos de fadas em textos adaptados tém sido, historicamente, as primeiras
experiéncias narrativas das criancas. Considerando que a leitura € sempre
apropriacao, invencdo de significados (CHARTIER, 1999), parecem importantes a
reflexdo e o debate sobre os textos adaptados, os quais podem ser encontrados nas
escolas, uma vez que as historias ja bastante conhecidas sdo adaptadas com o
intuito de atingir determinado publico leitor. Se historicamente a questao da literatura
infantil brasileira tem estado vinculada a estratégias educacionais, acredita-se na
conveniéncia de vasculhar os textos adaptados da literatura infanto-juvenil.

A preocupacdo com o conteudo de livros destinados a criancas e
adolescentes nao é recente. Entretanto, andlises referentes a imagem do feminino,
as relacOes de género e aos estereotipos na literatura infantil sdo consideravelmente
novas. Com o surto de criatividade a partir dos anos 1950-1960, um novo leque de
obras infanto-juvenil passou a circular na sociedade, convergindo de mudiltiplas
linguagens, das narrativas em prosa ou poesia a fotografia e processos digitais,
dando origem a novas linguagens na obra infantil. A ilustracdo, que antes era
considerada apenas como estimulo visual para atrair leitores, torna-se um recurso

gue vai além de sua funcéo anterior de adornar o texto. Este novo didlogo com a



literatura infantil possibilita novas criticas e preocupac¢des (COELHO, 2000). Durante
as décadas de 1960-1970, as ativistas feministas demarcam um problema social, a
“‘educacao diferenciada” de meninas e meninos e o0 viés “sexista” existente na
educacdo, a discriminacdo das mulheres nas obras literarias e didaticas e no
ambiente escolar (ROSEMBERG, MOURA e SILVA, 2009).

O governo federal brasileiro assumiu diferentes a¢des ao longo dos anos,
tornando possivel compreender que os padrfes sexistas, que persistem em muitas
obras da literatura infantil, séo problemas antigos. O Brasil foi signatario em diversos
acordos internacionais a favor da igualdade de acesso a homens e mulheres no
sistema educacional e ao fim da discriminacdo de género na educacdo e na
literatura infantil. Para isso, Rosemberg, Moura e Silva (2009) apresentam quatro

principais a¢gdes do governo em relagéo ao assunto:

* Ministério da Justica, que abrigava o CNDM, e MEC assinaram, em 1996,
protocolo de colaboracdo para o combate a discrimina¢do contra as mulheres na

educacao.



* Os Parametros Curriculares Nacionais (PCN, 1997) incluiram como objetivo
guestionar padrbes de desigualdade de género e incentivar, na escola, a
“diversidade de comportamento de homens e mulheres”, o “respeito pelo outro
sexo” e “pelas variadas expressdes do feminino e masculino” (Brasil, apud Vianna,
Unbehaum, 2004, p.16).

A avaliagao dos livros didaticos incluiu, a partir de 1996, um quesito que atenta a

“preconceitos de origem, raga, sexo, cor, idade e quaisquer outras formas de

discriminacao” (Brasil, 1997).

* O Plano Nacional de Educacao (2001) incluiu critério de avaliacdo (além da

corregao conceitual e de aspectos metodolégicos) relativo a “adequada abordagem

das questbes de género e etnia e a eliminacdo de textos discriminatdrios ou que
reproduzam estere6tipos acerca do papel da mulher, do negro e do indio” (Vianna,

Unbehaum, 2004, p. 13 apud ROSEMBERG, MOURA e SILVA, p. 22-23, 2009).

Apesar das diferentes agcdes existentes na legislacdo governamental, onde a
discriminacdo de género deveria ndo existir e se prezaria por uma literatura que
contivesse uma abordagem adequada, sem a reproducdo de estereotipos, ainda é
predominante o retrato de personagens femininas na literatura infantil como belas,
recatadas, submissas e com a necessidade de ser resgatadas, por isso a
necessidade de analisar o papel feminino nas obras infanto-juvenis ao longo dos
anos.

Sendo assim, é de grande importancia compreender os contos de fadas para
realizar um elo entre eles e a analise das obras escolhidas. Portanto, no préximo
capitulo, seréa feita a relacdo entre o mito e os contos de fadas, a qual é essencial
para decifra-los para que assim se possa fazer as interacdes possiveis entre as

diversas adaptacfes existentes que integram o que o publico infantil conhece como

contos de fadas.



2 A ESSENCIA DA LITERATURA INFANTIL: OS CONTOS DE FADAS QUE NAO
SE TORNARAM OBSOLETOS

O fundo de toda lenda € o MYTHUS, isto
€, a crenca nos deuses tal como vai
sendo estabelecida de povo para povo.
Jacob Grimm, Alemanha, 1835.

De acordo com Coelho (2003), os primeiros registros arcaicos da narrativa
maravilhosa remontam do povo egipcio, conforme manuscritos encontrados no
século XIX, entretanto, € preciso lembrar que é dificil precisar uma Unica fonte.

Afinal, Coelho argumenta:

Um verdadeiro exército de pesquisadores de diversas nacdes pertencentes as mais
diversas areas do conhecimento (Filologia, Linguistica, Folclore, Antropologia,
Etnologia, Historia, Literatura, Pedagogia, etc.) empenharam-se durante anos em
rastrear os caminhos possivelmente seguidos por essas narrativas arcaicas, que
vindas da origem do tempo, chegaram até os nossos dias (...) acabou revelando
nas raizes daqueles textos populares, uma grande fonte narrativa, de expansao
popular: a fonte oriental que vai fundir através dos séculos com a fonte latina
(greco-romana) e fonte céltico-breta (no qual nasceu as fadas) (COELHO, 2003, p.
30).

Com isso, é possivel afirmar com certeza que os primeiros contos de fadas
remontam da Antiguidade e foram repassados oralmente de pai para filho, se
espalhando pelos continentes e assim tomando o imaginario coletivo. Nessa época,

0s contos eram conhecidos como mitos, pois tentavam retratar as influéncias de



determinada cultura e normalmente eram elaborados com base em crencgas
folcloricas de sua localidade.

O ato de contar e ouvir historias € uma caréncia humana, que vai desde a
narracdo mais corriqueira, contando fatos vivenciados, até a criagdo de personagens
e lendas para justificar medos, crengas e valores. E como se a necessidade de
fabulacdo estivesse presente em toda a existéncia dos seres humanos. Os mitos
foram sendo construidos pela constante busca de respostas aos mistérios da vida
que escapam da compreensdo humana. Criaram-se mitos, contos, teorias e até
mesmo a ciéncia como um meio de desvendar os mistérios da existéncia humana, o
gual, na verdade, é a representacdo da impossibilidade de compreenséo.

Apesar de que muitas respostas foram encontradas ao longo da historia por
meio da ciéncia, ainda ha mistérios ndo resolvidos e consequentemente buscaram-
se essas respostas por meio dos mitos. Para Campbell (1990), mais do que dar

sentido a vida, o mito refere-se a necessidade de estar vivo.

Mitos sao histdrias de nossa busca de verdade, de sentido, de significacdo, através
dos tempos. Todos nds precisamos contar nossa histéria, compreender nossa
histéria. Todos nds precisamos compreender a morte e enfrentar a morte, e todos
nos precisamos de ajuda em nossa passagem do nascimento a vida e depois a
morte. Precisamos que a vida tenha significacdo, precisamos tocar o interior,

compreender o misterioso, descobrir o que somos (CAMPBELL, 1990, p. 5).

Considerando este aspecto, o tratamento mitico de um tema pressupde,
portanto, sempre um conflito existencial. Propp (2001) analisou a estrutura dos
contos russos e encontrou 31 funcdes que se articulam de forma rigida. Em

narracoes que aparentemente ndo possuiam nenhuma semelhanca, o estudioso



encontrou estruturas idénticas, opostas ou complementares. E assim concluiu que
0S contos possuem uma origem comum relacionada as praticas comunitarias dos
povos primitivos.

Identifica-se, nos contos de fadas, um heréi que, a partir de uma falta ou
dano, segue para outro mundo e, com auxilio de elementos magicos ou fungdes
intermediarias, busca a solucdo do seu problema inicial, que se da normalmente em
um casamento.

Percebe-se que os contos de fadas estdo intimamente ligados ao mito. S6
gue, de alguma forma, o conto segregou-se deste e tornou-se independente, embora
permanecendo em suas raizes. Mendes (1992) declara que o conto nasce de uma
profanacédo do mito. Ja para Propp (2001), o mito foi se transformando em conto no
momento em que a historia se desvinculou da narragdo ritualistica. O sistema no
gual se originou 0 mito desapareceu aos poucos, dando origem ao conto popular.

Propp (2001), assim como Bruno Bettelheim (2018), afirma que os contos de
fadas se desenvolveram a partir dos mitos e que outros foram a eles incorporados,
integrando a experiéncia cumulativa de uma sociedade diante da necessidade de
transmitir sabedoria as geracdes futuras. De acordo com Corso e Corso (2007), os
contos de fadas e os mitos tém a similaridade de ndo possuirem propriamente um

sentido:

[...] so estruturas que permitem gerar sentido, por isto toda a interpretacdo sera
sempre parcial. Os contos sédo formados como imagens de um caleidoscopio, o que
muda sdo as posi¢cdes dos elementos. Certos arranjos particularmente felizes por
equilibrio, beleza e forga, cristalizam e formam algumas dessas narrativas que hoje

conhecemos como as nossas histdrias classicas (CORSO, CORSO, 2007, p. 28).



Pode-se concluir, entdo, que, como o mito, os contos de fadas originaram-se
na memoria coletiva por meio de um intermediario andénimo e, como tal, inscreveu-se
em uma tradicdo. Porém, delimitar as definicbes de conto e mito ndo é uma tarefa
simples, assim como delinear suas fronteiras.

Para Propp (2001), a diferenca entre os dois se da na fungdo social
exercida. Para Lévi Strauss (apud Bricout, 1998), a relacao entre o mito e os contos
se d& por meio logicos. Os dois géneros sdo complementares, e sua diferenca nao é
de natureza, mas de grau. Tanto os mitos como os contos de fadas nao sao formas
rigidas, mas possuem uma plasticidade que torna dificil sua delimitacdo. Nos contos
de fadas, os mitos adquirem consisténcia e aproximam-se da realidade interna da
crianga, enquanto os mitos relatam uma realidade externa.

Existem diversas colecdes e conjuntos de textos adaptados ao publico
infanto-juvenil, e muitas vezes as histérias recriadas sdo questionadas quanto a
transposicao do dito “original” para a “adaptag¢ao”. Para isso, faz-se preciso, segundo
Ubersfeld (2002), pensar a partir de um viés historicizado, ou seja, a adaptacao dos
classicos é necessaria, afinal, por meio desta € possivel encontrar diferentes formas
artisticas de retomada dos textos classicos, visto que ha uma adaptacéo para que a
obra tenha significado no contexto atual, pois “o que foi perdido pode ser
reencontrado de outra forma” (UBERSFELD, 2002, p. 15).

Logo, é fundamental analisar como isso ocorre por meio dos contos de fadas
classicos e as novas versdes encontradas hoje. Compreende-se neste panorama a
inevitabilidade da adaptacdo do texto-fonte, uma vez que a insercdo destes
classicos na producdo de novas obras na contemporaneidade é uma necessidade

de releitura do passado para o contexto do presente, afinal, “adaptacao é repeticao,



porém repeticdo sem replicacdo” (HUTCHEON, 2013, p. 28). O que permite concluir
que a fruicdo do publico da adaptacdo de obras conhecidas resulta da perspectiva
de inovacédo e com isso a avaliacdo dos resultados ndo depende da fidelidade ao
texto-fonte.

Como produto, pode-se considerar a adaptagdo como uma tradugéo, “mas
num sentido bem especifico: como transmutacéo ou transcodificacdo, ou seja, como
necessariamente uma recodificagdo num novo conjunto de convengdes e signos”
(HUTCHEON, 2013, p. 36) de um texto que ja existia anteriormente. Com isso, é
possivel afirmar que a intertextualidade é inerente a adaptacdo. Como resultado,
evidentemente, a adaptacédo deve ser vista ndo apenas como a obra subsequente
ao texto original, mas como a obra autbnoma que €, apesar das consonancias que
deve manter com o texto-fonte.

As mudancas sao inevitaveis quando se fala em adaptacdo como processo
de criacdo na forma de cortes ou acréscimos, tais modificacdes resultam de diversos
fatores, internos ou externos. A semelhanca da traducdo, a adaptacéo literal n&o
existe e caso existisse, nao teria valor. Consoante ao proprio significado da palavra,
adaptar é modificar, ou seja, moldar algo de acordo com as necessidades da
linguagem, do meio ou mesmo das ideias pessoais do realizador. Assim, a
adaptacgao se distancia do conceito de cépia por ser um ato préoprio de criagao: “o
gue esta envolvido na adaptacédo pode ser um processo de apropriacdo, de tomada
de posse da historia de outra pessoa, que é filtrada, de certo modo, por sua (do
adaptador) propria sensibilidade, interesse e talento” (HUTCHEON, 2013, p. 39).

Com isso, é possivel manter no imaginario coletivo as diversas historias dos contos



de fadas, pois, mesmo sem perceber, uma adaptacdo nos remete ao classico conto
gue encontramos durante a infancia.

“Parte-se do pressuposto de que uma obra adaptada € distinta em sua
forma, pois carrega, na escrita, um outro significado” (CHARTIER, 1999, p. 71).
Apesar da critica, é perceptivel a popularidade destas obras. Neste sentido, parece
interessante pensar as adaptagcbfes ndo somente como produto — comparadas a
traducdes —, mas como um processo de (re) criagdo que apropria ou recupera

relatos considerados valiosos (HUTCHEON, 2013, p. 29).

[...] cada forma envolve um modo de engajamento distinto por parte do publico e do
adaptador. Cada modo adapta diferentes coisas — e de diferentes maneiras. [...]
contar uma histdria, como em romances, contos e até mesmo relatos histéricos é
descrever, explicar, resumir, expandir; o narrador tem um ponto de vista e grande
poder para viajar pelo tempo e espaco, e as vezes até mesmo para se aventurar
dentro das mentes dos personagens. Mostrar uma historia, [...] envolve uma
performance direta, auditiva e geralmente visual, experienciada em tempo real
(HUTCHEON, 2013, p. 35).

Portanto, pode-se inferir que os textos adaptados ndo estdo desvinculados
de determinada cultura, como também do modo de narrar a histéria para
compreender os contextos de (re) criacdo e recepcdo. Para entender a forma como
a historia foi transposta e alterada ao longo dos anos, é preciso conhecer as obras
gue deram origem a estas adaptacdes. O reconhecimento ao longo dos anos
posteriores das publicacfes de um texto depende de uma nocédo, desde o primeiro
momento de criacdo, das fontes de que se utiliza, da configuracdo de seu tempo e

da sua consequente ideia de como aquela narrativa tem a possibilidade de



sobreviver, de ser ressignificada ao longo do tempo, e n&o somente na
contemporaneidade do autor. Com isso, faz-se necessario entender as origens dos

contos de fadas e seus principais compiladores/autores.

