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RESUMO

Este trabalho edifica-se a partir de uma abordagem interdisciplinar entre literatura e
psicanalise. O elo entre os saberes consiste no conceito de leitura, que ora é tido como
pano de fundo, ora estd em primeiro plano da discussdo. Inicialmente, buscamos
evidenciar questdes importantes quanto ao conceito de leitura, bem como a formacao de
leitores, a fim de contribuirmos com tal processo, tendo em vista, os formadores e
mediadores. Em um segundo momento, tragamos um panorama histérico dos contos de
fadas tradicionais e contemporaneos, além de ressaltarmos a importancia do género na
formacgdo dos leitores e, também, como auxiliadores no enfrentamento de conflitos
inconsciente. Com o intuito de analisar ambas contribui¢des, incluimos os contos A
Bela Adormecida, dos Irmdos Grimm, e A Mocga Teceld, de Marina Colasanti. No
primeiro, verificamos as construc@es de sentidos ja realizadas por Bettelheim, no ambito
psicanalitico, e ampliando nosso foco de andlise, alcancamos possiveis simbolizac6es
com relagdo ao tipo de leitor que o conto sugere. JA& com o segundo, realizamos o
mesmo movimento, partindo de nossas construcdes de analises tanto as simboliza¢Ges
psicanaliticas, quanto a relativa aos leitores. Desse modo, foi possivel observarmos
relacbes entre literatura e psicanalise em varios aspectos, desde 0s caminhos
entrelacados das disciplinas no contexto historico, até as significacdes que construimos

a partir dos contos, que dizem respeito a leitura e a vida.

Palavras-chave: Literatura; psicanalise; leitura; conto de fadas.



ABSTRACT

This work is built up from an interdisciplinary approach between literature and
psychoanalysis. The link between the both knowledge is the concept of reading, which
is sometimes just a background, and sometimes is in the foreground of discussion.
Initially, we highlight important questions about the concept of reading, as well as the
formation of readers, in order to contribute to this process, having in view, trainers and
mediators. In a second stage, we trace a historical overview of traditional and
contemporary fairy tales, and we also emphasize their importance not only in the
formation of readers, but also as helpers in coping with unconscious conflicts. In order
to analyze both contributions we have included the tales Sleeping Beauty, by the
Brothers Grimm, and The Weaver Girl, by Marina Colasanti. In the first one, we see the
construction of meanings already held by Bettelheim, within psychoanalysis, and
expanding our focus of analysis, we achieve possible symbolizations regarding the type
of reader that the story suggests. As for the second one, we perform the same
movement, coming from our analysis, of psychoanalytic symbolizations, and that which
refers to the readers. In this way, it was possible to see relations between literature and
psychoanalysis in several aspects, from the intertwined paths of these subjects in the
historical context, even the meanings we built from the tales, which relate to reading

and life.

Keywords: Literature; psychoanalysis; reading; fairy tale.
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INTRODUCAO

Era uma vez... 0s contos, os leitores e a psicanélise

O presente trabalho organiza-se a partir do interesse em trés instancias: os contos
de fadas, os leitores e a psicanalise. O desejo pelo estudo dos contos de fadas tem
origem no encantamento enquanto leitora das narrativas, desde as primeiras
experiéncias de leitura. Além das experiéncias prazerosas de leitura, a motivacdo
secundéria pelo estudo dos contos relaciona-se ao fato de tais historias alcancarem
processos inconscientes, auxiliando leitores/ouvintes a enfrentarem situagdes inerentes
ao desenvolvimento humano. Vale destacar que, quem inaugurou essa linha de
pensamento foi Bruno Bettelheim (2007) e, segundo ele, talvez sejam as contribuicfes
para o desenvolvimento humano que estdo garantindo a perpetuacdo dos contos de
fadas.

O conto de fadas é um género originado da tradicdo oral, de modo que néo
conseguimos precisar quando e onde ele nasceu. Sabe-se hoje que, durante muito
tempo, as narrativas eram utilizadas como entretenimento entre os trabalhadores e, por
volta do século X VI, passaram a ser escritas e publicadas, chegando nos dias atuais nas
mais variadas versdes escritas. Durante esse periodo, 0s contos passaram por
compiladores, tradutores e adaptadores, que vestiram as histérias com roupagem
diversas. Os autores mais renomados séo Charles Perrault, os Irmdos Grimm, Hans
Cristian Andersen, além da disseminacéo das versdes filmicas dos Estudios Disney.

Mesmo com as diferencas entre as versdes, o género foi disseminado entre
culturas e consagrou personagens como Chapeuzinho Vermelho, Branca de Neve e 0s

Sete Andes, Bela Adormecida, Cinderela, Patinho Feio, entre outros. Ademais, 0S



contos de fadas ainda se fazem muito presentes nos eventos de letramento, tanto em
contextos familiares, quanto em contextos escolares.

Quando falamos em eventos de letramento, adentramos um pouco mais na
instdncia dos leitores. Para Soares (1998), eventos de letramentos sdo situacOes
cotidianas que inserem 0 sujeito no universo da leitura e da escrita, mesmo que ele néo
saiba ler ou escrever. Portanto, nos é coerente dizer que, os contos de fadas constituem
textos basilares dos eventos de letramento, pois € muito comum, desde a mais tenra
idade, os sujeitos ja estarem envoltos nesse mundo encantado, seja pelas versdes
escritas, pelas versdes do cinema, e, principalmente, pelas versdes orais, que resultam
do repertorio dos pais e educadores.

Além do mais, € de extrema importancia incluirmos os contos de fadas nos
eventos de letramento, pois eles podem trazer beneficios para o sujeito, tanto no
processo de formagdo de leitores, quanto no desenvolvimento interno e externo deles.
Quanto a formacdo de leitores, as narrativas, contadas as criangas desde cedo,
proporcionam a insercdo desse sujeito, mesmo néo alfabetizado, no universo da leitura e
da escrita, de forma que, a partir do prazer que uma boa histéria pode proporcionar, ele
podera assimilar as estruturas de composi¢do da lingua e os componentes da propria
narrativa.

Quanto as contribuicBes dos contos de fadas para o desenvolvimento humano,
elencamos aqui o trabalho pioneiro de Bruno Bettelheim, que constitui o0 eixo de nosso
interesse de andlise. Em sua obra, A psicanélise dos contos de fadas, Bettelheim (2007)
parte do pressuposto que o0s contos podem auxiliar os leitores/ouvintes no
enfrentamento de questdes inconscientes que sdo inerentes ao ser humano como, 0s

medos, 0s desejos destrutivos, as ansiedades etc.



Entre os contos analisados pelo autor estdo Jodo e Maria, Chapeuzinho
Vermelho, A Bela Adormecida, Branca de Neve, Cinderela, Cachinhos Dourados.
Bettelheim ainda percorre o caminho das fabulas, dos mitos, e de outras historias nem
tdo consagradas assim, como, por exemplo, As Trés Linguagens. Em suas analises, ele
focaliza os elementos simbolicos do conto e, entrelagado a isso, 0 autor vai tecendo
consideracbes sobre as fases do desenvolvimento humano, pautado em teorias
psicanaliticas.

Nessa construcdo, Bettelheim busca apontar a importancia do género no
desenvolvimento psicolégico dos sujeitos, principalmente pelos contos retratarem
algumas angustias e dilemas existenciais como, “a necessidade de ser amado, e 0 medo
de ser considerado sem valor; 0 amor pela vida ¢ o0 medo da morte” (BETTELHEIM,

2007, p. 18), entre outros. Assim, a obra em questéo

[...] tenta mostrar como as histérias de fadas representam, de forma
imaginativa, aquilo em que consiste 0 processo sadio de
desenvolvimento humano, e como o0s contos tornam tal
desenvolvimento atraente para que a crianga se empenhe nele. Esse
processo de crescimento comega com a resisténcia aos pais e 0 medo
de crescer, e termina no momento em que o jovem efetivamente se
encontrou, alcangou independéncia psicolégica e maturidade moral
[...]. resumindo, este livro explica por que os contos de fadas dao
contribuicdes psicolégicas tdo grandes e positivas para o crescimento
interior da crianca (BETTELHEIM, 2007, p. 20).

Entretanto, mesmo diante de todas essas contribuicdes, Bettelheim (2007)
pondera que ndo podemos esquecer que o encantamento diante de um conto de fadas
ndo vem estritamente da razdo psicoldgica, mas também da qualidade dos textos
enquanto arte literaria.

Com a inclusdo dessa vertente, chegamos a terceira instancia que sustenta este
trabalho, que é a psicanalise. Nosso interesse em vincular essa teoria ao universo dos

contos de fadas surgiu, principalmente, por representar uma vertente de analise que leva



em consideracdo 0 sujeito, ao invés de centrar-se apenas na obra. Sabemos que, por
muitas vezes, foram desenvolvidos estudos literarios pelo viés psicanalitico de forma
reducionista, anulando a literatura em favor do diagnostico psicoldgico do escritor ou do
leitor, o que foi muito combatido pelos criticos de arte.

Diante de tais estudos, compactuamos com 0s criticos, pois cremos que nao se
pode determinar fielmente os aspectos psicolégicos dos autores, tendo por base suas
obras. Fora isso, em defesa a literatura, vislumbramos que um trabalho como esse
minimiza os aspectos artisticos da obra e desmerece todo o jogo de sentidos que ela
compde.

Desse modo, temos a consciéncia que trazendo a psicanalise para o ambito da
literatura merece, no minimo, o conhecimento de tais questdes, bem como o respeito a
ambas teorias, de forma a ndo subjugar qualquer uma delas. N&o queremos aqui
diagnosticar as neuroses de qualquer sujeito, seja autor ou leitor. Pelo contrério,
queremos mostrar, principalmente, como uma relagcéo entre saberes pode se estabelecer
sem maiores conflitos, apontando as contribuicdes de ambas para a constru¢do de uma
abordagem interdisciplinar.