2.1 A ORIGEM DOS CONTOS DE FADAS

Como Coelho (2003) apresenta, € dificil precisar a fonte dos contos de
fadas, porém as pesquisas mais recentes demonstram o grande papel
desempenhado pelo o povo celta. E preciso lembrar que estes foram responséaveis
pela origem da palavra fada, termo utilizado pelo povo mistico para representar “uma
nova imagem de mulher, que se impde sobre sua forca interior e o poder sobre os
homens e a natureza: mulher com poderes sobrenaturais” (COELHO, 2003, p. 71).
Normalmente o termo fada estava associado as druidesas ou sacerdotisas do povo
celta. Os termos “conto maravilhoso” e “conto de fadas” muitas vezes sao
denominados como iguais, porém é imperativo considerar a explicacdo de Coelho
(2003) para diferenciar a ambos, visto que “pode-se dizer que o conto maravilhoso
tem raizes ocidentais e gira em torno de uma problematica material/social/ sensorial
(...) Quanto ao conto de fadas de raizes celtas gira em torno de uma problemética
espiritual/ ética/ existencial” (COELHO, 2003, p. 79). Contudo, o termo “conto de
fadas” ndo se refere aos contos da tradicdo oral, mas sim a textos literarios
relativamente recentes. Compreende-se 0 conto de fadas como a composicao entre
dois mundos que se intercomunicam: o mundo real que assemelha ao mundo

cotidiano, e o mundo fantastico, onde seres magicos existem.



Contos de fadas ndo precisam ter fadas, mas devem conter algum elemento
extraordinario, surpreendente e encantador. Maravilhoso, provém do latim mirabilis,
que significa admiravel, espantoso, extraordinario, singular. Muitos optaram por
essa denominacgdo justamente para dar conta da vastiddo de personagens e
fendbmenos magicos, absurdos ou fantasiosos que podem povoar 0S reinos
encantados (CORSO; CORSO, 2007, p. 27).

Existem bercos culturais muito importantes para a formacdo e o
fortalecimento dos contos orais, conhecidos como contos populares de magia,
antecessores aos contos de fadas literarios. Diferentes culturas, tais como a
africana, a arabe, a italiana e a russa, representam elementos fundamentais na
evolucdo da tradicdo dos contos de fadas, gerando bases referenciais no
fortalecimento do papel dos contos na histéria da humanidade.

Inicialmente, os contos que faziam parte da tradicao oral eram escutados por
todos que estivessem ao seu alcance, ndo havia publico-alvo diferenciado.
Antigamente, as criancas eram apenas humanos de pequeno porte e ndo mereciam
consideracoes especiais. Visto que ainda neste periodo era inexistente o conceito de
infancia que se tem hoje, as histérias apresentavam enredos assustadores, que
tinham como inspiracdo as situacdes de risco, a crueldade, a morte, a fome e a
violéncia dos homens e da natureza. Muitos contos apresentavam “[...] explica¢des
magicas para problemas relativos a fertilidade, aos mistérios da natureza, as regras
morais num tempo de rigidez religiosa, a rituais de passagem e tantas outras coisas”
(CORSO; CORSO, 2007, p. 27).

Neste trabalho, sera considerado as narrativas orais que foram recolhidas

por compiladores europeus — Basile, Perrault, os Irmaos Grimm, entre outros —, na



condicao de restos culturais de um tempo e uma tradicdo que se dissipa. Afinal,
conforme Coelho (2003), foram muitos 0S povos que se apropriaram e
desenvolveram sua prépria tradicéo.

Diversos tedricos afirmam que os contos de fadas foram catalogados no
século XVII, na Franca, durante o reinado de Luis XIV, por Charles Perrault. Nao
obstante, ftalo Calvino (2002), em sua obra Sobre o conto de fadas, alega que os
contos de fadas surgiram em formas manuscritas durante a metade do século XVI,
na Itélia, antes de qualquer outro pais europeu, com a obra Le piacevoli de li cunti,
de Giovan Francesco Straparola (1550-1553)

Mais tarde, durante o século XIX, com a criagdo do conceito de infancias,
surgiram versdes novas dos contos de fadas que se originaram e assemelham aos
contos atuais, muitos dos quais foram adaptados e reescritos por Jacob e Wilheelm
Grimm e posteriormente pelo dinamarqués Hans Christian Andersen (PERRAULT,
GRIMM & ANDERSEN, 2010).

Apresentar um histérico completo sobre os contos de fadas desde suas
origens é uma missdo de grande dificuldade, afinal, temos versdes ocidentais e

orientais, por conseguinte, este trabalho se concentra nas obras europeias.

2.2 PRINCIPAIS AUTORES DOS CONTOS DE FADAS

Devido a grande gama de autores dos contos de fadas, neste trabalho,

serdo apresentados apenas alguns dos principais compiladores europeus que, de



|”

alguma forma, estdo relacionados com os contos de “Cinderela’(1697) e “Rapunze

(1812-1815).

2.2.1 Giovan Straparola

Giovan Francesco Straparola, conhecido como Tagarela, nasceu nos
primeiros anos de 1480 em Caravaggio, apesar de néo existir muitas informacdes
relacionadas a vida do autor, ha indicios que viveu durante anos em Veneza e
faleceu no ano de 1557. E escreveu uma coletanea de histérias contadas por
mulheres também com temas de muitos contos que se conhece atualmente. Sua
colecdo Le piacevoli de li cunti foi publicada entre os anos de 1550 e 1553, e era
uma antologia dividida em dois volumes, com 74 narrativas (pertencentes a varios
géneros), das quais aproximadamente 14 sdo contos de fadas. Sua obra obteve
diversas reimpressdes entre 1553 e 1613, e foi traduzida para o francés entre os
anos de 1560 e 1580, para o alemdo em 1791 e 1817 e para o inglés em 1848. A
narrativa possuia elementos eréticos/obscenos, postura critica frente as disputas de
poder na Italia e auséncia de uma perspectiva moralizante. Straparola demonstra em
seu texto irreveréncia em relacdo as autoridades em geral, adotando uma
perspectiva irdbnica e mesmo pessimista quanto a possibilidade de solucédo positiva
para as tensfes politicas e sociais. No ano de 1604, Le piacevoli notti foi proibida

pela Igreja (ZIPES, 2001, p. 853)



2.2.2 Giambattista Basile

Giovan Battista Basile nasceu em Napoles, na entdo vila de Posillipo, em
meados de 1570, e teve uma vida aventureira como homem da corte e militar. Como
homem da corte, escreveu em toscano inUmeras obras para entretenimento de seus
pares. Faleceu em 23 de fevereiro de 1632, deixando para tras uma vasta obra. Ao
longo dos anos, suas obras péstumas foram sendo publicadas, entre elas, a
coletdnea de contos de fadas publicada entre 1634 e 1636, Lo cunto de li cunti
ovvero 16 trattenemiento de li percerille (O conto dos contos ou entretenimento dos
pequeninos), sob o pseudbénimo anagramatico de Gian Alesio Abattutis (BASILE,
2018).

O conto dos contos (2018), também conhecido como Il Pentamerne,
inaugurou o conto de fadas literario moderno, sua publicacdo contém um ciclo de 50
contos recolhidos por Basile na regido de Napoles. A coletanea € dividida em cinco
jornadas, cada uma delas contém 10 contos que partem de um conto maior que 0s
reane e organiza. Alguns desses contos sdao mundialmente conhecidos por se
tratarem de historias que ja foram compiladas ou adaptadas por outros autores,
entre eles, “Cinderela”, “Branca de Neve”, “A Bela Adormecida”.

Em sua obra, é possivel perceber um tom cémico e obsceno, seus
narradores sdo mulheres velhas, bruxas e velhas fofoqueiras. O autor apresenta, de
forma escancarada, temas delicados, os quais sao tratados pelos contos de fadas, e
sua narrativa discorre ao redor de um enigma a ser resolvido, acompanhado de
muita obscenidade e riso. Na época, os contos de Basile obtiveram grande sucesso

e contaram com seis edi¢cdes completas (WARNER, 1991).



Apesar da grande notoriedade e diversas edigbes, estas eram em sua
maioria em lingua napolitana, tornando o livro desconhecido para muitos, o que logo
o fez cair em esquecimento. Com o sucesso da obra dos Irmaos Grimm, Basile foi
resgatado como fonte e, no ano 1848, j4 possuia traducdo para a lingua inglesa,
porém foi traduzido para o italiano apenas no ano de 1891.

Por se tratar de um autor que apresenta de forma escancarada temas que
devem ser preservados das criancgas, estes textos foram em sua maioria esquecidos
até mesmo por estudiosos. Mas € importante considerar que a obra de Basile foi

referéncia direta ou indiretamente aos autores que lhe sucederam.

2.2.3Charles Perrault

Perrault nasceu em 1628 em uma familia simples, mas de muitos talentos.
Ele fez uma carreira extremamente bem-sucedida na corte de Luis XIV, quem, em
1661, quando jovem, assumiu as rédeas de governo em suas proprias maos.

Charles Perrault mostrou ser um obstinado personagem, abandonando a
escola por sua propria iniciativa com cerca de 15 anos de idade: ele saiu, de acordo
com suas memarias, tendo uma briga com um dos seus professores. Junto de
amigos, ele cuidou de sua propria educacéo dai em diante, evidentemente com bons
resultados. Seu pai morreu em 1653, quando o autor tinha 22 anos; sua mae, quatro
anos depois. Perrault tinha a idade certa para se beneficiar da politica do rei de
escolher servidores publicos de plebeus em vez da aristocracia. Perrault trabalhou
como assessor de Colbert, o primeiro e maior ministro, um posto que parece ter

conquistado com suas habilidades de escrita, logo, ele se tornou responsavel por



edificios publicos e, mais tarde, um lider na administracdo das politicas culturais do
rei.

Expulso de sua posicdo como 'Controleur des batiments’ quando Colbert
morreu, ja tinha construido sua fortuna, o que o levou a devotar sua energia a nova
e ainda ineficaz Académie Francaise, mantendo assim sua influéncia no mundo da
cultura oficial. Desde a juventude, ele era talentoso e escritor diligente,
especialmente na escrita em verso; em conjunto com sua carreira e de uma forma
qgue tipifica a conjuncdo entre e sucesso mundano na época, ele escreveu
prolificamente elogios, diretos ou indiretos, a Luis XIV e a suas realizagdes.

Estas foram ndo meras tentativas de obter favores no tribunal: tais escritos
foram um elemento importante em um esforco concertado para promover o prestigio
do rei, visto como personificacdo da nacdo. Perrault, entdo, era um leal servo da
coroa, e ganhou recompensas em riqueza e status. A primeira moral de “Gato de

Botas™

(1697) poderia ter sido escrita com ele em mente - ele exemplifica a
meritocracia monarquista que foi adquirindo gradualmente.

Com a idade de 55, ele estava efetivamente aposentado de sua carreira
como um funcionério publico, e se dedicou entdo aos assuntos da Académie e a

escrita, produzindo obras muito variadas, entre elas varias grandes poemas de

inspiracao crista.

* “Por mais conveniente que seja

Uma bela heranca receber,

Do avo, do pai ou do tio.

E depois de juros viver,

Para os menos bem nascidos

A habilidade e a pericia

Podem suprir bens recebidos” (PERRAULT, GRIMM, ANDERSEN, et al, 2010, p. 59).



O Siécle de Louis Le Grand ("O Século de Luis, o Grande") afirmou que sob
Luis, as artes alcancaram alturas antes sem escala, causando indignacdo entre
aqueles que reverenciaram o legado da literatura grega e dos classicos romanos.

Os salbes eram lugares de reunides de amigos e conhecidos, foram de
grande importancia para literatura e vida social da época. A partir dos didlogos,
atividades literarias e passatempos, tanto homens quanto mulheres poderiam
adquirir prestigio e influéncia. Eles parecem ter sido um fator importante na
passagem de Perrault da narrativa em verso para a prosa, verificada em sua obra
Contes, ja que uma nova moda de conto de fadas se originou, ao que parece, com a
narragéo de historias nos saldes.

Em 1690, veio uma historia publicada dentro de um romance de Madame
d'Aulnoy, que dirigia ela mesma a um saldo notavel. Ela deve ter pegado algo no
humor publico, porque a partir de entdo, durante a maior parte do século XVIIl, o
género de conto de fadas, ou pelo menos contos de magia, incluindo contos
orientais, como as Mil e Uma Noites, floresceu. A explicacdo usual é que as
conquistas deslumbrantes do reinado inicial de Luis XIV estavam entrando em
declinio e que, em uma década marcada também por uma série de desastres
nacionais (mortes reais, derrota militar, disseminacdo da pobreza, fome), a literatura
como uma forma de escape era popular.

A maioria dos contos publicados foi de escritoras e Madame d'Aulnoy € a
principal delas. Quando baseados em contos tradicionais, estes eram quase sempre
mais longos e obviamente com maior teor literario do que as narrativas
sobressalentes de Perrault. Alguns bem conhecidos exemplos foram escritos por um

parente mais jovem por parte de mae, Madame Marie-Jeanne Lhéritier (1664-1734),



cujos saldo e escritos deviam torna-la, no devido tempo, uma figura muito
respeitada.

No prefacio de contos de seus versos, Perrault menciona que enviou a ela
uma copia presumivelmente antes da publicagdo de “Pele de Asno”, a qual
respondeu com comentérios. Como ele, mais ou menos na mesma época, no ano de
1695, ela escreveu uma versao do conto “Barba Azul”, que foi publicada mais tarde
por Charles com consideraveis alteracoes.

O primeiro dos contos em prosa apareceu em 1695 em forma manuscrita,
nao escrito pelo proprio Perrault, mas por um caligrafo habilidoso, preparando um
volume de apresentacao luxuoso para uma grande personagem, 'Mademoiselle’, que
€ a sobrinha do rei. O manuscrito intitulado Contes de ma mere I'oie (Contos da Méae
Ganso) continha cinco contos, “A Bela Adormecida”, “Chapeuzinho Vermelho”,
“‘Barba Azul”, “Gato de Botas” e “As fadas”.

Eles foram introduzidos por uma epistola dedicatéria e a partir dela origina-
se um mistério duradouro nos estudos de Perrault, pois € assinado P.P — as iniciais
de Pierre, o filho mais novo de Charles Perrault, também conhecido como Pierre
Darmancour, entdo com 16 ou 17 anos. A duvida, portanto, é: os contos foram
escritos por uma crianca, como descrito na dedicatéria? Esta e outras evidéncias
documentais muitas vezes sao tomadas para justificar a atribuicdo a Pierre, mas as
evidéncias de contemporaneos apontam para o outro lado.