E com essa visdo que iniciamos este trabalho, cujo primeiro capitulo denomina-
se Literatura, psicandlise e leitura. Os trés segmentos que o compdem integram
discussdes sobre a interface entre literatura e psicanalise em favor da leitura; o conceito
de leitura em ambito interdisciplinar; e outro, mais especificamente, direcionado a
formacao de leitores, com algumas discussfes que rodeiam a tematica.

A questdo interdisciplinar entre literatura e psicanalise, do primeiro segmento,
fundamenta nossa escolha e justifica nossos meios. Também ressaltamos as primeiras

relaces que se estabeleceram entre 0s processos psicologicos e as artes, e a direcdo que



esses estudos foram tomando com o passar do tempo, desde Platdo, até Freud, Jung e 0s
estudos atuais.

O referencial psicanalitico utilizado tem como foco alguns autores mais
contemporaneos, em que 0s conceitos estdo mais detalhados, desenvolvidos e, até,
ampliados a partir dos estudos freudianos, como Charles Brenner (1975), Cyro Martins
(1998), Dante Moreira Leite (2001). Ademais, alguns desses autores versam
especificamente sobre a relacdo da psicologia com a literatura e por iSso merecem
destaque.

E importante mencionar que o viés de anélise das teorias junguianas no ambito
das artes é valiosissimo, além de extremamente coerente. Entretanto, neste trabalho, nos
detemos a apenas suas contribuicdes tedricas quanto as relacbes entre literatura e
processos psicologicos, de forma que nossa escolha de anélise centralizou-se na
perspectiva de Bruno Bettelhneim (2007), por focalizar com mais rigor a teoria
psicanalitica.

O segundo segmento do primeiro capitulo toma como foco a leitura, quando
pretendemos identificar desde a defini¢do do conceito até sua abrangéncia em contexto
interdisciplinar, sublinhando as concepcOes de texto, sujeito e contexto, tendo por base
as teorias da linguistica, da psicologia e da sociologia, respectivamente. No ato de ler,
tais instancias estéo fortemente ligadas, e por isso séo analisadas aqui em inter-relagéo.

Dando sequéncia ao tema da leitura, buscamos, com o terceiro segmento,
fomentar e atualizar a discussdo que perpassa a formacao de leitores, apontando como
ela se situa, hoje, diante dos aspectos que a circundam como, por exemplo, a dualidade
presente na definicdo e categorizacdo da literatura, a fim de suavizarmos tal dicotomia;

e as metodologias para a efetivacdo do processo em ambiente escolar e geral.



E vélido frisar que este trabalho como um todo, mas, sobretudo, o primeiro
capitulo, estd direcionado principalmente aos formadores de leitores e mediadores de
leitura, a fim de inseri-los na discussdo que perpassa a temaética da leitura, tendo em
vista as contribui¢cdes de outras teorias como a psicologia e a sociologia; e até mesmo as
discussdes que compdem a area de letras, como a linguistica e a literatura. Assim, é
fundamental que o formador conheca a abrangéncia do conceito e, pautado nas
assertivas das areas envolvidas, possa fortalecer o desenvolvimento de suas
metodologias de trabalho, visando sempre a efetivacdo do processo de formagdo de
leitores.

Encerramos o0 embasamento inicial, que fundamenta as relagdes
interdisciplinares de nosso interesse e, em seguida, condensamos nossa discussao nos
contos de fadas, mais especificamente. O segundo capitulo intitula-se O género conto
de fadas e é dividido em duas partes. Inicia com um panorama histérico do género, que
inclui as primeiras manifestacfes orais, 0s principais autores compiladores como,
Charles Perrault, Irmdos Grimm, Hans Christian Andersen, e suas obras. Ademais,
evidenciamos as principais caracteristicas do conto de fadas tradicionais e alguns
estudos ja desenvolvidos a partir do género.

O capitulo finaliza com as contribui¢des de andlise de Bettelheim (2007) acerca
do conto A Bela Adormecida, dos Irm&os Grimm. A escolha por tal versdo se deu em
razdo dos autores inaugurarem uma nova esfera de contos de fadas, sendo textos com
abertura dos conteudos simbdlicos, o que amplia as possibilidades de interpretacao.

A Bela Adormecida possui quatro versbes mais conhecidas e, apesar das
diferencas, todas retratam a historia de uma jovem que esta fadada a um longo periodo
de sono, mas que, mesmo assim, desperta para a vida e para a unidao com o outro. Como

dissemos, a versdo dos Grimm é composta por grande quantidade de simbolismo e, a



partir das analises de Bettelheim (2007) sobre tal versao, verificamos o que existe nas
entrelinhas dessa historia tdo fantasiosa.

O intuito é demonstrar as contribuicdes do conto A Bela Adormecida para o
desenvolvimento humano, como a simbolizacéo da fase da adolescéncia; bem como, a
partir da andlise de base psicanalitica, estabelecer uma relagdo com uma possivel
simbolizacéo de leitor germinativo, que o enredo do conto pode sugerir. Assim, estamos
alcancando mais uma relacdo entre a psicanalise e a literatura, além de fornecer dados
para a anélise do conto contemporaneo, que engendra o terceiro capitulo.

A discussdo segue no capitulo trés, O conto de fadas contemporaneo, em que
elencamos as caracteristicas atuais dos contos, as ressignificacbes e 0s reencantos com
relacdo ao tradicional. A fim de demonstrar as divergéncias e confluéncias com o
tradicional, trazemos & tona, aléem de Marina Colasanti, também Monteiro Lobato, Ana
Maria Machado e Bartolomeu Campos Queiroz. Desse modo, observamos que saimos
do contexto internacional, onde fecundou o conto tradicional, e partimos em busca das
producgdes brasileiras nesse ambito, de forma a ressaltar nosso local.

O conto analisado no segmento final é A Moca Teceld, de Marina Colasanti,
sobre o qual buscamos relagdes com A Bela Adormecida, tanto nas significagdes com
relacdo ao desenvolvimento humano, quanto na simbolizacdo do tipo de leitor que o
conto pode sugerir. Por traz da grandiosidade da obra estd a magnitude da autora que €
importante ressaltarmos neste momento, enquanto justificativa da escolha.

Com agugada sensibilidade, Colasanti, em suas obras, langa reflexdes sobre a
situagdo feminina, o amor, a arte, 0os problemas sociais. Acrescido a isso, a autora
(2004b) se mostra engajada nas questdes relativas a importancia dos contos de fadas
para a formacéo de leitores; sobre a relagéo deles com as emogdes e com o inconsciente;

sobre o abandono desse género literario na atualidade, designado pela perda dos



elementos fundamentais que d&o vida ao conto; e pela falta de incentivo que envolve as
narrativas. Estando em completa sintonia as ideias de Colasanti, com este trabalho,
pretendemos subverter a questdo da decadéncia dos contos, quando demonstramos a
importancia e as contribui¢des do género, tanto relativa a formacao de leitores, quanto
no desenvolvimento psicoldgico dos sujeitos.

Desse modo, todas as nossas tentativas sdo em favor da convergéncia entre os
saberes literatura e psicanalise de forma que, tratando os contos como importantes para
o desenvolvimento humano, estamos nos infiltrando nas teorias psicanaliticas; e, a partir
disso, sugerindo andlises das simbolizacbes de leitor, bem como ressaltando a
importancia das narrativas para a formagdo do gosto pela leitura, adentramos nos
caminhos da literatura.

Com efeito, estamos fixando mais uma estaca em nossos questionamentos e
abrindo novos caminhos para pesquisas posteriores. Para fecharmos essa introducéo,
cabe-nos ressaltar que a interface entre literatura e psicanalise j& permeia 0S Nnossos
estudos desde a iniciacdo cientifica, quando discutimos O simbolo cristdo na poesia de
Ruy Belo (BELUQUE; LOPES, 2008), sob a orientagdo do Prof°. Dr°. Marcos
Aparecido Lopes. Este estudo impulsionou dois trabalhos de conclusdo de curso:
Simbolos religiosos e Psicologia Analitica em alguns poemas de Ruy Belo (BELUQUE,
2008a), sob a mesma orientacdo, apresentado no curso de Letras (UFGD); e Freud,
Jung e os contos de fadas: o simbolismo feminino em A Bela Adormecida (BELUQUE,
2008b), apresentado no curso de Psicologia (UNIGRAN), sob orientacdo da Prof?. Me.
Lia Dauber.

Assim, o mundo maravilhoso, que iluminou nosso olhar desde a mais tenra
infancia, impulsionou grande parte dos nossos ultimos questionamentos na pesquisa.

Por isso, com o suporte da psicanalise, que representa nosso outro objeto de desejo,



buscamos investigar essas ddvidas e alcangar algumas possibilidades de interpretagdo
desses contos, sem nos esquecermos que, nossa analise ndo esgota outras possibilidades
e que, por mais que um conto de fadas possa simbolizar uma infinidade de dilemas

humanos, a leitura de um deles é sempre instigante, prazerosa e fantastica.



1 LITERATURA, PSICANALISE E LEITURA

1.1 Literatura e psicanalise: interdisciplinaridade em favor da leitura

Cada um espera algo do seu abandono a
leitura; mais que isso, cada um tem uma teoria
que orienta sua espera.

(KHAN [s/d] apud VILLARI, 2000, p. 7).

Quando falamos em estudo interdisciplinar, ou seja, que envolve mais de uma
area de conhecimento, estando estas em interacdo, é preciso entendermos, inicialmente,
de onde vem este conceito, a que ele se refere, como ele foi tratado no decorrer dos
tempos e como € visto na atualidade, principalmente pelo ponto de vista das areas
envolvidas.

De acordo com Fazenda (1994), a interdisciplinaridade surgiu na Franca e na
Itdlia em meados da década de 1960. Neste periodo, os paises eram marcados pelos
movimentos estudantis que, sumariamente, reivindicavam um ensino sintonizado com
as questdes sociais, politicas e econdmicas. Deste entdo, a interdisciplinaridade seria
uma resposta a essas reivindicacdes, levando em consideragdo que 0s grandes
problemas da época ndo poderiam ser resolvidos por uma Unica area de conhecimento,
nem mesmo por diversas areas estritamente separadas.