O ponto principal é que Pierre ndo deu outras indicacdes de ser um escritor
e seu pai tinha boas razdes para esconder sua propria autoria. Parece razoavel
supor, assim como a maioria, que a atribuicdo de autoria Charles Perrault é correta,

mesmo que apenas no sentido de que ele foi responséavel pelos contos como s&o. E



provavel que Pierre contribuiu com algo na forma de um rascunho inicial ou
simplesmente por discusséo.

Os escritos de Perrault nos dltimos anos de sua vida foram extremamente
variados, da vida de homens famosos a um poema sobre a cana-de-agucar, mas 0s
Contes nao tiveram uma sequéncia, apesar de sua popularidade imediata. O mais
proximo que encontramos foi uma obra de 1699, traduzindo ou adaptando algumas
fabulas de Gabriele Faerno, um escritor italiano do século XVI, imitando a La
Fontaine com estilo, mas com menos destreza e gracga. A infelicidade centrada sobre
Pierre pode explicar a auséncia de quaisquer outras historias: em abril de 1697,
apenas alguns meses apo0s a publicacdo das Histoires ou Contes, entrou em uma
luta de espadas com um vizinho ainda mais jovem, que morreu como resultado.
Charles Perrault teve que pagar uma grande quantia em compensacéao. Pierre, que

se tornou um soldado, morreu em 1700, e seu pai, trés anos depois.

2.2.4 Condessa d’Aulnoy

Marie-Catherine Le Jumel de Barneville, conhecida como Condessa
d’Aulnoy e/ou Madame d’Aulnoy, nasceu no ano de 1651, na cidade de Barneville,
regido da Normandia, na Franca. Filha de nobres, foi autora de romances, memarias
e diversos contos de fadas.

E lembrada por suas duas colecdes de contos de fadas com ao todo 41
volumes, publicados em 1697 sob o titulo Contes de fées; e, em 1698, Les Contes
nouveaux ou les fées a la mode. Seus textos, anteriormente ndo publicados no

Brasil, estdo sendo aos poucos resgatados gracas ao trabalho de Marie-Héléne



Catherine Torres, Aida Carla da Cunha e André Luis Leite de Menezes que, com
seu trabalho, pretendem ampliar a percepcao e compreensdo do género conto de
fadas, redescobrindo seu acervo debaixo de uma perspectiva feminina pouco
conhecida.

Os contos tinham como audiéncia os adultos dos saldes literarios franceses.
Charles Perrault influenciou suas obras, porém a autora procurou escrever seus
contos e histérias de uma maneira coloquial. A maioria de seus contos é comica,
terminando com reconciliagdes, triunfo dos injusticados, enriquecimento dos pobres,
por exemplo. Muitas de suas histérias possuiam uma personagem feminina bem
ativa. Madame d’Aulnoy é creditada como a autora que criou o termo contos de

fadas (Conte de fées).

2.2.5Madame La Force

Charlote-Rose de Caumont La Force nasceu no ano de 1650 em uma familia
aristocrata, na provincia de Guyenne. Foi uma aristocrata francesa que viveu em
exilio em Paris quando sua colecdo de contos de fadas foi publicada em 1698. Era ja
conhecida como escritora quando, a partir de sua correspondéncia com amigos no
ano 1697, descobriu a popularidade do conto de fadas na corte francesa e se
aventurou no género. Seus amigos publicaram seus contos sem seu consentimento
em uma obra intitulada Les Contes des Contes.

Sao poucos os pesquisadores que fazem mencao a sua obra e biografia, o
gue torna de dificil acesso uma pesquisa mais extensa sobre a mesma. Suas obras

foram pouco traduzidas e, portanto, ndo tdo conhecidas. Entretanto, seu conto mais



conhecido €& “Persinette”, uma das primeiras versdes do conto difundido

mundialmente pelos irméos Grimm, “Rapunzel(1812-1815).

2.2.6 Irmaos Grimm

Jakob Ludwig Karl Grimm e Wilhelm Karl Grim nasceram na cidade de
Hanau, proxima a Frankfurt, nos anos de 1785 e 1786, respectivamente. Filhos de
um advogado, Phillip Grimm, e pertencentes a classe média, os irmdos Grimm foram
criados em uma rigorosa educacao religiosa. Com o falecimento de seu pai em
1796, a responsabilidade pelos demais irmédos, casa e familia se torna entdo dos
filhos mais velhos, Jakob e Wilhelm.

Os irméos produziram uma obra riquissima sobre mitologia, sagas antigas e
poesia germanica. Jakob publicou a obra Gramatica Germanica, sobre o
desenvolvimento histérico da lingua alema. Porém, a obra que tornou 0s irmaos
Grimm imortais foram suas edi¢cdes de compilacfes de contos de fadas.

Segundo Canton (1994), a fonte inspiradora dos contos de fadas dos Grimm
foi Katharina Dorothea Viehman, icone de transmisséo oral do folclore aleméo. Suas
histérias chamaram a atencdo de Annete Von Droste-Hulshoff, que, como amiga
intima dos irmaos, reunia as histérias de Dorothea para eles. Na introducédo de
Kinder-und Hausmarchen, ela recebeu uma homenagem por parte dos irmaos.

Jakon e Wilhelm tinham a preocupacao de indicar que a fonte de seus
contos era o povo, portanto, se apresentavam como compiladores, e ndo escritores.
Eles buscavam sempre suas histdrias entre a populacdo alema, evitando o contato
com as versdes francesas, pois tentavam encontrar uma cultura genuina, afinal, o

desejo dos Grimm era resgatar a tradicdo alema.



Em dezembro do ano de 1812, publicaram a primeira edicdo Kinder-und
Hausmarchen. A obra ndo continha apenas o0s classicos contos, mas também
lendas, cancdes e fabulas. No ano de 1815, publicaram seu segundo volume. Suas
obras foram publicadas sete vezes ao longo dos anos e em dois volumes
(1812/1815 — 1819 — 1837 — 1840 — 1843 — 1850 e 1857). Em todas estas edicdes,
as historias foram alteradas pelos Irmdos Grimm. Muitas vezes as narrativas foram
expandidas, editadas, alteradas e até mesmo completamente modificadas ou
deletadas. As 34 histdrias existentes na primeira edicdo nunca foram encontradas
em nenhuma das outras edi¢cdes e muitos leitores conhecem apenas as versdes dos

contos de fadas editadas e publicadas pela ultima vez em 1857.

2.2.7 Andersen

Hans Christian Andersen nasceu em 1805, na cidade de Odense, na
Dinamarca, e faleceu em 1875. Nasceu em uma familia pobre, perdeu seu pai aos
11 anos e precisou trabalhar em uma fabrica de tecidos. Sua mée se casou anos
depois e ndo lhe dava atencdo nem carinho. Aos 15 anos, ingressou em uma
companhia de teatro e, aos 23 anos, depois de muitas dificuldades, ingressou na
faculdade com uma bolsa de estudos concedida por um protetor do alto escaléo.

Seu primeiro texto, “O menino moribundo”, foi publicado em 1835 sob 0 novo
titulo “Aventuras contadas as criancas” e obteve sucesso imediatamente. Ao longo
dos anos, passou a escrever histérias proprias, que logo foram acolhidas pelo

publico.



O autor publicou ao longo de sua vida mais de 150 contos, porém apenas 50
tornaram-se mundialmente conhecidos e traduzidos em diferentes linguas. Diferente
de Perrault e os Grimm, Hans criava suas préprias histérias baseadas em contos
orais que ouvia na infancia, além disso, considerava importante retratar a realidade
da vida pobre que viveu em suas historias, e ndo apenas adapta-las conforme os
valores da época em que viva, como seus predecessores (CARVALHO, 1984).

Pelo fato da maioria de seus contos ter sido criada por ele e ndo apenas
compilada da tradicdo oral, Andersen é considerado o “criador dos contos de fadas
modernos”, ou entdo o “pai da literatura infantil”. Canton (2009) ainda afirma: “no

decorrer de sua vida literaria, Andersen criou um estilo inconfundivel, carinhoso e

muitas vezes tristes, mas sempre cheio de fé”.

2.2.8 Monteiro Lobato °

No Brasil, os contos de fadas como sédo conhecidos hoje apareceram no final
do século XIX sob o0 nome Contos da Carochinha e derivaram de Portugal, publicado
por Figueiredo Pimentel em 1894. E foi nesta obra que José Renato Monteiro Lobato
(1882-1948) encontrou inspiracdo para 0S seus proprios contos. Arroyo (1968)

descreve a escolha de Lobato:

® Compreende-se o controverso uso das obras de Monteiro Lobato, entretanto, faz-se necessario
considerar o Conselho Nacional da Educacédo em relagéo a historicidade da literatura infantil no Brasil
e suas contribuicBes para a area, por isso, considera-se o Parecer do CNE/CEB N°: 6/2011.



Era uma fase de grande entusiasmo. Monteiro Lobato esquecia-se inclusive das
restricdes que opusera a alguns classicos da literatura infantil traduzidos para o
Brasil. Resolvera entrar pelo caminho certo: livros para criangas. “De escrever para
marmanjos ja me enjoei. Bichos sem graca. Mas para as criancas, um livro é todo
um mundo. Lembro-me de como vivi dentro de Robinson Crusoe, do Laemmert.
Ainda acabo fazendo livros onde as nossa criangcas possam morar. Nao ler e jogar
fora; sim, morar, como morei no Robinson e no Os Filhos do Capitdo Grant”. E
indagava: “Que é uma crianga? Imaginacgao e filosofia”, nada mais, respondia certo
de que as criancas “sdo em todos os tempos e em todas as patrias as mesmas”
(ARROYO, 1968, p. 250).

A literatura infantil brasileira inicia-se com a obra Narizinho Arrebitado,
escrita em 1921 por Lobato. A partir desta histOria, o autor escreveu 34 obras, entre
fabulas e contos. Monteiro Lobato revolucionou a historia da literatura infantil com
personagens que fogem do padréo, seus textos continham desde animais falantes,
personagens folcléricos, a princesas e vildes dos contos de fadas. Valorizando o
simples e o comum, ele levou pequenos leitores a se imaginarem pertencentes a
historia, visto que seus contos se passam em um ambiente proximo a eles. Suas
obras de cunho infantii com sua vasta riqueza fizeram, em sua maioria, parte do
Programa Nacional Biblioteca na Escola. Em uma carta para Godofredo Rangel,
Lobato expressa sua preocupacdo com a leitura para criancas e estuda um meio de

modifica-la:



Ando com varias ideias. Uma: vestir a nacional as velhas fabulas de Esopo e La
Fontaine, tudo em prosa e mexendo nas moralidades. Coisa para crianca. Veio-me,
diante da atencdo curiosa com que meus pequenos ouvem as fabulas que
Purezinha Ihes conta. Guardam-nas de memoria e vao reconta-las aos amigos -
sem, entretanto, lhes prestarem nenhuma atencao a moralidade, como é natural
(...) As fdbulas em portugués que conheco em geral séo traducdes de La Fontaine,
sdo pequenas moitas de amora do mato — espinhentas e impenetraveis. Que é que
nossas criancas podem ler? Nao vejo nada. Fabulas assim seriam o comecgo de
uma literatura que nos falta. E de tal pobreza e t&0 besta a nossa literatura infantil,

gue nada acho para a inicializagdo dos meus filhos (COELHO, 1985, p. 186).

Conforme Lajolo e Zilbermam (2007), foi Lobato que oportunizou o
desenvolvimento da literatura infantil brasileira, pois com seu repentino interesse e
sua excelente producéo, abriu espago para que novos autores se aventurassem no
género e logo comecaram a despontar autores, tais como Francisco Marins, Maria
José Dupré, Lucia Machado de Almeida, entre outros.

Segundo Zilbermam (1981), Monteiro Lobato assume lugar de destaque
guando se fala em literatura infantil brasileira, uma vez que foi a partir deste
consagrado autor que se rompeu a dependéncia dos padrdes literarios derivados da
Europa e iniciou-se uma valorizacdo do ambiente local da época, nesse caso, 0 sitio
em que se passam as aventuras de seus personagens, e 0 aproveitamento da
tradicao folclorica. Suas historias misturam o real e o fantastico e ndo apresentam
um final Unico e fechado; na verdade, Lobato permite a crianca a fantasia e a
criatividade de imaginar o que poderia acontecer a seqguir.

Esta sucinta apresentacdo dos autores dos contos de fadas fez-se
fundamental para compreender a complexa origem destes e dos diversos autores

desconhecidos ao publico, os quais apresentam versdes de suprema relevancia



para o estudo dos contos de fadas. No capitulo a seguir, serdo apresentadas a
necessidade de alteragbes no papel feminino ao longo dos séculos e as
consequéncias destas na literatura infantil, mapeando por meio das histérias as

diferente versdes dos contos “Cinderela”(1695) e “Rapunzel” (1812-1815).



3 AS ALTERACOES NA CONCEPCAO DO FEMININO E SUAS
REPERCUSSOES NA LITERATURA INFANTIL

Embora homens e mulheres sejam categorizados como seres humanos,
apenas o termo “homem” designa a humanidade, isto €, desde os primérdios da
civilizagdo, esta tem sido uma relagdo assimétrica. No entanto, a mulher buscou
superar as limitacdes impostas a ela e, no decorrer no tempo, delineou-se um novo
perfil de mulher, capaz de se posicionar diante de si e do mundo, abrindo espaco,
entdo, para uma producao literaria feminina.

A concepcao de feminino, ou melhor, do papel da mulher foi durante muitos
séculos relegado a funcdo materna e do lar, esta ndo possuia voz ou autonomia
sobre si mesma. Durante a evolucdo da sociedade, foi registrada a constante
discriminacdo entre homem-mulher, principalmente em consideracdo a educacao.
Os homens foram designados como detentores do saber, e as mulheres, ao papel
feminino subordinado ao poder masculino. (BEAUVOIR, 2016;
WOLLSTONECRAFT, 2017; WOOLF, 2019)

Os sujeitos oprimidos ao longo da historia foram representados na literatura
de muitas formas, mas sempre houve a predominancia das representacdes
produzidas pela classe dominante, ou seja, as representacfes femininas sempre
foram expostas em grande escala pelos homens, fato que pode ser comprovado nao
apenas pela representacdo da mulher nos contos de fadas. Mas também pelo
“‘esquecimento” das autoras femininas destes mesmos contos. Afinal, reconhece-se

mundialmente como autor de “Cinderela” Charles Perrault, e de “Rapunzel”’, os



Irmdos Grimm, no entanto, as versbes publicadas pelas francesas Condessa
d’Aulnoy (1697) e Madame de La Force (1698), respectivamente, s&o
insignificantemente reconhecidas.

Apesar da legislacao brasileira pregar por uma abordagem adequada em
relacdo as questdes de género e etnia e a eliminacdo de textos discriminatorios ou
gue reproduzam esteredtipos acerca do papel da mulher, ainda sdo muitas as obras
gue caracterizam o papel feminino por sua submissado e beleza caracteristica de seu
género. Consequéncia do que Naomi Wolf (2019) identifica como mito da beleza, o
gual impde um padréo de beleza para as mulheres desde crianca e € disseminado
pela cultura de massa imposta por grandes corporacdes midiaticas que influenciam
profundamente a cultura infantil (GIROUX, 2003). Pode-se dizer que a historia das
mulheres é fundamental para se compreender a literatura infantil contemporanea,
visto que as diferencas entre homens e mulheres ainda séo tépico em discusséo, e
as novas adaptacfes dos contos buscam trazer de forma indireta a apropriacdo dos
direitos existenciais, politicos e sociais das mulheres. Portanto, 0 empoderamento da
mulher passa a ser exigido em diferentes obras ndo apenas pela sociedade em que
0 publico infantil estd inserido, mas também pelas leis impostas pelo governo,
conforme apontaram Rosemberg, Moura e Silva (2009).

E preciso ainda considerar que a obra de literatura infanto-juvenil, apesar de
ser designada para criancas e jovens, € escolhida pelo adulto que proporciona a
leitura e a compra destes livros, dessa forma, o mercado editorial busca sempre
agradar ao publico adulto. (COLOMER, 2014) Por conseguinte, é possivel
compreender as adaptacfes e traducdes em massa dos classicos contos de fadas.

Para investigar as adaptacfes contemporaneas, faz-se basilar compreender e



conhecer as principais versdes dos contos de fadas intitulados de “Cinderela” e

‘Rapunzel” para uma melhor analise destes no decorrer deste trabalho.

3.1 CINDERELLA: DO PRELUDIO NEFASTO AO ATENUADO FELIZES PARA
SEMPRE

Para compreendermos as alteracdes que ocorreram ao longo do tempo nos
contos de fadas, € primordial conhecer as diferentes versdes europeias que foram
apresentadas a sociedade e originaram as adaptac6es hoje mundialmente
conhecidas. Para isso, sera mostrada uma ordem cronolégica das versbes

indicadas, conforme imagem?® abaixo.

Figura 1- Linha do tempo Cinderela

Finette Cendron
CONDESSA
D’AULNOY (1697)

Zezolla BASILE Cendrillon

(1634-1636) PERRAULT(1695)

FONTE: AUTORA, 2020.

® Considera-se que o conto conhecido mundialmente como Cinderella foi nomeado assim de acordo
com o termo Cinder + Ella, que é a juncdo do nome da protagonista com o termo cinzas em inglés,
por isso, na linha cronolégica das histérias, o nome da protagonista foi mantido em sua lingua original
sem a traducéo para Cinderela.



E preciso levar em consideracdo que existem diferentes traducdes dos
contos de fadas, 0 que pode acarretar pequenas mudancas na histéria de acordo
com lingua que esta se encontra. Este trabalho procurou considerar as traducdes da
lingua portuguesa e a lingua nativa de cada conto. Ndo obstante, o nome das
protagonistas serdo mantidos de acordo com a lingua nativa de cada obra, desde
gue as versOes traduzidas apresentam apenas o nome Cinderela e dado que
buscou-se fazer um mapeamento dos contos de fadas.

A versdo mais conhecida de “Cinderela” tem-se uma linda princesa que se
casa com o principe depois de enfrentar empecilhos que suas meias-irmas e
madrasta |he causam; ela experimenta o sapatinho que perdeu durante o baile, o
gual Ihe serve perfeitamente, e torna possivel identifica-la como a linda garota que
esteve no baile real. Entretanto, esta ndo seria verséo original deste conto; ao longo
dos séculos, ela foi adquirindo novas versdes de acordo com a época e regiao em
gue seu autor se encontrava.

Uma das primeiras aparicfes que se tem conhecimento na Europa é na obra
Lo cunto de li cunti ovvero 16 trattenemiento de li percerille (O conto dos contos:
entretenimento para pequeninos), 1634-1636, do italiano Giambattista Basile. Nesta,
o classico se intitula “La gata cennerentola” em seu original e, conforme a obra
selecionada em portugués do tradutor Francisco Degani, em 2018, o conto foi
denominado “Gata Borralheira”.

Na  histéria, a protagonista sofre alguns infortinios causados
inconscientemente por ela mesma. Zezolla € uma garota muito doce e seu pai tem

muito estima por ela, porém sua madrasta desdenha dela e a trata mal. Por conta



disso, Zezolla faz reclamacdes constantes a sua mestra e cogita a ideia de que esta
seja sua mae, visto que é muito querida pela menina. A mestra, entdo, |lhe da
instrucdes para se livrar da madrasta para que assim ela mesma possa se casar
com o pai da menina.

Depois do casamento da mestra com o pai de Zezolla, esta trouxe a casa
suas seis filhas, que até entdo eram desconhecidas pela garota, ndo s6 isso, mas
agora Zezolla ndo apenas tem que aguentar os comentarios maldosos de sua nova
madrasta e irmas, como também foi relegada as funcées domésticas e perdeu o
carinho de seu pai.

Quando seu pai vai fazer uma viagem, pergunta a cada filha o que gostaria
de presente, Zezolla pede ao pai que peca as fadas algo de presente para ela; o pai
guase esquece, mas ao final leva a semente de tamara e 0s objetos para cultiva-la
gue a fada Ihe entregou. Zezolla passa entdo a cultivar sua semente até esta se
tornar uma arvore e dela sair uma fada; € a ela que Zezollla solicita seus trajes para
comparecer aos bailes.

Em um dos bailes que comparece, a menina chama a atencéao do rei, mas
este, apesar de diversas tentativas, ndo consegue descobrir quem é sua dama
misteriosa. Ao deixar um dos bailes, o servo do rei tenta perseguir a garota e ela
acaba perdendo uma de suas chinelas. O rei, muito astuto, comunica que ira realizar
um baile, no qual todas as mulheres do reino devem comparecer.

Chegado o dia, ele ndo encontra a garota misteriosa, pois, com receio de ser
descoberta, Zezolla ndo comparece ao baile, por isso o rei questiona seu amigo e
este fala que ndo levou uma das suas filhas por ser simples e cuidar da casa. O rei

responde que o homem devera levar sua filha para comparecer no préximo baile que



ira fazer. No dia do baile, Zezolla experimenta a chinela, que lhe cabe perfeitamente,
e o rei, entdo, logo a coroa como sua rainha, para inveja de suas irmas (BASILE,
2018).

J& a versédo do francés Charles Perrault, de 1695, apresenta a protagonista
pelo nome de Cendrillon, e esta é assim chamada pelas fun¢des que desempenha
em sua casa. Seu nome nao possui explicacdo, é apenas assim apresentado ao
longo da histdria.

A menina teve sua vida transformada ap6s o segundo casamento de seu
pai; sua madrasta delegou as func¢des de cuidado da familia para a garota e esta
nao ousou a contradizer ou reclamar para seu pai do comportamento da mesma,
pois, segundo as leis de casamento, a madrasta era agora a senhora da casa e,
portanto, deveria ser obedecida.

Um dia todas as casas recebem um convite para o baile da familia real; no
mesmo instante, as meias-irmas de Cendrillon comecam a se preparar para
comparecerem e Cendrillon até mesmo se oferece para arrumar o cabelo de ambas.
Depois que estas saem para o0 baile, a menina se entristece e vai falar com sua
madrinha, que é uma fada, sobre sua vontade de comparecer ao baile.

Sua madrinha, entdo, a manda buscar alguns itens pela casa para assim
transforma-los em cocheiros, valetes, uma carruagem, um deslumbrante vestido e
esplendidos sapatinhos de cristal. Ao chegar ao baile, sua beleza natural realcada
por seus novos acessorios a torna fonte de atencdo de todos, principalmente do
principe. De acordo com a recomendacao de sua madrinha, ela vai embora do baile

antes que o sino toque sinalizando a meia noite.



Quando retorna a sua casa, conta toda a sua aventura para a sua madrinha
e implora que a ajude a ir ao baile do dia seguinte, o que ela consente. No segundo
baile, é desatenta em relagdo ao tempo e acaba tendo que deixar os saldes de baile
as pressas, perdendo um dos seus sapatinhos no caminho.

O principe, que ficou encantado por ela desde seu primeiro encontro, manda
seu servo de confiangca a procura da mocga que encaixe seu pé naquele sapato. Ao
chegarem a residéncia de Cendrillon, as meias-irmas experimentam o sapato, mas
ndo cogitam pedir que Cendrillon o experimente até esta se oferecer e o0 servo
concordar. Sem surpresa, o sapato serve perfeitamente para Cendrillon e ela ainda
tira de seu avental o outro pé do sapato. Suas irmas, entdo, imploram perdao a
Cendrillon, que as leva para seu novo lar e arranja casamentos para elas com
grandes senhores da corte (PERRAULT, GRIMM & ANDERSEN, 2010).

O autor apresenta aqui o epitome do que seria beleza para a sociedade da

época, como 0 mesmo afirma ao escrever a moral de sua historia:

“ E um tesouro para a mulher a formosura

Que nunca nos fartamos de admirar,

Mas aquele dom que chamamos docura

Tem um valor que néo se pode estimar

(...) Beldade, ela vale mais do que roupas enfeitadas.

Para ganhar um coragéo, chegar no fim da batalha.

A dogura é que é a dadiva preciosa das fadas.

Adorne-se com ela, pois que esta virtude nao falha” (PERRAULT, GRIMM &
ANDERSEN, 2010, p. 30, grifo do autor).

Portanto, para Perrault (2010), apesar dos bens materiais e a beleza serem

considerados importantes, era preciso se atentar ao carater da mulher com que ia se



casar. A francesa Madame d’Aulnoy, colega e correspondente de Perrault, também
escreve sua prépria verséo de Cinderela.

No conto da Condessa d’Aulnoy (1697), encontra-se uma histéria que se
diferencia do padrdo do conto conhecido, nomeada por sua autora de “Finette
Cedron”. Esta histéria possui situacBes que nos recordam a classica histéria de
“‘Jodo e o pé de feijao” (1807) de Benhamin Tabart e do classico conto “Jodo e
Maria” dos Irmaos Grimm, publicado no anos de 1812-1815.

Assim como o0s irmaos que sdo abandonados na floresta por seus pais,
Finette e suas irmas sdo abandonadas na floresta por seus pais quando estes séo
subjugados por outro reino e perdem seus titulos de rei e rainha. Finette escuta os
planos de sua méae sobre seu abandono e procura auxilio em sua madrinha, que é
uma fada. Na primeira vez que a garota e suas irmas sado deixadas na floresta, ela
utiliza de uma linha magica que sua madrinha lhe entregou para encontrar sua casa
novamente.

Na segunda vez, sua madrinha |he entregou cinzas para encontrar seu
caminho, mas a advertiu que nao trouxesse consigo suas irmas, pois estas apenas
as desprezavam e lhe acoitavam a todo momento. Porém, ao ver que foram
novamente abandonadas e o desespero de suas irmas, Finette resolveu ir contra as
recomendacdes de sua madrinha e retorna para casa com suas irmas. Na terceira
tentativa de sua mae de abandoné-las, a garota se desesperou e recorreu as irmas
para que lhe dessem ideias do que poderiam fazer para se salvarem, pois, desde
gue fora contra as recomendacdes de sua madrinha, ndo podia |he pedir ajuda

novamente.



Com isso, juntas, fizeram um suprimento de ervilhas e foram as deixando ao
longo do caminho, 0 que ndo esperavam é que 0S passarinhos comessem suas
preciosas sementes, tornando impossivel retornar para casa. Passaram dias
perdidas e com fome na floresta, até encontrarem uma bolota que resolveram entéo
plantar e regar, implorando para que crescesse e lhes fornecesse comida. Aos
poucos, a bolota foi crescendo até se tornar um gigante carvalho que levava a um
belissimo castelo. As irmds de Finette roubaram seus vestidos e joias e subiram até
o castelo, esperando encontrar um principe para desposéa-las. Entretanto, ao
chegarem no local, encontraram um casal de ogros que as queriam devorar. Mas
gracas a astucia de Finette, conseguiram sobreviver, visto que esta 0s enganou ao
pedir ajuda para acender a grande fornalha que utilizavam para cozinhar e ao se
oferecer para lhe arrumar o cabelo, arrancando-lhe a cabecga.

A partir de entdo, as princesas passaram a usufruir de uma boa vida no
castelo, mas a pobre Finette ficou responsavel pela limpeza e comida do castelo,
sob ameaca de levar uma surra se nao cumprisse suas fun¢des. Um dia, durante a
limpeza de uma das chaminés, encontrou uma pequena chave que chamou sua
atencao, procurou por todo o castelo o que ela abria e encontrou um bau recheado
dos mais belos vestidos e joias, ela entdo os vestiu e foi para os bailes que suas
irmas frequentavam.

Em um baile, foi aclamada por todos e logo investigaram seu home, o qual
alterou para nao ser reconhecida por suas irmas, e se apresentou com Cendron.
Frequentou diversos bailes ndo sendo reconhecida por suas irmas, mas saia sempre
antes delas para ndo desconfiarem ou descobrirem sua dupla identidade. Uma noite,

ao perceber que suas irmas ja haviam abandonado o baile e com medo de ser



repreendida, saiu correndo noite adentro e perdeu uma de suas sapatilhas de veludo
vermelho.

O principe, no dia seguinte, encontrou a pequena sapatilha e caiu de amores
por sua portadora, porém, como sua identidade era desconhecida, ficou
profundamente adoentado e desesperou seus pais, que anunciaram que todas as
mocas deveriam experimentar a sapatilha para encontrar a amada de seu filho e
salvar sua vida. As irmas de Finette contaram a novidade a menina e se apressaram
a ir até o palacio. Finette ficou desconfiada de que poderia ser sua sapatilha e correu
ao palacio.

Quando chegou la, descobriu que era seu sapato perdido e o rei e a rainha
se apressaram a pedir que a garota casasse com seu filho, o principe. Entretanto,
Finette recusou, pois os pais do principe eram nada menos do que aqueles que
subjugaram e tiraram seus pais do poder. Pela saude de seu filho, os monarcas
concederam reestabelecer o poder para os pais de Finette, para que esta se
casasse com seu filho. Finette e seu principe prometeram levar suas irmas de volta
com seus pais e por isso elas ficaram muito agradecidas (D’AULNOY, 2019).

Madame D’Aulnoy construiu uma narrativa que apresenta similaridades com
a versao de Perraut (1695), mas ao mesmo tempo se compara a obras classicas ja
conhecidas, como € possivel perceber ao longo da historia. Assim como a Cendrillon
de Perrault (1695), apesar de todas as maldades realizadas por suas irmas e as
dificuldades que Finette Cendron encontra por conta delas, assim que consegue
estabelecer uma nova vida para si mesma, Cendron contraria a todas as
expectativas e procura perdoar suas irmas e encaminha-las a uma vida tdo cémoda

e confortavel quanto a sua.



N&o obstante, ndo sao todos os autores que concordam com 0 mMesmo
modelo de feminino, afinal, estes contos foram muitas vezes reeditados de acordo
com a sociedade em que viviam, como é o caso dos Irmdos Grimm, 0s quais, um
século depois, nos anos de 1812-1815, em sua propria versdo, ndo possuem a
mesma prerrogativa, e o destino das irmas é bem diferente.