A primeira utilizacdo do termo interdisciplinaridade no Brasil foi de Hilton
Japiassu (1976), um dos pioneiros, que adaptou o termo original de Eric Jantsch. A

partir desse conceito, Japiassu define que a interdisciplinaridade é caracterizada pela



presenca de um elemento comum a um grupo de disciplinas conexas. Nesse sentido,
reforca a ideia de que o fator principal na interdisciplinaridade é o entrelagamento de
disciplinas, de forma a proporcionar novos saberes e construir novos sentidos e
explicacOes para as exigéncias humanas.

Esse conceito, desde sua criacdo, j& passou por variadas formulagdes e foi muito
discutido entre as areas de saberes. Por isso, muitos autores ainda consideram o conceito
como inacabado. Além disso, o termo interdisciplinaridade, muitas vezes, foi
confundido e utilizado erroneamente como multidisciplinaridade, pluridisciplinaridade e
transdisciplinaridade. O que é importante ressaltar sobre a distin¢cdo desses conceitos é
que é apenas na interdisciplinaridade que os conhecimentos interagem entre si, nao
anulando nenhuma é&rea de saber, mas sim construindo um saber diferenciado e
inovador.

Alves, Brasileiro e Brito (2004 p. 141) ponderam que

[...] segundo Japiassu (1976), a interdisciplinaridade faz-se mister a
intercomunicagdo entre as disciplinas, de modo que resulte numa
modificacdo entre elas, através do didlogo compreensivel, uma vez
que a simples troca de informagdes entre organizacdes disciplinares
ndo constitui um método interdisciplinar. O referido autor [...] avalia
que a tendéncia das Ciéncias Humanas € a orientacdo para 0S
problemas e [ap6ia] o investimento em uma metodologia nova, que dé
conta da perspectiva interdisciplinar, embora reconhega as
dificuldades em se trabalhar com uma nova metodologia
“concertada”.

Com isso, observamos que a interdisciplinaridade para ser valida necessita haver
um resultado que modifique as areas envolvidas, ou que favoreca a criacdo de um
“entre-lugar”, utilizando o termo de Santiago (1978). Essa posi¢do corresponde a um
terceiro-lugar na relagdo de troca do processo interdisciplinar, e seu espaco localiza-se

no intermédio das disciplinas.



Outro autor que discorre sobre a interdisciplinaridade é Demo (1998). Ele a
define “como a arte do aprofundamento com sentido de abrangéncia, para dar conta, ao
mesmo tempo, da particularidade e da complexidade do real” (DEMO, 1998, p. 88-89).
Assim, vemos que 0 processo interdisciplinar necessita ainda dar conta de uma
particularidade, que seria a propria especificidade da disciplina, mas também focalizar
um todo, dando livre acesso a temética intervalar.

Essa discussdo sobre interdisciplinaridade se localizard de variadas formas
dependendo da &rea de saber envolvida. Situando o conceito nas areas envolvidas neste
trabalho, poderemos verificar as acepcGes de cada disciplina acerca da tematica, e
estaremos dando voz aos envolvidos para serem favoraveis ou ndo a este tipo de estudo.

Em se tratando de literatura, o conceito de interdisciplinaridade é debatido e
defendido, principalmente, no segmento da literatura comparada. Segundo Remak

(1971, apud CARVALHAL, 2003, p. 48),

Literatura Comparada é o estudo da literatura além dos limites de um
determinado pais, e é o estudo das relaces entre literatura, de um
lado, e outras areas de conhecimento e fé, como as artes, [...] filosofia,
historia, ciéncias sociais [...], as ciéncias, a religido, etc, de outro. Em
sintese, € a comparacdo da literatura com outra ou outras, e a
comparacdo da literatura com outras esferas da expressdo humana.

Desse modo, a literatura comparada, que antes compunha-se apenas da
comparacdo entre literaturas ou autores, atualmente, possui uma Vvisdo mais
descentralizadora da esfera literdria e preconiza-se como “um procedimento, uma
maneira especifica de interrogar os textos literarios ndo como sistemas fechados em si
mesmos, mas em sua interagdo com outros textos, literarios ou nao” (CARVALHAL,
2003, p. 48).

A partir dessa visdo, a literatura comparada insere a disciplina literatura no

contexto interdisciplinar, favorecendo os estudos de relagbes com outros campos de



saberes ndo literarios. Isso atualiza, e muito, a abertura da literatura para outros campos
do saber, visto que, por muito tempo, a critica literaria abominava qualquer estudo que
estivesse além dos valores estéticos de uma obra. Com a criagdo e desenvolvimento da
literatura comparada, as fronteiras entre a literatura e outros campos de saberes
tornaram-se acessiveis. Atualmente, sdo aceitos outros estudos além dos literérios e
puramente estéticos.

Partindo para o interesse da psicanélise nos estudos interdisciplinares ha que se
considerar que, a psicologia, como um todo, integra um vasto campo de saberes
cientificos e humanisticos e, de forma a recusar o papel de coadjuvante entre as novas
ciéncias, ela buscou, ao longo do século XX, uma hegemonia epistemoldgica da
condi¢do humana. Para isso, a disciplina buscou interfaces com outros saberes, como,
por exemplo, as artes, a literatura, o0 mito.

Apenas a titulo de ilustragdo, devemos evocar o papel sugestivo que o mito de
Edipo exerceu na construcio da teoria psicanalitica de Sigmund Freud, em A
interpretacdo dos sonhos (1900/1996) ou o trabalho de interpretacdo de simbolos
realizado por Carl Gustav Jung, O homem e seus simbolos (1977), em grande medida
inspirado nas tradi¢es narrativas do Ocidente e do Oriente. Desde entdo, com a
construcdo desses elos entre saberes, a psicologia se constituiu como disciplina
hegemonica e, a partir da interdisciplinaridade, amplia seus estudos e cria novas formas
de conhecimento sobre o0s seres e sobre 0 mundo.

Convém registrar que Dante Moreira Leite foi um dos pioneiros de nosso tempo
nos estudos com interface literatura e psicologia, discutidos, principalmente, em sua
obra Psicologia e literatura (2002). Entretanto, o envolvimento de aspectos
psicologicos com a literatura e as artes em geral ndo séo, exclusivamente, produtos do

nosso seculo. Consideramos sim que, hoje, com a visdo de interdisciplinaridade, as



relagOes entre os saberes ficaram fortalecidas e mais frequentes. Mas, desde Platdo (427
a.C. - 347 a.C.) e Aristoteles (384 a.C. - 322 a.C.) é possivel observar sinais de
interdisciplinaridade, pois mesmo discutindo sobre o campo das artes, ja se
preocupavam com alguns temas do ambito da psicologia, como, por exemplo, 0s
processos psicoldgicos.

Segundo Leite (2002, p. 30), foi Platdo quem buscou teorizar a cria¢do artistica
como um “processo de inspiragdo e possessao”. Com essa teoria, Platdo aproximava os
artistas aos oraculos e profetas. Além disso, é mérito desse grande pensador a frase: “a
arte € sublimacgéo da verdade”. O termo sublimagao foi, séculos mais tarde, utilizado por
Freud para designar um mecanismo de defesa do ego, que transforma impulsos
recalcados em ac¢Bes mais aceitiveis. Embasado pela teoria freudiana, Brenner (1975, p.
109) afirma que,

0 que chamamos de sublimacdo é uma atividade substituta que se
adapta a0 mesmo tempo as exigéncias do ambiente e proporciona uma
certa gratificacdo inconsciente ao derivativo do impulso infantil que
fora repudiado em sua forma original.

Em outras palavras, para a psicanalise, a sublimagdo € um mecanismo de defesa
do ego, responsavel pelo direcionamento de um impulso impossivel de ser realizado,
por uma atividade socialmente mais aceita. Além disso, na descoberta de Freud, esse
mecanismo tem como funcdo primordial a adaptacdo do ego ao ambiente e atua sempre
na harmonizagdo do mundo interno com o externo.

J& Aristételes, em sua obra Poética, evidenciou alguns aspectos psicolégicos da
tragédia, elaborando, assim, a teoria da catarse. Para ele, a arte era forma de libertacdo
e, por meio dela, era possivel experimentar situacfes e outras vivéncias que seriam

impossiveis aos sujeitos pelas imposicoes da sociedade.

De acordo com Moraes (1991, p. 95), Aristoteles



definia como catarse, isto é, purificacdo ou purgacdo, o fenbmeno de
identificacdo emocional do espectador, ao sentir horror e piedade dos
personagens cuja acdo era conduzida por um destino implacével,
contra o qual, embora pudessem lutar, ndo o poderiam modificar, pois
as determinantes ja estavam irremediavelmente langadas.

Tempos depois, novamente, Freud utiliza o conceito de catarse, estando bastante
proxima a definicdo de Aristoteles. Para o fundador da psicanalise, o termo catarse
caracterizava o método de tratamento da ciéncia que inaugurava, uma vez que, baseados
nas “associagdes livres do paciente — que eram afinal livres apenas do controle
consciente” (BRENNER, 1975, p. 24), os sujeitos podiam se libertar dos conflitos e
recalques da consciéncia, dando margem aos conteudos inconscientes.

Apbs as primeiras relacdes entre as artes e 0S processos psiquicos realizadas
pelos grandes fildésofos, que serviram de respaldo a teoria da psicandlise, surgiram
outros movimentos que evidenciava o psicoldgico nas criacdes artisticas. Um deles foi o
movimento do Romantismo, que, desde o final do século XVIII até o fim do século
XIX, espalhou pelo mundo a énfase na subjetividade do criador, valorizando, assim, a
explicacdo da arte por meio dos aspectos individuais do artista.

Cabe ressaltar que, no periodo em questdo, ja havia uma maior preocupacdo nas
variadas esferas das ciéncias e das artes com o ambito da psique, tanto que os primeiros
estudos de Freud datam também do final do século XIX. Contudo, pensamos a partir de
Hauser, que o movimento do Romantismo antecipa a abordagem psicanalitica da arte.
Segundo o autor “a teoria psicanalitica da arte ¢ uma versdo mais elaborada das
tendéncias ja existentes no inicio do romantismo” (HAUSER, 1959, apud LEITE, 2002,
p. 30).