Os contos dos Irmdos Grimm tiveram ao todo sete edicbes durante os anos
de 1812 a 1857. Em todas as edi¢cBes, houve alteracdes nas histérias, por isso a
importancia de comentar que a versao aqui descrita sera primeiramente o conto de
numero 21, denominado “Aschenputtel”, do ano de 1812, resgatado em 2014 por
Oliver Loo.

Em seu leito de morte, a mae Aschenputtel recomenda a menina que, nao
importe 0 que lhe aconteca, permaneca boa e piedosa, pois apenas assim Deus
poderia ajuda-la. Menos de um ano depois da morte de sua mae, o pai da menina
resolve se casar novamente, sua nova madrasta traz com ela duas filhas de seu
casamento anterior. Logo, como senhora da casa, passa delegar funcbes, como
limpar e cozinhar, para Aschenputtel, além de retira-la de seu quarto e coloca-la
para dormir ao lado da lareira. Um dia seu pai vai viajar e pergunta as trés filhas o
gue gueriam de presente, ao que Aschenputtel solicita apenas um galho que roce o
chapéu de seu pai durante sua jornada. Quando seu pai volta de viagem e lhe
entrega seu galho, Aschenputtel se apressa a planta-lo no timulo de sua mae, pois
€ |4 que costuma estar quando as maldades para si sdo muitas e precisa desabafar.

O rei resolve fazer um baile de trés dias para procurar uma esposa para seu
filho e solicita que todas as donzelas acompanhem o festejo. Aschenputtel pede

permissao para acompanhar suas irmas na ida ao baile, porém sua madrasta passa



delegar tarefas impossiveis a ela, tais como juntar um prato de lentilha das cinzas da
lareira e, mesmo com a ajuda de seus amigos pombos, ela ndo é autorizada a
comparecer.

A garota, entdo, faz uma solicitacdo a arvore de sua mae, que logo em
seguida é atendida pelos pombos, que Ihe entregam um belo vestido e sapatos de
ouro. Durante dois dias, Aschenputtel comparece ao baile escondida de seus
familiares e, por mais que o principe saiba onde estd sua casa, ndo a reconhece
sem suas roupas. O pai de Aschenputtel fica desconfiado e manda derrubar as
arvores nas quais o principe diz que a viu pela ultima vez. No terceiro dia do baile, o
principe astuto manda colocar piche nas escadas, de modo que sua dama néo fuja,
isso atrasa Aschenputtel em sua fuga e a faz perder um de seus sapatos.

O principe vai até a casa do pai da garota e declara que ira se casar com
aquela que o sapato servir. Assim, primeira irma calca o sapato, mas seu dedo
polegar ndo entra no sapato, sua mae entao a aconselha a cortar o dedo para que o
sapato entre e ela possa se casar com o principe. O principe sai com sua noiva, mas
€ logo avisado pelas pombas sobre o sangue no sapato e a devolve a casa, exigindo
do pai sua noiva. A segunda irma experimenta o sapato, mas este nao entra seu
calcanhar e sua mae a aconselha a cortar seu calcanhar para que o sapato entre e
ela possa se casar com o principe. O principe sai com sua hoiva, mas € novamente
avisado pelas pombas sobre o sangue no sapato e a devolve a casa exigindo do pai
se nao tem outra filha. O pai responde que possui apenas uma garota franzina de
seu primeiro casamento, que nao pode ser a noiva do principe, mas 0 mesmo insiste

em chama-la para experimentar o sapato. O sapato de ouro serve a Aschenputtel



perfeitamente e o principe entdo se encaminha ao palacio satisfeito por encontrar
sua noiva (GRIMM, GRIMM, 2014).

Na primeira edicdo do conto, 1812-1815, este € o final da histéria de
Aschenputtel. Ndo obstante, ao longo das edi¢bes, foram acrescentadas outras
partes a historia, como o fato de que suas irmds resolveram acompanha-la no
corredor no dia de seu casamento, de modo que pudessem ser vistas como irmas
da rainha, porém os pombos que zelam por Aschenputtel arrancaram seus olhos,
esta passagem foi acrescentada na versao publicada no ano de 1857 (GRIMM,
GRIMM, 2018).

As criancas e adultos atuais conhecem o conto da Cinderela por meio da
animacdo mundialmente difundida pelos Estudios Walt Disney no ano de 1950, e
todos a reconhecem como um dos classicos da literatura infantil. Esta versao conta
a historia de uma menina orfa que, apés a morte de seu pai, € relegada por sua
madrasta e meias—irmas a funcdo de domestica, limpando e cozinhando para elas,
além de ser maltratada por causa de sua beleza e bondade. Seus companheiros e
auxiliares sdo os pequenos camundongos que vivem na casa.

Quando um convite para o baile real chega, Cinderela pede permisséo para
sua madrasta a fim de poder comparecer, esta fala que a garota podera ir ao baile
desde que cumpra a lista de tarefas que estabeleceram e encontre um vestido
apropriado para a ocasido. Quando completa a tarefa que parece impossivel e
apresenta seu vestido para sua madrasta e meias-irmas, elas arrancam partes do
seu vestido por pertencerem a elas e deixam Cinderela aos prantos. Uma fada-
madrinha aparece e solicita a Cinderela que busque alguns itens na casa para que

possa transforma-los em sua carruagem, vestido e cocheiro, no entanto, impde uma



condicao a garota, sua magia ir4 funcionar apenas até a meia-noite, portanto, devera
retornar do baile antes deste horario.

Ao chegar ao baile, sua beleza impressiona o principe e este coloca toda
sua atencédo nela durante o baile. Quando comecam a soar as primeiras badaladas
do sino para a meia noite, a garota se apressa a sair do baile e, no caminho, perde
um de seus sapatinhos de cristal. O principe que se apaixonou por Cinderela
ordenou que todas as garotas do reino experimentassem o sapatinho de cristal e a
guem que servisse iria se casar com ele. Ao visitarem a casa onde se encontrava a
familia de Cinderela, apenas suas meias-irmas experimentaram o sapato, visto que
sua madrasta a trancou em uma pequena sala. Os camundongos, que estdo sempre
ao seu lado, conseguem liberta-la e ela corre para experimentar o sapato, que lhe
serve perfeitamente. Cinderela, entdo, casa-se com o principe e deixa suas meias-
irmas e madrasta (DISNEY, 2015).

Constata-se que, ao longo dos anos, as diferentes versées do conto
“Cinderela” mantiveram algumas similaridades, como € o caso de ter irmas mas, um
objeto magico que transforme as vestes da protagonista e um sapato perdido que a
identifique como a bela dama do baile, que ocasiona, entdo, seu casamento. Este
historico do conto foi mantido para demonstrar que a adaptacdes sempre estiveram
presentes e que as adaptacbes contemporéaneas nao sdo muito diferentes da

Antiguidade.



3.2 RAPUNZEL: DO ESTEREOTIPO SUBMISSO A UM PERFIL FEMININO
AUTOSSUFICIENTE

Assim como “Cinderela”, o conto “Rapunzel”’, popularmente difundido pelos
Irmdos Grimm, também possui diferentes versdées. Na imagem abaixo, € possivel
identificar a linha do tempo das principais compilacdes do conto de fadas. Em
similaridade ainda, sua primeira transcricdo ocidental foi pelo italiano Giambattista
Basile.

Figura 2 - Linha do tempo Rapunzel

] Persinette Rapunzel
Petrosinella

. MADAME DE LA IRMAOS GRIMM
BASILE (1634-1636) FORCE (1698) .

FONTE: AUTORA, 2020.

De acordo com a ordem apresentada na linha do tempo, um breve resumo
dos contos sera apresentado. Basile (2018) intitulou sua versdo do conto de

“Petrosinella”

. Em sua histéria, uma mulher gravida sente desejo de comer salsinha
e, em sua busca, as encontra no jardim de sua vizinha, que é uma ogra. Ela rouba

as salsinhas do jardim de sua vizinha diversas vezes até que um dia a ogra

" O nome da protagonista e titulo do conto se referem a palavra napolitana petrosino, que em
portugués é traduzida como salsinha.



descobre e exige que, como pagamento por ndo denuncid-la por roubo, a mulher
entregue a crianca que esta esperando para ela, o que a mulher gravida
prontamente concorda. O bebé entdo nasce e a mae nomeia a menina de
Petrosinella, porque nasceu com uma marca no formato de salsinha no corpo.
Quando Petrosinella tem em torno de sete anos, encontra diversas vezes a ogra,
gue continuamente a ameaca sobre uma promessa que sua mae |lhe fez; a mée da
garota, exasperada pela continua ameaca, manda Petrosinella falar a ogra para
recolher sua divida. A menina, sem saber da promessa da mae, é logo arrastada
pela ogra e colocada em uma torre sem portas ou até mesmo escadas para o topo,
onde a entrada soO ocorre quando Petrosinella joga seus longos cabelos.

Um jovem principe, ao passear pela floresta, fica encantado por encontrar a
torre de Petrosinella e passa a corteja-la e mais tarde a ter encontros romanticos
com esta. Porém, os planos de Petrosinella de encontrar o principe sem que a ogra
saiba é logo frustrado, pois uma vizinha percebeu as movimentacdes na torre e a
denuncia para a temida ogra. Esta comenta com sua amiga que Petrosinella ndo
podera escapar sem ter em seu poder trés bolotas de carvalho, mas o que ambas
nao sabem é que a garota as escuta as escondidas e ja arma um plano para fugir
com seu principe.

A vizinha percebe sua fuga e grita para ogra, que passa entao a perseguir o
jovem casal; Petrosinella comeca a jogar as bolotas na ogra, a primeira se
transforma em um cachorro; a segunda, em um ledo, e a terceira, em um lobo. E
apenas a terceira que consegue livrar os apaixonados da ogra e estes seguem seu

caminho até o reino do principe, onde se casam (BASILE, 2018).



A versdo de Basile (2018) apresenta um tom mais sensual, conforme é

observado na figura 3,

FONTE: GIAMBATTISTA BASILE — 2018, p. 169.

Ao analisarmos a imagem, € possivel perceber, na ilustracdo de Franz Von
Bayros (1866-1924) para a traducdo alemd@ de Felix Liebrecht em 1909, que
Petrosinella é retratada seminua, sentada na janela de sua torre, aguardando pela
visita do principe. As demais versGes apresentam da mesma forma os encontros
entre Rapunzel e o principe, entretanto, sempre de forma mais sutil que a versédo de
Basile (2018).

Na versdo da francesa Madame de La Force (2014), a protagonista recebe
seu nome em funcdo a salsinha que sua mae tanto desejou durante a gravidez,
assim como na obra de Basile (2018), ndo obstante, neste conto, La Force a nomeia

de Persinette. 8

8 O nome da protagonista deriva da palavra francesa persil.



O pai de Persinette busca satisfazer o desejo de sua mae por salsinha e por
conta disso rouba esta do jardim de uma fada, que um dia o flagra e exige do pobre
homem o filho que sua esposa carrega. Logo que a bebé nasce, a fada a leva com
ela e a cria com todo o amor, porém, quando a menina completa 12 anos, a leva até
uma torre sem nenhuma porta e, para conseguir chegar até o topo, € necessario que
Persinette jogue seus cabelos.

Um principe se perde na floresta e acaba encontrando Persinette e logo a
convence a aceitar seu interesse amoroso, 0s dois passam a se encontrar sem que
a fada saiba. Contudo, a barriga de Persinette logo comeca a crescer e apesar de
gue ela ndo saiba o que estd acontecendo, a fada logo percebe e planeja sua
vinganga. Apos cortar os longos cabelos da garota, a abandona em uma cabana
distante e, com as trancas de Persinette, faz uma armadilha ao principe. Quando
este esta escalando, as trancas de Persinette as solta e o principe perde a visao
com sua queda.

Durante anos, o principe vaga cego pelos vilarejos até que um dia escuta a
voz de Persinette cantando e encontra ela e seus filhos gémeos, as lagrimas de
alegria do seu encontro devolvem a visdo do principe. Ainda assim seu infortinio
ainda ndo acabou e a fome logo se torna um obstaculo e a morte se aproxima da
familia até que a fada lembra de se seu amor pela bondosa Persintte e resolve leva-
los até o reino do principe.

Assim como Basile (2018), Madame de La Force (2014) demonstra em seu
conto a conotacdo sexual que ndo ha no conto infantil conhecido, portanto, esta
versao ndo é amplamente conhecida. Ainda assim, a versdo da francesa é muito

similar ao conto germanico dos Irmaos Grimm (2018)



O conto sob o titulo de “Rapunzel” é publicado por Jacob e Wilheim Grimm
nos anos 1812-1815, em sua obra intitulada Kinder-und Hausmarchen. E a historia
acontece concomitante a de “La Force”, tendo apenas algumas diferencas entre
elas, o fato de que o nome da protagonista se refere a uma planta, que € comparada
a um tipo de alface. O principe ndo cai da torre, mas sim se joga dela quando
percebe que sua amada esta perdida para ele, e o fato de que a fada, apos impor
seu castigo, sai de cena e com isso, quando se encontram, ndo tem ajuda dela para
chegarem a seu reino.

Como sempre, quando se trata dos Irmédos Grimm, sua vasta obra sofreu
alteracoes durante suas sete edi¢des, portanto, € possivel encontrar versées menos
sexualizadas, que ndo comentam a gravidez ou 0os encontros entre Rapunzel e o
principe. Assim como, em algumas edi¢Bes, o0 principe e Rapunzel se casam na
torre, de modo que suas crian¢as nao sejam nascidas fora do casamento. Com isso,
€ possivel perceber que a visdo do feminino na obra precisa dialogar com o modelo
da época em que esta foi transcrita, a fim de que ndo se apresente um
comportamento diferente do imposto pela sociedade (GRIMM, GRIMM, 2014).

O conto infantil “Rapunzel” € de dominio publico e conhecido por criancas do
mundo todo e seguem a linha do conto dos Irmdos Grimm, todavia, foram retiradas
desta versao as informacfes sobre 0s encontros sexuais e a gravidez de Rapunzel,
em virtude de que o conto passou a ser visto como pertencente a literatura infantil e
por iSso passou por tais censuras.

Apés o historico e a apresentacdo das diferentes versbes dos contos de
“Cinderela” e “Rapunzel”’, é possivel compreender a necessidade das adaptacgdes

contemporaneas, afinal, estas historias sofreram alteracdes ao longo dos séculos,



de acordo com suas necessidades. No entanto, sdo poucos os leitores
especializados que se preocupam com o conteldo de tais obras, visto que a
literatura infantil é desconsiderada pelo canone, o que leva ha muitas obras ndo
valorizadas.