Finalmente, com o advento da psicandlise, procura-se compreender a arte e

outros dominios a partir de caracteristicas individuais, e esse processo é consequéncia

das novas condi¢Oes sociais da humanidade, uma vez que essa passa a buscar



explicacBes as questBes existenciais e outras questdes, anteriormente subsidiadas pelas
crencas e valores religiosos e sobrenaturais. Assim, a psicanalise renova o dmbito das
artes, pois passa a focalizar aspetos que a critica ndo abarcava nas analises das obras.

Com a expansdo da psicanalise, desde sua génese e atingindo outras esferas de
expressdo humana, surgiram discussdes principalmente do lado da critica literaria. O
assunto combatido pela critica recaia sobre o carater extra-artistico, que corresponde aos
aspectos que ultrapassam os critérios literarios, sobre 0s quais se utilizava a psicanélise,
como por exemplo, a subjetividade do criador.

Essa discussdo, segundo Leite (2002, p. 26), passou a ser abordada sob dois
pontos de vista: na perspectiva dos criticos o carater extra-artistico seria inaceitavel,
pois, para eles, o estudo literario era a Unica forma de compreender a literatura. Em
oposicdo, adeptos de correntes como a psicanalise e, até mesmo, a sociologia,
defendiam que a literatura é sim um processo psicolégico e socioldgico e, dessa forma,
apresenta abertura para que esses campos de estudos também viabilizem pesquisas a
partir das artes.

Contudo, Leite (2002, p. 26) também nos alerta que a radicalidade adotada
durante muito tempo pelos criticos de arte e pelos psicdlogos, psicanalistas e

socidlogos, foi um equivoco, pois

se € errado pensar na Literatura em razdo de alguma outra coisa —
politica, sociologia, filosofia, ndo se deve esquecer que,
frequentemente, a Literatura pretende atingir esses dominios. Embora
se possa dizer que o valor de uma obra literaria independe de suas
suposicdes extraliterarias, essa afirmativa apenas em parte €
verdadeira. A obra de arte maior sempre inclui uma visdo de mundo
gue, embora possa ser discutida ou negada, faz parte integrante de seu
sentido.

Ao afirmar, parcialmente, que “o valor de uma obra literaria independe de suas

suposigdes extraliterarias”, Leite situa-se ao lado dos criticos. Ademais, segundo o



mesmo autor, é impossivel ndo mencionar a presenca de processos psicolégicos em uma
obra de arte, pois a obra sempre exprime uma condi¢do social em que apareceu e,
sobretudo, apresenta “uma condicdo humana, valida em situagdes muito diversas”
(LEITE, 2002, p. 32). Fora isso, uma obra literaria sempre sinaliza uma visdo de
mundo, que pode estar incutida no interior da obra, mas representando escolhas ou
concepgdes do proprio criador.

A partir dessas inferéncias e retrocedendo ao inicio do século XX, em que foram
realizados os primeiros estudos psicanaliticos, que por motivos ja explicitados,
envolviam a literatura, citamos as primeiras relagdes estabelecidas por Freud em A
interpretacdo dos sonhos (1900/1996). Nesta obra, o fundador da psicanélise refere-se
ao mito de Edipo Rei, de Sofocles, e a Hamlet, obra de Shakespeare, ambas
consagradas. Para Freud, a explicacdo da aceitacdo universal dessas obras se dava por
meio da revelacido do complexo de Edipo, que esta no cerne de ambas (LEITE, 2002, p.
25). Essa afirmacdo corresponde a uma inferéncia audaciosa sobre a perpetuacdo de
algumas obras, os famosos canones.

Contudo, alguns anos depois, na analise de Gradiva, obra de Jensen, Freud
(1907/1996) também identifica elementos psicolégicos, como o0s sonhos do
personagem, mas admite que isso ndo garantiu a perpetuacdo da obra, ou seja, ndo
assegurou seu valor literario, pois a obra parece hoje totalmente esquecida (LEITE,
2002, p. 25). Pensando nisso, é inegavel que o valor de uma obra independe de seu
carater extra-artistico. No entanto, a partir das analises de Freud, observamos que esta
interface é possivel, necessitando, apenas, de alguns cuidados.

ApoOs estas primeiras analises psicanaliticas da literatura, com o
desenvolvimento dos estudos, foram surgindo outros tedricos, também de base

psicanalitica, mas que divergiam em alguns pontos da abordagem freudiana. Um deles é



Carl Gustav Jung (1875-1961), inicialmente discipulo de Freud, mas que distanciou seu
ponto de vista e criou sua propria corrente, a psicologia analitica.

Em uma de suas conferéncias, Jung delimita claramente a aplicacdo de seu ponto
de vista acerca dos aspectos psicologicos na obra de arte. Para ele “apenas aquele
aspecto da arte que existe no processo de criagdo artistica pode ser objeto da psicologia,
ndo aquele que constitui o proprio ser da arte” (JUNG, 1991, p. 54). Estendendo ainda
mais a critica a seu predecessor Freud, Jung promete “despojar-se totalmente do modelo
médico”, [pois] a arte ndo € uma doenga” (JUNG, 1991, p. 60).

Ao referir-se ao modelo médico, Jung aponta seu descontentamento com 0s
estudos de seu antigo mestre e coloca-se em uma posi¢do proxima aos criticos de arte.
Além disso, essa inferéncia nos remete a tdo discutida questdo sobre a abordagem
reducionista que permeava os primeiros estudos da psicanalise com a arte.

Nesse sentido, Jung (1991) aponta que a psicanalise reduzia a arte a vida pessoal
do artista, tendendo a ver os mesmo conflitos humanos em todas as obras e, dessa
forma, o interesse era desviado da obra de arte, correndo o risco de tornar o artista um
caso clinico ou uma sentenga cientifica.

A partir das ponderacdes de Jung, ndo podemos perder de vista que tais estudos
surgiram em momentos de conflitos entre duas teorias distintas, que disputavam espaco
e credibilidade na sociedade cientifica da época. Antagonicamente, enquanto a teoria
freudiana focalizava o estatuto cientifico, pois, em sua formacéo, Freud era neurologista
e seus estudos iniciais centraram-se em bases da medicina; a teoria de Jung,
desenvolvida por discordar de conceitos como a energia sexual (libido), estava mais
voltada para aspectos misticos e religiosos, como o0s simbolos e 0s mitos.

Por esse motivo, a teoria junguiana era vista, na época, como mais proxima as

artes e mais distante da ciéncia. Assim, enquanto Freud buscava evolu¢do no ambito



cientifico, a psicologia analitica apresentava uma visdo de arte mais ampla, que
extrapolava os interesses estritamente psicoldgicos. Entretanto, nos dias atuais, ja
podemos encontrar posic¢des diferentes quanto a interface da psicanalise com a literatura
e as artes.

Martins (1998) alerta que a aplicacdo reducionista da psicanélise em relacdo a
arte, esteve presente nos tempos de Freud e que ainda hoje é preciso ter cuidado com
esse tipo de trabalho. Nesse sentido, ele demonstra o “perigo das interpretacdes
estereotipadas, empobrecedoras do trabalho intelectual, cientifico ou critico”
(MARTINS, 1998, p. 41). Isso acontece quando os analistas ressaltam, no ndcleo da
obra, conflitos vivenciados pelo autor como, por exemplo, o Complexo de Edipo, de
forma a generalizar inimeras obras pelos mesmos conflitos.

Assim, pensar a arte apenas como resultado de conteudos pulsionais seria
simplifica-la, repetindo os mesmo achados em obras diferenciadas. No entanto,
ressaltando Buffon, quando aponta que “o estilo é o proprio homem” (apud MARTINS,
1998, p. 41), pensamos que existe sim uma relagdo entre carater ¢ estilo e “é através da
apreciacdo da forma [da arte], da investigagdo minuciosa da sua finalidade funcional
que os criticos chegam a individuagdo do escritor” (MARTINS, 1998, p. 41). Dessa
maneira, 0 processo individual, que é fruto das elaboracdes pessoais, pode se tornar
objeto de investigacéo nas artes.

Com isso, a psicanalise de hoje ndo precisa mais apelar para os génios da
literatura para comprovar sua teoria, como fez Freud com Edipo Rei, Hamlet e Gradiva,
uma vez que ela ja possui suportes tedricos fortificados de analise e entendimento do ser
humano. Contudo, a teoria ainda pode buscar na literatura aspectos que escapam ao

critico literario, sem tornar a obra empobrecida ou extrair delas diagnosticos clinicos,



tendo consciéncia que os artificios da técnica literaria e o carater estético ultrapassam o
dominio da psicanalise.

Nesse sentido, Jung (1991, p. 76) faz questdo de frisar que a psicologia e a
critica de arte sdo interdependentes. Contudo, os principios de anélise de cada uma
nunca serdo supridos pela outra abordagem. Nessa interdependéncia, a psicologia volta-
se a demonstracdo do material psiquico com decorréncias causais e a critica avalia o
material literario em si, mas considera a psique como uma parte ou ente.

Assim como nos alertou Leite (2002), ndo se pode adotar perspectivas de
andlises da literatura tdo rigidas e fechadas em determinadas teorias, principalmente no
contexto atual de interdisciplinaridade. Por um lado, as tendéncias da psicologia
revisaram suas metodologias e partiram para outras formas de analises. Da mesma
forma, o critico literario parece admitir as perspectiva de outras ciéncias em seu campo

de estudo. Citando Daiches (apud Leite, 2002, p. 27),

todo critico literario eficiente v& determinada faceta da arte literaria e
desenvolve nossa consciéncia com relacdo a ele, mas a viséo tal, ou
gue se aproxima desta, sé é possivel para 0s que aprendem a combinar
as contribui¢des de muitas abordagens criticas.