E basilar entender a necessidade de adaptacdo destes contos para a
literatura infantil, pois muitas vezes o contetddo ou linguagem € improprio para o
consumo deste publico. Lembrando ainda que grande parte do acervo da literatura
infantil vem dos considerados classicos e existem as mais variadas adaptacdes
encontradas destas obras que permeiam a categoria. Sdo diversos os estudiosos
gue desconsideram o leitor infanto-juvenil, sendo preciso recordar que € na infancia
gue os leitores sao formados e, assim, devem ter contato com obras de qualidade. A
escolha de obras candnicas adaptadas € muitas vezes considerada por professores
como o melhor recurso e forma de apresentacdo do mundo literario ao publico
infanto-juvenil. E vital, no entanto, perceber o processo de analise literaria das obras
infanto-juvenis a fim de que se possa chegar a uma posicdo mais consistente acerca

do papel feminino desempenhados nos contos de fadas.



4 UMA ANALISE DO PAPEL DA PRINCESA NOS CONTOS DE FADAS
CONTEMPORANEOS

A andlise de conteudo foi pensada no contexto dessa pesquisa visando
estudar a andlise do papel feminino nos contos de fadas infanto-juvenis. Este
objetivo atuou como guia no momento de escolha e caracterizacdo da amostra, na
elaboracao e no processo de coleta de dados.

Desde o surgimento dos contos de fadas as princesas sao fonte de inspiracéo
para mulheres, sejam elas criancas ou adultas, por apresentarem 0 que €
determinado pela sociedade como feminilidade. Pode- se afirmar entdo, que este
discurso disseminado afeta a constituicdo da mulher em relagdo a sua imagem
interferindo no modo em que se Vé e € vista.

E possivel perceber nas histérias que as princesas, nos contos de fadas
classicos, possuem uma personalidade em comum que consiste em serem
benevolentes e vulneraveis além de talentosas para as tarefas domésticas.
Frequentemente vivenciam um conflito com uma bruxa ma ou um vildo e esperam
pela chegada de seu valente principe para salva-las do conflito em que se
encontram.

Estas historias impdem um padrdo de beleza e comportamento que as
mulheres devem seguir para serem aceitas na sociedade, além de afirmar a
necessidade de um homem para a mulher ser completa. O papel desempenhado
pelas mulheres durante muitos anos foi o de cuidado, ela tinha como funcéo cuidar

da casa, dos filhos e do marido. Com o surgimento do movimento feminista, que



teve seu inicio na Revolugéo Francesa (1789-1799), porém que tomou forma e vigor
no fim da década de 1960 instituiu-se o local da mulher enquanto sujeito politico, a
autonomia sob a heteronomia masculina, a liberdade de expressar-se e vestir-se
como bem entendesse, o0 progresso racional, o exercicio dos direitos constitucionais,
e a equidade de géneros. Este movimento acabou por ingerir vertentes distintas
durante anos, porém em todas as suas dimensdes evidenciou a autonomia do
predisposto feminino e expds as formas de repressao ao qual foi subjugado ao longo
da historia. Ou seja, permitiu & mulher liberdades, dentre elas entrada no mercado
de trabalho e a escolha sobre o casamento, prerrogativas que anteriormente nao
eram possiveis.

Contudo, apesar das mudancas que ocorreram, existe ainda um estereotipo
imposto & mulher em que esta deveria seguir o classico modelo de princesa dos
contos de fadas, que muitas vezes € reforcado pelos contos infanto-juvenis,
principalmente os reproduzidos pela Walt Disney Animation Studios, visto que esta
atrela sua imagem ndo apenas em livios como também filmes e produtos infantis o
gue auxilia a reforcar este estere6tipo. Mas sera que com as novas demandas da
populacdo feminina a imagem das princesas ainda refor¢a a antiga e machista visédo
do papel da mulher, ou ja circulam novos discursos sociais que estdo em continua
construcdo na sociedade? Afinal, como os contos de fadas materializam o discurso
do papel da mulher na sociedade?

Para responder a estas perguntas, sera analisado o discurso materializado na
amostra composta por dois livros infanto-juvenis encontrados no mercado editorial
brasileiro editados e reeditados entre 2000 e 2020. Tais livros foram selecionados

especificamente como releituras dos classicos contos de fadas “Cinderela” (1697) e



“Rapunzel ” (1812-1815) com objetivo de constatar se houve mudangas na imagem
da personagem principal, a princesa dos contos de fada, visto que ela é considerada
neste trabalho a representacéo do papel da mulher na sociedade, e compreender,
assim, o discurso presente na literatura infanto-juvenil.

E preciso lembrar que todo discurso é ideologicamente® constituido, e reproduz
sentido pela linguagem sobre e para os sujeitos, entretanto ndo se pode esquecer
qgue a lingua é falha e que a ideologia também se constitui de equivocos. Ha
espacos livres na préatica discursiva a serem ocupados por novas formas de
significar e fazer sentido. Cabe entdo analisar as caracteristicas que configuram o
gue se poderia chamar de sujeito feminino a partir de sua relagdo consigo mesma.

Para esta pesquisa, optou-se utilizar Analise Critica do Discurso de Teun A.
VanDijk como base tedrica, desde que trata - se de uma analise discursiva. Faz-se
necessario evidenciar que esta analise ndo utiliza de metodologias de pesquisa
fixas, mas ha uma interacdo entre teoria e analise a partir da elaboracdo de um
dispositivo teorico analitico — que se configura em uma série de conceitos que

servem de base a determinada andlise.

4.1 ANALISE CRITICA DO DISCURSO

O linguista britdnico Norman Fairclough utilizou pela primeira vez, em 1985, o

termo Analise Critica do Discurso (ACD) no periédico Journal of Pragmatics. Esta

° Neste trabalho sera utilizado o conceito de ideologia segundo Teun VanDijk em que “as ideologias

ndo sdo apenas um conjunto de crencas, mas crencas socialmente compartilhadas por grupos.
Essas crencas sdo adquiridas, utilizadas e modificadas, em situagBes sociais e na base dos
interesses sociais dos grupos e as relacdes sociais entre 0s grupos em estruturas sociais
complexas” (VANDIJK, 2015, 175)



perspectiva surgiu da filiacdo de uma corrente Linguistica denominada de Linguistica
Critica. A Analise Critica do Discurso surgiu com intuito de revisar concep¢des da
linguagem e do discurso do sujeito. Esta abordagem se consolidou, segundo Wodak
(2003), na década de 1990 quando em um simposio em Amsterda se reuniram 0s
estudiosos Teun van Dijk, Ruth Wodak, Gunter Kress, Norman Fairclough, Theo Van
Leeuwen.

A ACD se caracteriza como uma perspectiva teérico-metodoldgica que tem
como obijetivo buscar compreender o modo em que as formas linguisticas funcionam
na transformacdo, manutencdo e reproducdo social. Por se tratar de uma
perspectiva que “ndo somente se aplica a outras teorias como também, por meio do
rompimento de fronteiras epistemoldgicas, operacionaliza e transforma tais teorias
em favor da abordagem sociodiscursiva” (RESENDE; RAMALHO, 2006, p. 14)
retrata, atualmente, uma abordagem transdisciplinar.

No Brasil, existem duas vertentes da analise critica do discurso que sdo mais
utilizadas: a do inglés Norman Fairclough, que tem como teoria de base a Linguistica
Sistémico-Funcional e o holandés Teun A. VanDijk que € a vertente sociocognitiva
do discurso, que reconhece as praticas discursivas institucionalizadas de acesso e
privilégio que se relacionam a cognicao social. VanDijk também denomina a ACD
como Estudos Criticos do Discurso (ECD), que segundo o teérico, analisa os abusos
nas relacdes de poder.

O mesmo ainda analisou diversos dominios da praxe discursiva e observou
gue sado recorrentes duas insercdes de dominios discursivos: por meio da voz
reportada e por meio da construcdo predicativa. O primeiro caso acontece no

momento em que a fala de um grupo proscrito socialmente é utilizada e constroi-se a



imagem desse grupo por comentarios, no caso, predicacdes em relacdes
hierarquizadas e de exagero de quantidade “que resultam em desigualdades e
injusticas sociais” (VAN DIJK, 2015, p.10).

VanDijk (2015) aborda o discurso e a imagem do poder social analisando
mecanismos de intervencdo, em sua maioria, dos detentores de poder em relacao
aos dominados. Para ele “o controle se aplica ndo s6 ao discurso como pratica
social, mas também as mentes daqueles que estao sendo controlados, isto €, seus
conhecimentos, opinides, atitudes, ideologias, assim como também as outras
representagcdes pessoais ou sociais.” (Ibiden, 2015, p.18). Ou seja, 0 autor busca
analisar nos discursos a estrutura historica e também ideolégica das diversas vozes
sociais que s&o rechacadas e internalizadas nos enunciados produzidos pelos
sujeitos em diferentes contextos.

Entre outros aspectos essenciais abordados por VanDijk (2015) esta a
dimensado estrutural social que é constituida nas praticas discursivas de grupos
sobre a sociedade, dentre as quais se destaca particularmente os privilégios, sejam
eles de raca ou género. Os discursos segundo Teun VanDijk (2015) também
constroem as representacdes de um grupo e indiretamente as praticas sociais deste
grupo. Com isto, ao analisar discursos repletos de ideologia pode-se compreender a
formacédo, a organizacéo e a representacfes das identidades do sujeito feminino na
sociedade. Os discursos também sdo compreendidos pelos interesses do Estado e

de outros no poder, nas palavras de Van Dijk (2015):

De forma semelhante, a elites do poder também possuem acesso a manobras para
controlar a dissidéncia e a resisténcia, entre as quais realizar processos de selecao

na contramédo de pessoal e na contratacdo de pessoal e na decisdo sobre pagar



patrocinios, impondo formas mais ou menos confessas de censura, recorrendo a
campanhas de difamacao e a outros mecanismos para silenciar os “radicais” e os
seus meios de comunicacdao. [...] Por isso, em muitos paises ocidentais, basta que
alguém seja taxado de “comunista”, ou como uma pessoa contraria ao nosso tipo
de “liberdade” ou a um valor dominante similar, para ser desqualificado como um
formulador sério de contra-ideologias. Essa € uma estratégia poderosa para manter
a propria elite simbdlica sob controle, tanto interna quanto externamente (VAN
DIJK, 2015, p.51).

De acordo com Van Dijk a escolha sintatico-semantica tem um poder ideoldgico
gue opera na teia discursiva social influenciando-a. De maneira singular, também se
aponta para a instavel situacdo social e politica no Brasil, no qual os privilégios da
subordinacdo feminina formam uma estrutura de influéncia nos discursos: nos
géneros dos discursos e nas imagens proferidas na comunidade em distintos
costumes discursivos. As caracteristicas dos ECD desempenham um papel
primordial nas analises organizadas neste estudo na percep¢cdo de como os livros
infanto- juvenis operam na correlacdo de estrutura discursiva e na identidade do
predisposto feminino ao quebrarem os discursos de dominacdo e exaltacdo do
masculino em distintos graus de discursos. Estas escolhas perpassam a estrutura
comunitaria em exclusdes e assimetrias entre as categorias pouco privilegiadas,
conferindo manobras de corte a partir das infancias dentro de artefatos como o livro

infantil. Dessa forma, afirma-se que um livro pode modificar toda uma estrutura ao

controlar ideologicamente as culturas.

4.2 O PRINCIPE CINDERELO

Diferente dos outros contos de fadas ndo sdo muitas as obras literarias

infanto-juvenis que apresentam adaptacdes do classico conto infantil Cinderela



(1697), apesar do grande apreco pela indastria cinematografica e das diversas
adaptac6es no mundo filmico, durante esta pesquisa ndo foi encontrado nenhuma
adaptacao brasileira do conto como obra autbnoma.

Esta analise é realizada a partir do livro infanto-juvenil de Babette Cole
langado em inglés no ano de 1987 e traduzido no Brasil pela editora Martins Fontes
no ano 2000, com o titulo Principe Cinderelo. Essa obra € uma adaptacdo, conforme
Hutcheon (2013), do classico conto de fadas Cinderela, entretanto nesta histéria néo
temos apenas uma versdo contemporanea, mas também uma inversdo de papéis
entre os personagens. Babette Cole foi uma grande ilustradora, suas historias sao
inovadoras e surpreendentes.

Durante os anos de 2000-2003 o livro foi distribuido pela entdo Secretaria do
Livro e Leitura para as escolas publicas e ainda podem ser encontrados em algumas
destas escolas. Este livro fez parte das acbes do governo, conforme descrito nos
Parametros Curriculares Nacionais, onde um de seus objetivos é a “diversidade de
comportamento de homens e mulheres”, o “respeito pelo outro sexo” e “pelas
variadas expressdes do feminino e masculino” (BRASIL, 1997, p.98).

Como dito anteriormente a obra de Cole (2020) apresenta uma versao do
conto de fadas Cinderela, contudo a protagonista desta narrativa € do género
masculino. Babette Cole enfatiza, com humor, nesta narrativa a subordinacdo de um
personagem masculino que, no final, € recompensado por seu sofrimento. Ha
marcadores sociais e histéricos apresentados, que apesar de basear-se no conto
originario do século, apresenta marcas da época contemporanea.

A narrativa mantém situacoes e caracteristicas semelhantes as do enredo da

gual deriva variando artefatos culturais, apresentando, desta forma, ndo apenas uma



nova versdo como também problematizando o género masculino. Principalmente,
quando Cole (2020) descreve que “o Principe Cinderelo nem parecia principe
porque era baixinho, sardento, magricela e andava molambento”, o que remete a
forma legitimada da realeza. Este estilo real, ou até mesmo principesco, se refere ao
classico principe descrito nos contos de fadas, alto, branco e com o corpo bem
definido. Como é possivel verificar nas imagens abaixo:

Figura 4 - Principe de Cinderela

FONTE: DISNEY, 2015.

Figura 5 - Principe Cinderelo

L2

FONTE: COLE, 2020.

Ao comparar a figura 4, o principe de Cinderela, e a figura 5 percebe-se que

o principe Cinderelo € uma caricatura do modelo masculino apresentado pela



sociedade como ideal, contudo percebe-se também que a magreza masculina &
vista como algo negativo, quando em comparagcdo a magreza feminina (neste
contexto, as princesas) € considerada um padréo estético necessario que remete ao
cuidado préprio da mulher. Naomi Wolf (2019) afirma que a sociedade impfe as
mulheres uma cultura de magreza que nao possui vinculo com a beleza, mas sim
com uma obsesséo pela obediéncia feminina, 0 que torna presente a propagacgao
continua da magreza até mesmo em obras infanto-juvenis. Neste trecho também é
possivel caracterizar o que vanDijk descreve como meios discursivos da hegemonia
que utilizam de conceitos como “a politica e a midia” para “influenciar mutuamente e
controlar uma a outra, ambas, por sua vez, sendo controladas por interesses
fundamentais”. (VANDIJK, 2015, p. 24).

Na narrativa constata-se que Cinderelo ndo tem pais, portanto ndo ha o
espaco da relacdo problematica da personagem classica em relacdo a madrasta e
suas duas meio-irmas, ndo obstante o espaco doméstico é composto pelo universo
masculino visto que sua familia € formada por trés irmdos com o qual mantém
conflitos em relacdo a sua aparéncia. Afinal, seus irmaos possuem a perfeita
imagem masculina de “enormes e peludos” como descreve Cole (2020).

Tanto Cinderelo quanto seus trés irmados usam coroas de modelos com
pedras preciosas enfatizando suas posi¢cdes sociais, discurso que ainda é
reafirmado com a sentenca “eles iam a Discoteca do Palacio com namoradas
princesas”, ou seja, ha uma reafirmagao de sua posig¢ao social além de que pode se
perceber que a autora faz uma clara substituicdo do classico Baile para Discoteca

demarcando que a historia se desenvolve na época contemporanea.



Cole (2020) ainda retrata a ida a discoteca pelos irmaos de Cinderelo com
carros incriveis, claramente uma substituicdo contemporénea a antiga carruagem.
Assim como o conto tradicional, os irmaos do principe “faziam o pobre Cinderelo
ficar em casa limpando tudo o que eles sujavam”, com isto ocorre a mimetizacao das
acOes da versao classica. Na figura 6, é possivel perceber que Cinderelo estd de
avental realizando tarefas domésticas, e ainda, ao observar sua fisionomia é
possivel inquirir que este € um trabalho penoso para o jovem realizar de acordo com
sua fisionomia.

Figura 6 - Cinderelo realizando tarefas domésticas

FONTE: COLE, 2020.

Entretanto este ndo € o mesmo caso de sua predecessora Cinderela, como
€ aparente na figura 7.

Figura 7 - Cinderela realizando tarefas domésticas



FONTE: DISNEY, 2015.

Nesta figura (7) & perceptivel o contentamento de Cinderela ao realizar o

servico doméstico, isto acontece por que por muitos anos a mulher foi considerada

10»

“anjo do lar™, descricdo que se encaixa perfeitamente na protagonista do conto

classico, e afinal Woolf (2019) relata que esta mulher &,

(...) extremamente simpatica. Imensamente encantadora. Totalmente altruista.
Excelente nas dificeis artes do convivio familiar. Sacrificava-se todos os dias. Se o
almoco era frango, ela ficava com o pé; se havia ar encanado, seu feitio era nunca
ter opinido ou vontade propria, e preferia sempre concordar com as opinibes e
vontades dos outros. E acima de tudo — nem preciso dizer — ela era pura. Sua
pureza era tida como sua maior beleza — enrubescer era seu grande encanto.
Naqueles dias — os Ultimos da rainha Vitéria — toda casa tinha seu Anjo (WOOLF,
2019, p.12)

Em outras palavras, Cinderela assim como o anjo do lar esta condicionada a

agradar a todos, mais especificamente aos homens. Fruto do que vanDijk (2015)

1% Termo utilizado por Virginia Woollf em referéncia Poema de Coventry Patmore (1823-1896) “que
celebrava o amor conjugal e idealizava o papel doméstico das mulheres” (WOOLF, 2019, p.11).



caracteriza como utilizagcdo da relacdo de poder que se manifesta a partir da
interacdo entre o homem e a mulher, afinal Cinderela € sempre muito educada,
elegante e gentil. Ao contrario de Cinderelo que apesar de ser colocado no papel de
subordinado ndo apresenta as caracteristicas tipicas de um anjo do lar, mas sim
procura formas de mudar sua situacdo (neste caso busca formas de ficar grande e
peludo). Neste momento, é apresentado um produto de beleza masculino que marca
a era do progresso e do consumismo em prol do corpo declarado como ideal pela
sociedade.

Esta analise permite verificar que “ em um nivel elementar, mas fundamental
... 0 grupo A (ou seus membros) possui poder sobre o grupo B (ou seus membros)
guando as acdes reais ou potenciais de A exercem um controle social sobre B.”
(VANDIJK, 2015, p. 41). Ou seja, o controle social das mulheres ocorre neste caso
por meio das aces dos homens, o que ocasiona na limitacdo da liberdade social da
mulher.

Assim como em seu conto predecessor, uma fada madrinha aparece e
realiza o desejo de Cinderelo, de ser grande e peludo, apesar de que ao conceder o
desejo ao rapaz se equivoca em suas magias e acaba transformando o rapaz em
um enorme macaco peludo. O encantamento ndo pode ser desfeito e a fada conforta
0 rapaz com a idéia que tudo vai acabar a meia-noite, o que alude de certa forma, ao
conto tradicional.

E interessante perceber que apesar da narrativa de Cole (2020) se
apresentar em um universo masculino, ainda € uma mulher aquela capaz de gerar

mudancas em torno da histéria. Tanto pelo fator da magia ser realizada por uma

fada mulher, quanto pelo fato da vida do Principe Cinderelo tomar novos rumos apos



seu encontro com a princesa Bellarica. A autora ainda informa que, por conta do tipo
de encantamento, o Principe Cinderelo ndo sabia que tinha virado um macaco
enorme e peludo. Por conta disto, ndo consegue entrar na Discoteca e este, portanto
se dirige ao ponto de Onibus onde encontrou uma princesa, Belarrica. Para sua
sorte, soou & meia-noite e o encantamento se desfez, transformando novamente o
personagem em humano.

Nesta obra, ndo é o sapatinho de cristal que Cinderelo perde, mas sim sua
calga jeans. A princesa Belarrica ordena entdo que achem seu amado por meio da
calca. Similarmente ao conto classico, diversos principes experimentam vestir a
calga, mas esta ndo serviu em nenhum deles. No momento em que Cinderelo
experimenta a calgca e essa serve a princesa Belarrica logo o pede em casamento.

A histdria termina com o cliché “felizes para sempre”, contudo os trés irmaos
de Cinderelo sédo transformados em fadas domeésticas pela fada que transformou
Cinderelo e, de forma ridicularizada, os trés aparecem com vestidos brancos, asas,
coroas de flores e apetrechos de limpeza, como castigo pelo comportamento
durante a historia.

Esta cena demonstra a feminizacéo do trabalho doméstico, pois embora os
trés irmaos sejam homens, foi necessario a inclusdo de aderecos femininos para
caracteriza-los como “anjos do lar”, neste caso fadas domésticas.

Um aspecto que torna esta adaptacdo ainda mais interessante € o fato que
a autora conseguiu realizar uma incrivel inversao de papéis entre as personagens
nesta narrativa fantastica, Rabkin (1977), reconhece essa “inversado nas reacdes dos

personagens, nas afirmacbes dos narradores e nas implicacbes da estrutura



narrativa, todas jogando contra a nossa experiéncia como pessoas e leitores”’11.
(RABKIN, 1977, p.41)

Essa inversdo de papéis se caracteriza, principalmente, por ter como
protagonista um homem, e este precisar ser salvo pela princesa Bellarica afinal
normalmente a personagem feminina é aquela que precisa ser salva. Com isto é
possivel afirmar que a principal inversao de papéis na animacao, em relacdo aos
contos tradicionais, é a subordinacao do protagonista masculino.

Observa-se que o discurso materializado no classico conto da Cinderela,
gue é popularmente por todos, foi produzido pela Formacdo Discursiva tradicional
predominante naquela época para o papel da mulher, que neste caso é
representado pela princesa, pois até antes dos anos 1950 o que se esperava de
uma mulher € que ela fosse bondosa e bonita e que sua maior aspiracédo fosse o
casamento. Em o Principe Cinderelo (2020) ndo encontramos os discursos de
resisténcia deste paradigma que circulam a sociedade.

Estes discursos de resisténcia existem em diversas novas adaptacdes de
diferentes contos de fadas, contudo, Cinderela € conto que menos possui
adaptacdes literarias infantis, portanto apesar de relevante O principe Cinderelo
apresenta figuras masculinas que geralmente sdo a representacao herdica para a
princesa, afinal, a princesa Bellarrica sO se aventura na procura de seu amado

principe, pois acha que este a salvou de uma grande fera.

11 «“We recognize this reversal in the reactions of characters, the statements of narrators, and the implications of
structure, all playing on and against our whole experience as people and readers.”



4.3 A RAPUNZEL CONTEMPORANEA

Mesmo incluidos na literatura universal € inegavel que os contos de fadas
levam em suas origens (até mesmo em suas adaptacdes) as impressodes ideoldgicas
de uma época, afinal “sdo trabalhos criados por autores especificos, projetados em
contextos sOcio-histéricos e culturais particulares” (CANTON, 1994, p. 12).
Pressupondo que o “dialogismo s&o as relagbes de sentido que se estabelecem
entre dois enunciados” (FIORIN, 2006, p. 19) e que todo texto € dialdgico, os textos
contemporaneos de Rapunzel, evidenciam o dialogo com o referido conto classico
de mesmo nome propagado pelos Irmédos Grimm (1812-1815).

. A primeira versédo de Rapunzel entende o feminino como a figura da mulher
bela, pura e virtuosa, além de sua inferioridade econdmica e social. Este contexto
reflete o discurso da sociedade patriarcal presente na época. Em contraponto, a
figura masculina é a detentora do poder, visto que apenas com a chegada do
principe Rapunzel pode se livrar de sua priséo.

Segundo Zanchet et al (1996), “a condicdo feminina nos contos &€ sempre
tragica e as mulheres, feias ou bonitas, estardo sempre sujeitas aos homens que
anexarem as suas vidas” (ZANCHET, 1996, p. 23).

Seria justificavel fazer uma adaptacdo de Rapunzel centenas de anos apos
sua versao original e manter as caracteristicas e identidade da personagem ja que o
contexto histérico e a visdo de feminilidade foram alterados? A Walt Disney provou

gue sim, em 2010, lancou ndo somente uma producdo cinematografica como



também um livro com um remake da histéria da personagem, sob o titulo de
Enrolados.

Nesta narrativa uma feiticeira descobre que o cabelo dourado da recém-
nascida princesa Rapunzel possui a habilidade da cura e juventude. Sendo assim,
sequestra a crianca e a aprisionam em uma torre. (DISNEY, 2015) Em contrapartida
a sua homonima, Enrolados apresenta uma Rapunzel auténtica, determinada e
corajosa. A donzela em perigo que espera sua salvacdo na figura masculina do
principe encantado, agora pertence a realeza e nao almeja a chega de um interesse
masculino, mas sim a se aventurar fora da torre e descobrir o mundo. Claramente
um rompimento com o abuso de poder reproduzido pelo texto original.

Esta adaptacédo ndo poderia ter sido elaborada de forma diferente tendo em
vista as mudancas do papel da mulher na sociedade. A Rapunzel contemporanea é
fruto do discurso feminista, que modificou as perspectivas predominantes em
diversas areas da sociedade, desde a cultura e politica quanto as questdes sociais e
econfmicas.

Compreendendo o discurso feminista por meio da identidade da mulher,
deixa-se para tras a princesa benevolente e vulneravel e encontra-se agora uma
mulher decidida e arrojada. Este contexto reflete as caracteristicas de uma
sociedade onde as mulheres passaram a desenvolver um papel indispensavel no
desenvolvimento soOcio-econdmico-cultural. De acordo com a Analise Critica do
Discurso é perceptivel que Enrolados (2015) iguala a identidade feminina na mesma
representatividade e os atributos que até entdo eram majoritariamente masculinos

passam a ser encontrados na nova princesa, mas especificamente a ACD permite



identificar que a dominancia e as desigualdades discursivas que perpetuavam o
dominio masculino foram alteradas.

Mas ndo é apenas a versdo dos Estudios Disney (2015) que apresenta uma
nova figura feminina no papel da protagonista. O livro infanto-juvenil permite
expressivas reflexdes da antiga relagéo, e Bethan Woollvin, uma jovem ilustradora
gue comegou sua carreira como autora ao realizar um trabalho para a faculdade
com sua adaptacao do conto Chapeuzinho Vermelho, que venceu o prémio Winner
of the Macmillan Childrens Book Prize em 2014, apresenta o reconto de uma
historia de sua infancia .

O livro ilustrado de Bethan Woollvin lancado em inglés no ano de 2017, e
traduzido no Brasil pela editora V&R Editoras no ano 2018, com o titulo Rapunzel é
ambientado em uma floresta e possui todos os elementos tradicionais de seu
predecessor, uma bruxa ma, uma torre, e € claro um cabelo gigantesco, mas ao
analisar os discursos que compdem essa narrativa, € possivel perceber alguns
deslocamentos de sentido no que se refere as representacdes tradicionais dos
sujeitos, principalmente no qual se refere a construcdo do papel feminino da
princesa. O sujeito feminino que se destaca como personagem principal é
representado pela menina de cabelos dourados, que atende pelo nome Rapunzel,
titulo do livro.

A personagem nao apresenta um padrdo de comportamento considerado
adequado para uma princesa, pois esta muito mais preocupada em se aventurar e
descobrir um meio de escapar da torre em que € prisionera. Rapuzel de Woolvin

(2018) demonstra sua independéncia ao longo da histdria ao quebrar o paradigma



de ndo apenas se aventurar fora da torre em que é prisioneira, mas também
encontrar uma forma de se livrar da bruxa que a mantém |a por conta propria.

Nesta adaptacdo nédo temos explicacdo de como Rapunzel foi parar nas
maos da bruxa apenas se sabe que € uma garota com longos cabelos cor de mel
que € prisioneira de uma bruxa em uma torre alta e sombria que a visita todos os
dias para escovar seu cabelo e corta-los para vender aos ricos (Figura 5). O que a
diverge de seu conto classico visto que no conto dos Irmaos Grimm (1812-1815), um
casal que queria muito ter filhos, porém ndo conseguia, morava em uma casinha que
estava de fundo com um jardim, repleto de flores e vegetais onde morava uma
feiticeira. Um dia esta mulher quando descobriu estar gravida sentiu um desejo
absurdo por rapunzeis, tipo de alface, e fez o marido ir colhé-los para ela. Apos
invadir o jardim o homem se encontra com a feiticeira que logo lhe ameaca a vida,
ele desesperado entdo conta a ela que iria colher o rapunzel para sua esposa
gravida, a bruxa entdo oferece uma troca, ela permitiria ao casal ter todo o rapunzel
gue quisesse desde que Ihe entregasse a crianca quando esta nascesse, 0 homem
aterrorizado, aceita a oferta. Quando a crianga nasce, uma menina € entregue a
bruxa que lhe da o nome de Rapunzel (GRIMM,GRIMM, 2003).

Acredito que esta parte foi retirada da adaptacdo de Woolvin de modo que
esta ndo causasse medo ou insegurancas em seu publico infanto-juvenil, visto que
segundo Bettelheim (2018) o desenvolvimento humano acontece de forma continua,
as emocoes e sua capacidade de entendé-las e enfrenta-las evoluem lentamente o
gue ocasiona muitos dos medos e temores terem sua origem na infancia e

exercerem impacto na vida adulta do individuo.



Figura 8 - Bruxa mé cortando os cabelos de Rapunzell

Fonte: WOOLVIN (2018)

Na histéria de Woollvin (2018), ndo ha principes e Rapunzel se aventura fora
de sua torre por conta prépria, afinal se a bruxa pode usar seus cabelos para subir
até a torre a menina pode descer da torre por eles.