Vemos, entdo, uma abertura dos criticos da arte literaria com relacdo a insercédo
de outras disciplinas no estudo da literatura, considerando que, até mesmo os criticos, ja
realizam estudos com outros suportes tedricos além da propria critica literaria.

Um exemplo disso € a posicdo de Martins (2002), enquanto critica literaria, que
aponta para uma forma interessante pela qual a literatura pode se aproximar da
psicanalise. Para a autora, ambas areas de conhecimento trabalham com a palavra, que
serve para avaliar, manter o mistério e conferir verossimilhanca e credibilidade tanto a

arte quanto a ciéncia. A palavra ainda merece atengdo especial, pois pode ser a salvacdo



ou a perdigdo de quem fala ou escreve e, muitas vezes, apresenta limitagdes em seu ato,
porque existem coisas inexprimiveis.

A mesma autora (2002) define a especificidade da palavra em cada area de
conhecimento, uma vez que a psicanalise tem a palavra como instrumento de
comunicagdo e interpretacdo, enquanto a literatura vislumbra a palavra como matéria-
prima. Entretanto, ambas estdo sempre voltadas para os principais aspectos do ser
humano, como os conflitos, os sonhos, as realizagdes.

Desse modo, além das inimeras relagGes entre literatura e psicanalise j& citadas,
constatamos também algumas relagdes entre o conceito de linguagem, no ambito desta
ultima disciplina, com o conceito de leitura, relativa a primeira. Tendo em vista que a
linguagem humana é composta de significantes e significados que estabelecem uma
relacdo a partir do sujeito, no processo de leitura também encontramos essa
correspondéncia, pois a leitura depende efetivamente daquele que Ié.

Além do mais, nos reportarmos ao processo de criacdo artistica que, segundo a
psicandlise, na medida em que o artista vai compondo sua obra por meio de imagens e
simbolos, decorrentes de suas fantasias inconscientes, defesas, desejos e ansiedades,
como um ““anseio de reparagdo” dos objetos internos com o mundo externo (MARTINS,
1998, p. 51); visualizamos que, da mesma forma, o leitor, diante dessa obra, entrard em
contato com 0s seus préprios contetdos internos.

Por todos esses motivos, Villari (2000) demonstra a importancia do trabalho
psicanalitico tendo por base a literatura, pois se torna um trabalho de investigacdo sobre
aquilo que esta oculto em nds, também enquanto leitores, e que a literatura desperta, a
fim de poder construir algo sobre a teoria a partir das analises. Para o autor, ndo

devemos buscar o inconsciente do escritor ou 0s desejos do mesmo a partir de sua obra,



mas implementar um trabalho de leitores, reconhecedores de aspectos tedricos e de
produtores, fazendo progredir os estudos, quando estamos diante da literatura.

Embasados em uma perspectiva que relaciona a psicanalise com a literatura pelo
viés da leitura, vislumbramos a teoria psicanalitica em questdo como suporte que orienta
a abordagem da literatura. Assim, 0os que se empenham em um trabalho como este
necessitam ver o processo como algo cuidadoso e, além de tudo, precisam ter a
literatura, inicialmente, como um deleite. Pois, se entregando a leitura o pesquisador
consegue fluir em suas analises.

Ademais, Khan ([s/d] apud Villari 2000, p. 7) afirma que, “cada um espera algo
do seu abandono a leitura; mais que isso, cada um tem uma teoria que orienta sua
espera”; e é pensando nesta frase que desafiamos visualizar a leitura a partir de uma
teoria de analise diferenciada, visto que, a partir dos simbolismos que tocam Nnossos
sentidos mais profundos, buscaremos maneiras de fomentar a leitura, demonstrando sua
importancia e, por isso, favorecendo o processo de formacao de leitores.

Em um movimento inverso deste capitulo, quando a interdisciplinaridade foi tida
em primeiro plano e a leitura como pano de fundo, no préximo segmento, a leitura

assumira o cerne da discussdo, mas ainda motivada pela aventura interdisciplinar.



1.2 A leitura em contexto interdisciplinar

A leitura hoje € entendida como um processo complexo e, desde os anos de
1970, no Brasil, ela recebeu estatuto de objeto de investigacdo tedrica e metodoldgica
(LAJOLO; ZILBERMAN, 2007). A partir de entdo, e em decorréncia da ampliacédo do
campo dos estudos da linguagem, em consonancia com o movimento interdisciplinar,
esse conceito serve de base para muitos estudos, das mais variadas areas: psicologia,
como vimos no segmento anterior; mas, ainda, para a sociologia, a teoria literaria, a
linguistica.

A principio, € necessério entendermos o conceito de leitura, propriamente dito,
bem como os setores da vida humana em que estdo inseridos esse conceito. Além disso,
ndo podemos falar de leitura sem mencionarmos as primeiras manifestacfes desse
processo, que acontecem na mais tenra infancia dos sujeitos, conhecidos como eventos
de letramento, sobre o qual discorremos mais adiante.

De acordo com Pereira (2007, p. 34), a leitura € um processo complexo que
envolve mais que a significacdo de cddigos e simbolos. Engloba ainda o mundo
existente no ato da leitura, ou seja, o contexto e as redes culturais que subsidiam a
producdo de sentidos. O processo de leitura é construido ainda pela relagdo de autor e
co-autor, ou autor e leitor, que, baseados em suas habilidades, valores e competéncias,
formardo um vinculo pelo qual se realizara a leitura.

Para Cosson (2006, p. 27),

ler implica troca de sentidos ndo sé entre o escritor e o leitor, mas
também com a sociedade onde ambos estdo localizados, pois 0s
sentidos séo resultado de compartilhamentos de visdes de mundo entre
0s homens no tempo e no espaco. Ao ler, estou abrindo a porta entre
meu mundo e o mundo do outro. O sentido do texto s6 se completa
quando esse transito se efetiva [...].



Nesse sentido, a leitura representa a abertura do sujeito ao mundo e ao outro e,
por isso, ler é considerado também como um gesto solidéario, em que se recebem coisas
alheias, mesmo que ndo as aceite. Nesse movimento, por mais que ndo concorde, 0
leitor acaba acolhendo assuntos e situa¢Ges outras, que mobiliza algo em seu interior no
momento da leitura.

Cabe ressaltar que, de acordo com Cosson (2006, p. 38), “a leitura nao esta
restrita as letras impressas em uma pagina de papel”, mas também quando 0 musico |é
as partituras, a mée 1€ o rosto do bebé, o médico 1€ a doenga pelos sintomas etc. Enfim,
em todas as situagdes temos leitores que “compartilham com os leitores de livros a arte
de decifrar e traduzir signos” (MANGUEL, 1997, p. 19).

Paulo Freire (1990), ao refletir sobre sua prdpria historia nos caminhos da
leitura, evidenciou uma visdo ampla na atividade de ler, em que a leitura das palavras
ndo se dissociava da leitura do mundo. Para ele, o ato de ler “ndo se esgota na
decodificacdo pura da palavra escrita [...] mas que se antecipa e se alonga na
experiéncia do mundo” (FREIRE, 1990, p. 11).

Assim, vemos que a leitura esta nas mais variadas situacGes, até mesmo quando
ndo percebemos. Tal fato acontece porque o conceito de leitura passa a abarcar, além de
textos verbais e ndo-verbais, novas manifestacdes artisticas e sinais do cotidiano. Em
consequéncia disso, exige-se do leitor uma ampliacdo do olhar sobre as leituras
infindas, seja diante do verbal ou do cotidiano. Por isso, neste trabalho, buscaremos
evidenciar sempre esse conceito amplo de leitura, que promove, antes de tudo,
significagOes para a vida.

Os eventos de letramento, que circundam 0s sujeitos antes mesmo de saberem
decifrar os cédigos verbais, podem ser considerados como o primeiro elo entre a leitura

do mundo e a leitura do verbal. Temos como eventos de letramento algumas praticas



sociais que envolvem a leitura e a escrita como, contar uma historia para uma crianga
ainda ndo alfabetizada, ou ler um jornal para alguém que ndo sabe ler, ou manusear
livros e brincar de escrever também pelas criangas. Enfim, sdo praticas que inserem 0s
sujeitos no mundo das palavras, signos e significados desde a infancia (SOARES,
1998).

Soares (1998, p. 23) aponta que existe uma grande diferenca entre alfabetizagéo
e letramento, pois uma pessoa pode ndo saber ler e escrever, mas pode presenciar
situagcBes em que estas praticas acontecam. Em outras palavras, quando dizemos que
uma pessoa ndo sabe ler e escrever, ndo estamos dizendo que ela ndo participa de
situacOes sociais de leitura e escrita.

Dois casos fornecidos por Soares (1998, p. 24) referem-se ao sujeito que pode
ndo saber escrever uma carta, mas consegue dita-la para alguém escrever para ele, assim
como uma pessoa pode ndo compreender o codigo verbal de um texto, mas consegue
entender uma histéria que Ihe foi contada.

Desse modo, os eventos de leitura em praticas sociais conseguem atingir até
mesmo aqueles que ndo tém o dominio do codigo verbal. Por isso, a todo momento
estamos envoltos ou realizando algum processo de leitura. Seja na forma verbal, escrita
ou oral; ndo-verbal, com as imagens e outras manifestacdes artisticas; e até mesmo de
forma indireta, quando participamos de um evento de letramento. Todas elas
contribuem para que ampliemos nossa leitura do mundo.

Ao sair um pouco do foco na conceituacdo ampla do ato de ler, partimos para
algumas ponderagdes acerca da influéncia da realidade social no processo da leitura,
principalmente, a do verbal. Para Pereira (2007, p. 41-42), alguns acontecimentos da
contemporaneidade como, por exemplo, a revolugdo da informatica, transformaram o

mundo da leitura do verbal em producéo e recepc¢éo de todo tipo de texto, ficcional ou



ndo, pautadas em formas interativas de criacdo, recriagdo e simulagdo. Com essas
modificacbes, até mesmo o0s canones passaram a ser reproduzidos e recriados,
ampliando discussdes e reflexdes acerca dos referenciais literarios na formagdo desse
leitor.