Figura 9 - Rapunzel saindo da torre sozinha



FONTE: WOOLVIN, 2018

Contrapondo a versao tradicional, na qual Rapunzel aguarda pacientemente
pela bruxa todos os dias até ser encontrada por acaso pelo principe, assim como
descreve Coelho (2000) sobre codigo do amor cortés, iniciado na Idade Média. Na
literatura para criancas, € comum as caracteristicas divergentes entre homem e
mulher aparecerem de forma evidente, quase caricata, como um meio de reforcar os
limites entre o que € proprio da mulher e do homem.

Diferenciando mais uma vez de sua obra classica, esta adaptacao retrata a
imagem contemporanea de mulher, visto que ao se aventurar fora de sua torre
Rapunzel fez novos amigos e resolveu ir atras de novos conhecimentos, conforme
figura (10)

Figura 10 - Rapunzel busca uma forma de se livrar da bruxa



FONTE: WOOLVIN, 2018.

Rapunzel, entdo pde seu plano em acao e se livra da bruxa que a ameacava
de uma maldicdo terrivel, para isto a menina precisa abandonar suas longas
madeixas. O contexto vivido pelo classico conto de Rapunzel explica claramente a
espera de um final feliz apenas por meio da chegada de um principe, o que ressalta
0 contexto histérico, politico e social em que a mulher da época estava inserida, bem
como sua submisséo e expde a posse masculina presente ndo somente neste conto
como também em diversas outras historias de princesas que permeiam o imaginario
infantil tais como a Bela Adormecida, a Cinderela entre outras'®. Além do discurso

de poder existente, conforme aponta vanDijk (2015), que procura beneficiar o

2 E preciso ressaltar que quando se fala em histdrias classicas n&o incluimos as princesas

apresentadas pelos estudios cinematograficos na Ultima década.



interesse da classe dominante, neste caso o homem, que ocasiona “na perca ou
restricdo de recursos sociais, tais como riqueza, empregos, ou até mesmo acesso
preferencial ao discurso e a comunicagao publica.” (VANDIJK, 2015, p.88)

Esta submisséo foi tdo representada e divulgada pelos contos de fadas, que
gerou um estere6tipo no universo infanto-juvenil, sendo assim o papel da mulher foi
tdo estereotipado como submissa que, durante muitos séculos, as mulheres foram
representadas nas paginas literarias, sob a visdo daqueles que detinham o poder de

determinar o seu futuro, neste caso, o principe encantado.

4.4 A MADRASTA E A BRUXA MA

Ao analisar os contos de fadas, desde a antiguidade até sua apropriacao
atual, é possivel perceber que a tradicdo oral sempre invocou a imaginacao e 0s
ensinamentos de uma época da sociedade. As histdrias nunca deixaram de encantar
o coletivo, desde aquele que narrava quanto aquele que ouvia.

No entanto, com a chegada da literatura infantil e juvenil esses contos de
fadas passaram a serem encontrados em outros formatos, tais como livros,
audiobooks, filmes, séries, desenhos animados e livros ilustrados. As novas historias
derivam da imaginacao de diversos artistas e povoam as prateleiras das bibliotecas
e livrarias, pertencentes a indastria cultural.

Essas ampliacGes, ou melhor, essas adaptacdes passaram a conter entao
novas problematicas. No caso das obras analisadas, encontra-se uma versao de

Cinderela onde néo temos a figura de uma bruxa ou até mesmo uma madrasta ma,



j& a versdo contemporanea de Rapunzel permanece com o conflito entre a bruxa méa
e a menina enclausurada.

A andlise critica do discurso de vanDijk (2015) permite encontrar
caracteristicas do discurso de poder utilizado pela sociedade de forma a incentivar e
instigar a rivalidade feminina que ocasiona o conflito em ambas as obras, “Cinderela”
e “Rapunzel”’. VanDijk descreve esse fenbmeno como “poder social indireto que age
por meio da “mente” das pessoas, controlando as necessarias informagbes ou
opinides para planejar ou executar suas ag¢des.” (VANDIJK, 2015, p.42)

Fato evidenciado nas diferentes versdes “originais” encontradas de ambos
0s contos de fadas, entretanto esta caracteristica ndo € encontrada nas obras
contemporaneas, visto que desde o advento do movimento feminista e o surgimento
de pautas que estudam o género nas obras literarias impactaram diretamente nas
obras infanto-juvenis.

Em O principe Cinderelo ndo é possivel identificar um conflito feminino,
porém ainda verifica-se certa rivalidade entre Cinderelo e seus irmaos por conta de
algumas caracteristicas identificadas como femininas ou ndo masculas o suficiente
em Cinderelo. Porém € necessario ressaltar que este padrdo nédo € considerado por
Wolf (2019) como compulsério como o mito da beleza estabelecido para as
mulheres.

Ja em Enrolados (2015) e Rapunzel (2018), a bruxa ma se diverge dos
classicos, afinal no que diz respeito a representacdo da mulher na obra literaria é a
sua feiura. Nessa representacédo encontra-se o comum discurso do dominante e sua
ideologia, ou seja, a misoginia encontra espaco ao descrever e caracterizar a

fealdade feminina ao carater maligno de sua personagem.



Normalmente, € possivel identificar em qualquer dos contos de fadas
adjetivos como velha, feia ou m& para descrever uma personagem feminina que
entra em conflito com a heroina. Umberto Eco explica esta caracterizacdo ao
informar que as mulheres feias eram acusadas de bruxaria (ECO, 2007, p. 212)

As obras analisadas assim como os demais contos de fadas contemporaneos
permitem, por meio dos aspectos do feminismo, uma nova construgdo das
personagens assim como do enredo das historias. Afinal, as bruxas e madrastas nédo
sdo apenas apontadas como vilas, elas passaram a ser ressignificadas e a
possuirem suas proprias historias. Deixando de lado a dicotomia que antes possuia
de bela/feia, mulher/bruxa, boa/ma, que normalmente era perpassado pela

reproducao discursiva.



CONSIDERACOES FINAIS

Embora os contos de fadas sejam vistos por muitos apenas como "historias
infantis" sem nobreza literaria, eles sobreviveram ao longo dos séculos. A analise
desta pesquisa considerou averiguar as mudancas das caracteristicas das
personagens dos contos de fadas vém sofrendo ao longo dos anos e sua relagéo
com as transformacdes da sociedade e os feminismos. A questdo central que a
pesquisa buscou responder foi: Quais as leituras possiveis do feminino no conto de
fadas ao longo da histéria até a atualidade? Para responder tal questdo é preciso
compreender alguns dos desafios da literatura infanto-juvenil vem sofrendo desde
que surgiu.

Os contos de fadas considerados classicos livros da literatura infantil ndo
foram criados com esta perspectiva. As narrativas maravilhosas foram repassadas
de pai para filho desde a antiguidade, contudo a versdo tradicional a qual
conhecemos é relativamente recente. Sao diversas as origens dos contos de fadas
e, por conseguinte neste trabalho optamos por investigar os de origem Europeia,
gue segundo Calvino (2002) teve suas primeiras transcricdes pelo italiano Giovan
Straporolla durante os anos de 1550 — 1553. Para surpresa de muitos o0s
percussores da transcricao/ autoria dos contos de fadas ndo foram Charles Perrault
(1697) e os Irmdos Grimm (1812-1815), na verdade existiram diversos autores,
muitos deles relegados ao esquecimento, como € caso das francesas Condessa
D’Aulnoy com sua versao de Cinderela, Finette Cendron (1697) e Madame De La

Force com o conto Persinette (1698), sua versao de Rapunzel.



Estes contos eram repletos de violéncia e libidinagem apenas com a criagao
do conceito de infancia € que estes contos passaram a ser adaptados para o publico
infantil. Estas obras entdo passam a pertencer aos primordios da literatura infanto-
juvenil, esta literatura ainda é considerada contraditéria para muitos pesquisadores,
afinal conforme afirma Hunt (2010) este tipo de obra é “destinado a um publico com
experiéncia, conhecimento, habilidade e sofisticagdo limitados” (HUNT, 2010, p.
287).

O acervo dos contos de fadas passa entédo a servir de fonte de inspiracao
para muitos dos autores que se aventuram no género da literatura infanto-juvenil,
como foi o caso de Monteiro Lobato, considerado pai da literatura infantil brasileira.

Para pesquisa do feminino nos contos de fadas ao longo da historia foram
selecionados dois contos classicos para uma analise de suas obras
contemporaneas, neste caso Cinderela (1697) e Rapunzel (1812-1815). A fim de
compreender as mudancas ocasionadas em suas versfes contemporaneas por
conta do poder discursivo da sociedade em que esta inserida, buscou-se encontrar
as principais narrativas referente a cada um dos contos ao longo da historia.

Neste caso, foi apresentado quatro versdes do conto Rapunzel, dentre eles,
dois desconhecidos pela maioria dos leitores (Petrosinella(1634) de Basille e
Persinette (1698) de Madame de La Force), a versao dos Irmaos Grimm e o classico
infantil mundialmente difundido. O historico de Cinderela apresentou cinco versées
do conto de fadas, trés desconhecidos (Zezolla (1664) de Basille, Finette Cendron
(1697) da Condessa D’Aulnoy e Aschenpuntel (1812-1815) dos Irmdos Grimm), a

versao de Perrault e a difundida versao infantil da Disney (2015).



Esta pesquisa entéo buscou analisar o discurso das princesas nos contos de
fadas contemporaneos, visto que, estas sdo consideradas como representantes da
imagem da mulher na sociedade. A escolha dos contos Cinderela (1697), e
Rapunzel (1812-1815) permitiu a comparagdo dos discursos em diferentes
circunstancias, e tornou possivel compreender que pouco a pouco os discursos
foram se alterando de acordo com o paradigma social em que este esta inserido.

Nota-se que durante séculos as mulheres foram inseridas nas paginas
literarias infantis, como uma figura delicada e submissa, presas sobre a dependéncia
constante da figura masculina. As mudancas, embora lentas, possibilitaram n&o
apenas notar o impacto do feminismo na sociedade, mas também a alteracdo nas
formacdes discursivas e de comportamento da princesa do conto de fadas.

A analise do livro infanto-juvenil O principe Cinderelo (2020) demonstrou que
apesar da inversao de papéis existente na historia, e a problematizacdo da questao
de género ser muito a frente a sua época, ainda nao € possivel identificar construtos
do papel feminino atual, talvez por que a obra foi escrita por Babette Cole, em 1987,
e esta discusséo ainda nao existia.

Contudo, as adaptacbes contemporaneas de Rapunzel, Enrolados(2015) e
Rapunzel (2018), apresentam uma protagonista auténtica, determinada e corajosa.
Deixa de existir a mulher vulneravel que permanece a espera do sujeito masculino.
Estas novas protagonistas vao atras de seus sonhos e ndo se contentam com
menos.

O discurso encontrado nos contos de fadas contemporaneos movimenta
sentidos e posicdes-sujeito, mais especificamente o sujeito feminino. Outro aspecto

gue é possivel observar é a representacdo do sujeito feminino e do sujeito



masculino, pois enquanto o sujeito feminino € representado por sua insubmisséo, o
sujeito masculino € caracterizado pela sua incapacidade e irrelevancia. Com isto,
tem se uma ruptura com o discurso tradicional do conto de fadas tendo em vista que
0 sujeito masculino é deslocado de sua posi¢ao de salvador, passando entdo para o
local da inaptidao.

Com esta pesquisa, conclui-se que as adaptacbes dos contos de fadas
apresentam grandes conquistas femininas e permitem refletir sobre as diferencas
entre a sociedade de outrora e a atual. Espera-se que essa pesquisa tenha
contribuido com as questdes de género, mostrando as novas constru¢cdes da
identidade masculina e feminina.

.Estas reconstrucdes sao de grande relevancia, visto que as criangas e jovens
conseguem se identificar com as histérias adaptadas. Estas novas prerrogativas
permitem uma leitura menos superficial dos discursos que constituem as obras de
literatura infantil além de ocasionar a reflexdo da importancia de tal objeto, que
muitas vezes € colocado como apenas um entretenimento, mas em realidade

dissemina as representacdes dos sujeitos e das relacfes sociais aceitaveis.
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ANEXO A — O PRINCIPE CINDERELO DE BETHANY COLE

O Principe Cinderelo nem parecia principe.
Era baixinho, sardento, magricela e
andava molambento. ’

O Principe tinha trés irmaos enormes, muito peludos,
que viviam cagoando do jeito dele.

Y






E faziam o pobre Cinderelo ficar em
casa, limpando o que eles sujavam.

Quando terminava o trabalho, o Principe sentava perto do
fogo e sonhava em ser enorme e peludo como os irmaos.



“Nao d¢g muito certo!”, disse a fada.



“Dedo de rato e mosca de sopa, (“Droga”, pensou a fada,
seus trapos vao virar uma linda ~ “nao era para ser uma
roupal” roupa de BANHO!")



“Agora o que deseja mais do que tudo:
vocé SERA enorme e peludo!”



O Principe Cinderelo
se tornou enorme e
peludo mesmo!

“Ratos me mordam!”, disse a fada.
P “Deu errado de novo, mas tenho certeza
de que tudo vai se acabar a meia-noite!”




Assim, la se foi o Principe para a discoteca. O carro
‘era muito pequeno, mesmo assim ele deu um jeito.



Mas, quando chegou ao Embalo Real,




percebeu que era grande demais para passar pela porta.

-
&

onibus pa oltar para casa.
estava esperando no ponto.










1

" A princesa era justamente a
bela e rica Princesa Belarrica.
Ela mandou anunciar que
estava a procura do dono
daquela calcga.
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Todos os Principes da redondeza tentaram vestir a calga a forga.

Mas ela se retorcia e se recusava a entrar em cada um deles!



E claro que os irmaos do Principe Cinderelo tentaram
vestir a calca, os trés ao mesmo tempo...

“Deixe-o tentar”,
ordenou a Princesa,
apontando para
Cinderelo.



“A calga nao vai servir nesse garoto
atrevido”, reclamaram os irmaos. .

Belarrica e viveu luxuosamente e.feliz para sempre...




 al ... que-ela transformou em fadas domésticas
gl E eles esvaagaram pelo palﬁcio fazendo o servico de casa.
para sempre



ANEXO B - RAPUNZEL DE BETHAN WOOLVIN

























ANEXO C — ENROLADOS DE WALT DISNEY

MAS A MENINA NAO SABIA QUE GOTHEL NAO ERA SUA MAE
VERDADEIRA. AINDA BEBE, RAPUNZEL FOI SEQUESTRADA PELA
BRUXA POR CAUSA DOS CABELOS MAGICOS. NA REALIDADE, ELA
ERA FILHA DO REI E DA RAINHA

ANO APOS ANO, NO ANIVERSARIO DE RAPUNZEL, TODO O REINO
LANCAVA LANTERNAS VOADORAS NO CEU, NA ESPERANGA DE
QUE A PRINCESA PERDIDA VOLTASSE PARA CASA.







IMA DE
SE BEIJARAM!