Outro ponto a ser destacado € a forte expansdo dos meios de comunicagdo, como
0 cinema, que acaba difundindo a literatura e criando, com ela, novos tipos de textos,
em outras esferas da arte. Além disso, no Brasil, por volta de 1970-80 a televisdo
nacional expandiu suas produgfes, valorizando novos nomes, ampliando as
experimentacGes nessa area e tornando mais acessiveis a producbes por meio da
televisdo (PEREIRA, 2007, p. 42).

Diante de todo esse crescimento no leque do conceito, bem como das novas
exigéncias de leitura, o processo do ato de ler passa a ser objeto de estudo em outras
areas de conhecimento, que tentam subsidiar os varios aspectos que o envolvem. Nesse
sentido, encontramos teorias que focalizam o0s aspectos psicolégicos, cognitivos e
sociais, além de importantes contribui¢cbes metodoldgicas, em contexto familiar, escolar
e, até mesmo como eventos de letramento.

Antes de partirmos para cada uma dessas areas, de modo geral, Leffa (1999)
reuniu as diferentes teorias sobre a leitura em trés grandes grupos, e agora falamos do
conceito restrito de leitura do verbal. O primeiro considera o ato de ler como um ato de
extracdo do sentido do texto, seja no nivel das letras e das palavras que estdo na
superficie do texto, seja no nivel do significado, que € o contetdo do texto. Nesse grupo
o foco esta no cadigo, sendo que o dominio do mesmo é condigdo primordial na
efetivacdo da leitura.

O segundo grupo define a leitura como o ato de producéo de sentido no texto. E

o leitor quem cria estratégias de leitura, tendo com base seus conhecimentos anteriores



sobre o texto e 0 mundo (LEFFA, 1999). Sendo assim, “ler depende mais do leitor do
que do texto” e ele busca no texto aquilo que lhe interessa (COSSON, 2006, p. 39).
Todavia, isso pode leva-lo a ignorar significados presentes no texto, lendo apenas aquilo
que julga ser necessario.

Em forma de conciliagcdo das abordagens anteriores, o terceiro grupo de Leffa
(1999) considera importante tanto o leitor quanto o texto. Desse modo, a leitura seria
uma interacdo entre essas duas instancias. Essa abordagem edifica-se tendo a leitura
como um didlogo entre autor e leitor, considerando que, mesmo realizado
individualmente, o ato de ler é uma atividade social. Os significados que envolvem o
processo diz respeito ao contexto social e as convencdes que a comunidade construiu
diante dos significantes (COSSON, 2006).

A partir desses grupos, podemos abstrair que o processo de leitura envolve
sempre trés instancias: o texto, os sujeitos (autor/leitor) e o contexto. Para cada instancia
em questdo existe uma é&rea de conhecimento diferenciada, sendo para nds,
respectivamente: as teorias da linguagem, as teorias psicoldgicas, e as teorias sociais.
Por isso, a leitura precisa estar inserida em um contexto de interdisciplinas, para que se
alcance uma compreensdo mais completa da tematica, tendo em vista, sempre, novas
propostas para a formacdo de leitores.

Até agora, falamos um pouco sobre cada uma dessas instancias, pois estdo
sempre muito unidas. Entretanto, buscaremos agora focalizar cada uma separadamente,
iniciando pelo texto, seguindo pelos sujeitos envolvidos e finalizando com o contexto,
buscando nos apoiar, em certa medida, nos suportes tedricos de cada area de
conhecimento em questé&o.

Baseadas em teorias da linguagem, encontramos inimeras concepgoes de texto.

Infante (1991) pondera que o termo texto vem do latim textum, que corresponde a



tecido, entrelagamento. Assim, o trabalho textual pode ser considerado como um
trabalho de tecer, construindo uma rede que garante a unidade do texto. Nesse sentido,
Koch (1989, p. 11) acrescenta que um texto esta longe de ser uma sequéncia de frases
isoladas, mas integra ‘“uma unidade linguistica com propriedades estruturais
especificas”.

Para Marcuschi (2002, p. 53) “o texto se apresenta como uma rede construida
por Vvérios fios tais como a organizacdo gramatical, a estrutura léxica, as informacdes
objetivas, as pressuposicdes, as intengoes”. Todavia, quando focalizamos o conceito de
texto apenas por este viés, ele se coloca apenas como um objeto analisado em sua
estrutura lexical. Assim, diante dessas categorizacdes do conceito de texto, ndo nos
parece muito palpével esse significado, estando ele dissociado dos outros elementos que
compdem o processo de leitura.

Cabe esclarecer que, para alguns autores, principalmente das teorias linguisticas,
o foco de anélise do texto recai sempre sobre o estudo do objeto em si. Ndo estamos
aqui minimizando a importancia e eficacia desses estudos. Entendemos que as
conceituacdes dependem sempre das abordagens metodoldgicas e suportes tedricos
utilizados. Contudo, quando falamos de processo de leitura, precisamos enquadrar o
conceito de texto em uma perspectiva que envolva além dos elementos lexicais que o
compde. E necessario considerar os sujeitos (autor/leitor), bem como os contextos em
que esse texto se insere e quando ele é acessado pelo leitor.

Desse modo, retificamos nossa posi¢do, pois vimos a impossibilidade em
dissociar os trés aspectos sobre a leitura. De agora em diante, buscaremos focalizar tais
elementos, discutindo-os em interacdo. 1sso, mais uma vez, corrobora a importancia e
abrangéncia do trabalho interdisciplinar, para o qual o formador de leitores precisa se

atentar.



Mudando o discurso, mas ainda falando sobre o texto, aléem de compor um
objeto entrelacado, com alguns elementos importantes em sua constituicdo, como a
coesdo, a coeréncia, entre outros, acrescentamos que, para Marcuschi (2002, p. 53),
todos os elementos que compde o texto, juntamente com a tematica, sdo fundamentais
para a compreensao do leitor e s&o eles que guiardo as producdes de significados a partir
de um terreno de bases textuais, pois o leitor sempre carrega consigo suas concepgoes
de mundo e ja possui um repertério, por mais inexperiente que seja com a leitura do
verbal.

Nesse ponto, ja podemos visualizar a insercdo do elemento leitor na
conceituacao do texto. H& ainda outros teéricos que compactuam com essa abordagem,
principalmente relacionados a Estética da Recepcédo, que defendem a materialidade do
texto apenas quando o leitor entra em contato com ele.

Para Orlandi (2002) ndo é s6 quem escreve que estd produzindo sentido, mas
também quem 1é. Além disso, quando lemos estamos produzindo, reproduzindo ou
transformando os sentidos, e mais que isso, “estamos participando do processo (sécio-
historico) de producdo dos sentidos e o fazemos de um lugar e com uma direcdo
histérica determinada” (ORLANDI, 2002, p. 59).

Nesses termos, além da instancia leitor inserida no processo, vemos também a
presenca do contexto, podendo ser abordado como o conjunto histérico e cultural que
funciona como pano de fundo, tanto do momento da escrita, quanto do momento da
leitura; como também as ideologias sociais que subsidiam as préprias teorias de
construcdo de recepcao de textos.

Para Orlandi (1986) o sujeito € determinado historicamente e no ato da leitura.
Isso aparece quando o leitor do século XIII difere do leitor do século XVII, que diferem

do leitor atual. Em qualquer abordagem da leitura isso precisa ser considerado, pois



como vimos, inicialmente, algumas ocorréncias do contexto social podem alterar as
formas de abordarmos a leitura, principalmente diante das vérias transformacfes da
contemporaneidade.

Em linhas gerais, constatamos que a instancia do texto abarca um segmento de
objeto, formado por tramas de construcOes e redes de significacGes. Entretanto, esse
mesmo objeto é (re) ativado quando estd nas médos de um leitor e quando passa pela
apreensdo do mesmo. Nesse sentido, esse objeto s6 exerce sua fungdo a partir da
segunda instancia do ato de ler, que s&o os sujeitos.

Seguindo entéo para o foco na segunda instancia, encontramos variadas posi¢oes
tedricas no vasto campo da psicologia acerca dos sujeitos. Primeiramente, é valido
destacar que no ato da leitura, temos dois sujeitos sempre presentes: o autor e o leitor.
Podemos selecionar algumas caracteristicas semelhantes entre eles enquanto sujeitos,
mas no processo da leitura, eles desempenham papéis diferenciados.

Em se tratando da constituicdo do autor e do leitor enquanto sujeitos, pelo viés
da psicologia, haveria muito a dizer. Nas diferentes ramificacBes da area, é possivel
encontrar diversas formulagOes, que convergem com o campo da leitura. Desde a
importancia da arte literaria para a constituicdo do sujeito, auxiliando na organizacao
interna e externa, até a constituicdo da personalidade e os conflitos inconscientes, que
influenciam as escolhas dos textos. Além disso, na psicologia, ha teorias que versam
sobre 0s mecanismos cognitivos necessarios no processo de leitura, bem como as
dificuldades que os sujeitos podem encontrar diante do processo.

Diante de todas essas possibilidades, e considerando que ja& mencionamos no
item anterior algumas concepc¢des das diversas areas da psicologia sobre a producéo

artistica, optamos, neste ponto, por esclarecer sobre o processo de simbolizacgéo, do qual



compartilham todos os leitores e garante as significacdes que dos sujeitos constroem
nos textos.

De acordo com as teorias freudianas, o simbolismo é um mecanismo interno,
responsavel pelas representacdes dos conteidos inconscientes, seja em forma de sonho
ou na forma de arte. Segundo Freud (1917/1996, p. 98) “o simbolismo ndo constitui
peculiaridade exclusiva dos sonhos e ndo ¢ caracteristico dos mesmos”. O sonho se
serve de simbolismos que ja se encontram presentes no pensamento inconsciente. Desse
modo, o simbolismo € um processo independente e envolve todas as formas de
representacdo indireta, estando a disposicdo do individuo para as formulacbes dos
sonhos, bem como para outras substituicdes e representacfes, como a arte.

Assim, escrever um texto € um processo simbdlico e I&-lo também o é. Ao lado
disso, o processo simbdlico é tido como um norte na relacdo entre mundo interno e
mundo externo de todos os sujeitos. Podemos supor, entdo, que, por meio do texto,
autor e leitor interagem no &mbito do simbdlico, e atualizam suas relagdes com aquilo
que os cercam, mesmo sendo em periodos completamente distintos.

Orlandi (2002) aponta que em um texto existem trés fungbes do sujeito autor
(locutor, enunciador, autor) e trés funcdes do sujeito leitor (alocutario, destinatario,

leitor). A autora (2002, p. 61) estabelece as seguintes definigdes para cada um deles:

E

O locutor é aquele que se representa como o “eu” no discurso; o
enunciador corresponde as perspectivas com que esse “‘eu” Se
apresenta; e autor é o principio de agrupamento no discurso, unidade e
origem das suas significagdes. Nessa perspectiva, o0 autor € a funcéo
que o “eu” assume enquanto produtor de linguagem, sendo a
dimensdo do sujeito mais determinada pela relacdo com a

exterioridade, com o social.

Do lado oposto, estdo as fungdes do sujeito leitor. Para Orlandi (2002), o
alocutario é o “tu” a quem o “eu” se destina; o destinatario ¢ o “outro”, ou o leitor-ideal,

vislumbrado pelo enunciador; e o leitor € quem assume a pratica de leitura. Esse altimo



é afetado pelo social, que consequentemente afetara também seu modo de leitura. Sera o
lugar social em que se encontra, que determinard a leitura que realiza, pois o social
estara Ihe cobrando este modo de ler.

Neste momento, como j& vimos a impossibilidade de se dissociar as instancias
do ato de ler, passamos de uma perspectiva mais psicolégica, para uma mais
sociologica. Falamos de sujeitos enquanto constitui¢do do “eu” pela via do simbdlico,
mas como essa via regula as relag@es entre o sujeito e 0 mundo, ndo poderiamos deixar
de mencionar o lado social do processo.

Ainda no ambito social, além das exigéncias sociais de leitura e da influéncia da
comunidade na caracterizacdo desse leitor, ndo podemos deixar de mencionar que o
pano de fundo, que é a cultura, também exerce direcionamentos sobre esse leitor.
Acerca disso, Melo (2002) defende que ndo podemos atribuir a leitura uma experiéncia
unilateral de leitor sem considerarmos o processo de comunicagdo em si, que regula as
interacOes entre 0s sujeitos e os textos. Para o autor, é preciso referenciarmos essas
relagdes no “universo cultural capaz de atribuir significagdo” (MELO, 2002, p. 101).

Quando falamos em “‘universo cultural” pensamos de forma geral no contexto
atual que envolve os leitores. Como ja apontamos no inicio deste segmento, algumas
ocorréncias da contemporaneidade tém influenciado maci¢camente nas formas de leituras
como, por exemplo, a revolucdo da informatica e a expansdo dos meios de
comunicacdo, bem como na expansdo do conceito e das possibilidades de leitura. Melo
(2002) salienta, sobretudo, as reproducdes em série, que proporcionaram uma difusdo
cultural, facilitando o acesso a leitura, e isso é extremamente positivo.

Todavia, € preciso buscarmos sempre uma leitura critica e, para isso devemos
estarmos atentos, enquanto leitores e formadores de leitores, a todas as variaveis que

envolvem o processo de leitura, como as trés instancias que compde o ato de ler (texto,



sujeitos e contexto), somadas ao macrossistema da cultura. Tudo isso, sem perdermos
de vista, 0 prazer que uma boa leitura pode proporcionar, o que envolve, claro, outra
série de questbes como, por exemplo, a leitura que origina a partir das escolhas do leitor
em oposi¢do a determinagdo dos “bons” textos, tendo por base as categorizacdes da
literatura. Essa dualidade, somadas as metodologias de formacdo de leitores, serdo

expostas no préximo segmento.



1.3 A formacéo de leitores

Literatura é isso, um texto com face oculta,
fundo falso, passagens secretas, um texto com
tesouro escondido que cada leitor encontra em
lugar diferente e que para cada leitor € outro.

(COLASANTI, 2004b, [s/p])

O processo de formacdo de leitores consiste em uma importante fase no
desenvolvimento dos sujeitos, pois, como vimos, a literatura, além de outras
benfeitorias, passa a ser ferramenta que auxilia na organizacdo do mundo interno e
externo. Sendo assim, esta discussdo precisa ser abordada nas suas variadas facetas,
englobando algumas tematicas que Ihes dizem respeito, como o conceito de literatura,
vinculado ao acesso da mesma a sociedade, além do desenvolvimento de algumas
metodologias para que seja realmente efetivada a formacéao do leitor, tanto em contexto
geral, bem como no contexto escolar.

Para formar leitores, é necessario clarificarmos, sumariamente, de que tipo de
leitura estaremos lidando. Por isso, a discussdo inicial desse segmento centra-se na
dicotomia presente na conceituacdo do termo literatura. De um lado, encontramos bases
tedricas fixas da critica literaria, apoiando o estatuto das grandes literaturas e a
formacdo de leitores essencialmente estruturados em bases literarias. Por outro lado,
muitos teoricos abordam a formacdo de leitores a partir dos interesses pessoais dos
sujeitos, mesmo que sejam demandadas as literaturas mundiais, valorizando, sobretudo,
0 desejo pela leitura e pelo prazer que ela pode proporcionar ao leitor.

Muitos teoricos, assim como Culler (1999) ja ousaram muitas paginas sobre o

conceito de Literatura, mas nos Ultimos anos esse assunto tem se tornado cada vez mais



discutido e polemizado. Culler (1999) discute as principais funcgdes da literatura, sendo
que a primeira delas é a funcdo reativa a linguagem, uma vez que, como eixo central, a
literatura deve ter em primeiro plano a linguagem, ou seja, ter a linguagem como
elemento mais importante. Devemos considerar também, compondo a segunda fun¢éo, a
literariedade de um texto, que se refere a integracao desta linguagem em uma obra.

As outras funcGes apontadas por Culler (1999) compbGem a literatura como
ficcdo e criagdo de um autor; e literatura como objeto estético, ou seja, como arte em si
e, por isso, ndo necessita de valores extraliterrios, valendo-se por si mesma. Por
ultimo, temos a literatura como construcdo intertextual e reflexiva, favorecendo
conhecimento do mundo e introspecgéo por parte do leitor.

Dessa forma, Culler (1999) aponta que para ser evidentemente literatura €
necessario que o texto cumpra essas funcgdes e isso é o suficiente para categorizar,
muitas obras, acolhendo ou descartando-as, 0 que, atualmente, merece uma discussao
mais aprofundada.

Essa discussdo é ampliada no texto de Lajolo (2001) que, ao fazer um apanhado
entre as obras literarias existentes desde Platdo até os best-sellers, busca mostrar que a
literatura ndo pode ser definida em um conceito fechado e Unico e, caso isso seja
possivel, o leitor é o Unico capacitado para tal, individualmente e no instante da leitura.

Segundo a mesma autora (2001), o importante na classificagdo de um livro,
sendo literatura ou ndo, é o leitor e 0 momento em que ele esta vivendo, pois um livro
pode lhe fazer muito sentido, mas pelas categorias canonicas pode ndo ser considerado
literatura. Desse modo, Lajolo (2001) mostra que a categorizacdo das literaturas esta
distante daquela que circula nos meios académicos e nos mais altos niveis de

intelectualidade.



Talvez a categorizacdo das literaturas fizesse sentido nos seculos anteriores ao
século XX, quando a literatura era acesso de poucos. No entanto, alguns acontecimentos
alteraram o rumo das antigas categorias literarias e deram margem as discussdes acerca
do assunto. Ainda de acordo com Lajolo (2001), esses acontecimentos integram a
globalizacdo da literatura, o que expandiu o acesso e multiplicou as traducdes; e o
aumento do mercado e da desmarginalizagéo de identidades autorais (infantil, feminina,
negra, indigena, homossexual). Com isso, se deu a expansdo e a democratizagdo da
literatura, bem como a ampliagdo de seu conceito.

Abreu (2006), também focalizando a expansdo de obras e tradugdes, na
comparagdo entre grandes literaturas e best-sellers, demonstra trés listas distintas que
remetem as obras literarias. A primeira é composta pelos melhores romances mundiais e
nacionais, em que escalam o topo nomes como Joyce, Proust e Kafka, como mundiais; e
Guimardes Rosa e Machado de Assis, como nacionais. Em uma outra lista nacional
aparecem mais autores considerados importantes para a literatura brasileira, como
Monteiro Lobato e Cecilia Meireles. Em contrapartida, em uma listagem das obras mais
vendidas estdo nomes como Paulo Coelho e Sidney Sheldon, ndo considerados literatura
pela critica literaria.

N&o ha contestacbes quanto ao aparecimento de nomes como Guimaraes Rosa,
Machado de Assis, Monteiro Lobato e Cecilia Meireles, como autores importantes para
a literatura nacional. Mas, a partir da lista seguinte, nos questionamos, com Abreu
(2006), como os livros mais vendidos ndo sdo considerados literatura? Além disso,
porque tais livros ndo podem ser considerados literatura?

Para a autora (2006), a classificacdo atual das obras depende da literariedade e

de qualidade estética que a critica julga ser necessario. Entretanto, nessa vertente, esses



requisitos ndo estdo designados no texto ou por uma categoria externa a ele, mas
emanam no momento da leitura, assim como também pressupde Lajolo (2001).

Para essas autoras ndo sdo os critérios linguisticos e estéticos determinados pela
critica que norteiam as classificacGes das literaturas, pois dois textos podem fazer uso
semelhante da linguagem, mas podem obter classificacbes diversas da critica. O que
realmente motiva a discriminacdo dos textos é a posicdo politica e social que eles
assumem. Assim, os elementos internos do texto acabam sendo pequenas referéncias
para a critica, e quem assume o norte das classificacdes é o nome do autor, 0 mercado
editorial e o grupo cultural.

O lado primevo, nessa discussao, defendera o estatuto da critica em detrimento
aos novos paradigmas e procurardo manter os canones no topo. Isso dificilmente podera
ser derrubado. No entanto, muito j& esta sendo dito sobre o local das “outras literaturas”,
e isso realmente ainda necessita de discussdo, pois 0 que sera da literatura sem os
leitores e as leituras?

Acrescido a isso, as dificuldades de acesso aos canones, muitas vezes, pouco
traduzidos ou reservado aos espacos académicos, resignam a populagdo em geral ao néo
acesso. Candido (2004, p. 173) subsidia que a literatura, e as artes em geral, sdo “bens
incompressiveis”, ou seja, sdo necessidades profundas do ser humano, nao do nivel
fisiolodgico e organico, mas do nivel psiquico e espiritual.

Ainda segundo Candido (2004, p. 177), tais necessidades ndo podem deixar de
ser satisfeitas, podendo representar o caos e a desorganizagdo pessoal, pois, em certa
medida, a literatura apresenta uma forma organizada e coerente de se estar e fazer no
mundo e, ao nivel subconsciente e inconsciente, auxilia na organizacdo do sujeito, como

ja pressupunha a psicanalise, desde os primeiros estudos de Freud.



Compartilhando de teorias da psicanalise, as ponderacdes de Candido (2004)
acrescentam no que anteriormente apontamos sobre a arte como recompositora do ego,
tanto para o artista quanto para o leitor, que compactua dos simbolos presentes na obra
(MARTINS, 1998). Por isso, 0 acesso as grandes literaturas e as artes em geral precisa
ser garantido em qualquer contexto social e econdmico, 0 que na realidade,
infelizmente, ndo € tdo concretizado. Uma possibilidade para favorecer tal acesso seria a
utilizacdo e valorizacdo de outras manifestacBes artisticas ou literarias, na ansia de
proporcionar a populacdo em geral esse “direito a literatura”.

Acerca desse assunto, Candido (2004, p. 174) menciona que sdo importantes
todas as formas de expressao literaria “desde o que chamamos folclore, lenda, chiste, até
as formas mais complexas e dificeis da produgéo escrita das grandes civilizagdes”. Mas,

embora reconheca as manifestacdes artisticas, o autor considera-as insuficientes.

[...] um homem do povo esta praticamente privado da possibilidade de
conhecer e aproveitar a leitura de Machado de Assis ou Mario de
Andrade. Para ele, ficam a literatura de massa, o folclore, a sabedoria
espontanea, a cangdo popular, o provérbio. Estas modalidades séo
importantes e nobres, mas é grave considera-las como suficientes
para a grande maioria que, devido a pobreza e a ignorancia, é
impedida de chegar as obras eruditas (CANDIDO, 2004, p. 186)
(grifos nossos).

Assim, parece haver uma contradicdo em tais colocac@es, pois tendo a literatura
como um direito puablico, ndo estariamos restringindo ainda mais o acesso, Sse
considerassemos como suficientes apenas as obras eruditas? Desse modo, limitariamos
outros referenciais literarios que podem sim ser suporte adequado para a organizacdo
interna e externa dos leitores como, por exemplo, os contos de fadas.

Nesse ponto, é valido considerar a trajetéria de estudos acerca dos contos de
fadas, nas mais variadas areas, que demonstram a importancia do género na formagéao

do leitor, tanto como evento de letramentos, como na resolucdo de conflitos



inconscientes que as criangas enfrentam na mais tenra idade. Talvez esse género ndo
seja reconhecido na galeria de cadnones, mas sua universalidade e permanéncia durante
os tempos séo edificadas pelos ouvintes e leitores das mais variadas épocas e culturas, o
que torna a discussao, mais uma vez, incendiada.

Do nosso lado, Bordini e Aguiar (1993) defendem sua posicao de atribuicdo de
carater literario por parte dos leitores, pautadas em teorias da Estética da Recepcao,
conceituada por Ingardem e Vodicka. Esses estudos partem do preceito de que um texto
sO é materializado quando o leitor entra em contato com ele. Nesse sentido, o texto
abarca as concepg¢des do autor, mas s6 pode constituir como texto a partir da leitura,
quando se inserem as concepcOes do leitor. Assim, da-se uma interacdo entre autor e
leitor, por intermédio do texto.

Cabe ressaltar que, nessa interacdo entre autor e leitor, as expectativas de ambos
sdo transferidas e, como consequéncia, 0s horizontes dos envolvidos podem
“identificar-se ou estranhar-se” (BORDINI; AGUIAR, 1993, p. 83). E a identificacéo e
0 estranhamento que abrirdo espaco para as possibilidades de um texto ao leitor, visto
que, com a identificacdo, haverd uma posicdo de conforto com o leitor; ao passo que,
com o estranhamento, o leitor entrara em conflito com suas referéncias e necessitara de
um esforco maior para permanecer na leitura e permitir que tal obra atue sobre suas
expectativas.

Vencendo esse obstaculo, o leitor estara preparado para esse e outros tipos de
leituras que confrontem com suas referéncias e expectativas. Assim, toda énfase se da
no processo da leitura, visto que é por meio dela que a literatura pode ser efetivada,
independente de possuir estatuto de canone ou néo. Isso nos faz crer que os contos de
fadas, por exemplo, podem assumir o reconhecimento de literatura, pois se até hoje eles

sdo difundidos entre diversas culturas e passados de geracdo em geracdo € porque 0S



leitores os transmitem e lhes julgam importantes para determinada situacdo, fase da
vida, ou como uma boa histdria.

Além da Estética da Recepc¢do, outros autores compactuam com a importancia
do leitor no processo de leitura. De acordo com Paulino (2005), em consequéncia de um
contexto social marcado pelo boom da comunicacgdo, os produtos de arte, literarios ou
ndo, estdo sendo consumidos em série e, assim, minimizam o carater estético que lhes é
atribuido. Nesse ponto, mais uma vez nos reportamos a discussdo acerca da dualidade
imposta por teorias divergentes no sentido de conservacdo da leitura literaria pelo viés
estético e a focalizagdo na producdo de sentido no leitor, independente do carater
estéetico da obra.

Paulino (2005) pondera que a competéncia de leitura depende também de
tendéncias sociais que condicionam os individuos involuntariamente, ou seja, 0
processo de leitura acaba sendo influenciado pelas prioridades politicas e econdmicas da
sociedade. Para a autora (2005), a leitura precisa ultrapassar essa barreira politica e
econdmica, assim como a barreira do contexto escolar e midiatico, atingindo o cotidiano
das pessoas.

Entretanto, caimos mais uma vez na questdo do acesso a literatura. Como ela vai
atingir o cotidiano dos sujeitos se considerarmos como importante apenas os grandes
nomes, que circulam muito pouco? Além disso, como fica a questdo econdmica na
formacgéo de leitores, visto que apenas 20% da populacdo alfabetizada compdem o
mercado comprador de livros, sendo que os maiores indices concentram-se na
populacéo de classe elevada? (FERNANDES, 2007, p. 18).

S&0 questdes como essas que preocupam os formadores de leitores, pois nédo
adianta tracarmos metas e criarmos metodologias de trabalho se o leitor ndo consegue

ter acesso aos livros, ou seja, ndo pode compra-los. Vale lembrar que uma medida para



sanarmos a questdo do acesso sé@o os programas de distribuicdo de livros, como o
Programa Nacional Biblioteca na Escola (PNBE?), criado em 1997, em voga até os dias
de hoje. Ainda assim, os alunos podem encontrar dificuldades de acesso, pois muitos
gestores ndo disponibilizam os livros, deixando-os guardados, por medidas de
conservacgao do objeto.

Por isso, a formac&o de leitores necessita do acesso a literatura, antes mesmo de
metodologias especializadas no trabalho de formacdo, sendo favorecido e incentivado
no ambiente escolar e, mais ainda, com a criacdo de medidas de diminuigdo dos custos
na producdo do livro, para garantir as possibilidades de compra. H& que se considerar,
além do acesso aos livros, a proximidade do leitor a outros tipos de manifestacdes
culturais como, por exemplo, o folclore, os causos e 0s contos da tradigdo oral; assim
como outros tipos de arte, como, a pintura, o teatro, o cinema.

Enfim, como vemos, essa discussdo integra uma vasta amplitude teorica, desde a
defesa as grandes literaturas, até a discussao com foco na qualificacdo do texto por parte
do receptor, sem mencionarmos o local das outras manifestacdes literérias e artisticas.
Entretanto, o importante a ser ressaltado € a literatura em si (e nesse momento, ja
consideramos todos os tipos de textos), como fundamental na formacao de leitores e na
humanizacdo dos sujeitos, seja em nivel de organizacdo do mundo, seja em instancia de
equilibrio psiquico, seja para a criacdo do gosto pela leitura.

O que estamos querendo dizer € que o estatuto de ser ou ndo ser grande literatura
fica em segundo plano quando o foco € a formacao de leitores. A reflexdo é importante
para questionarmos alguns paradigmas que ainda encontramos em nosso tempo, como,

por exemplo, o estatuto do canone; mas o que nos é relevante € o sujeito que esta sendo

! O Programa “tem por objetivo a promogdo da leitura e a difusdo do conhecimento entre alunos,
professores e comunidade. Para tanto, o PNBE distribui obras de literatura, de referéncia e outros
materiais de apoio as escolas publicas do ensino fundamental” (FERNANDES, 2007, p. 62).



formado enquanto leitor, 0 desejo e o prazer que este precisa sentir nesse processo. E
isso que garantird o valor de uma obra literéria para aquele determinado leitor.

Assim, partindo do pressuposto de que a formacdo de leitores depende, mas néo
exclusivamente, do contato com as grandes obras e também de outras manifestacdes
literdrias e artisticas, a discussdo toma outro rumo. Deixamos de discutir sobre o
estatuto da obra literaria e cessamos em separar o individuo da sociedade, quando
apontamos apenas para as competéncias necessarias na leitura. Passamos, entdo, a
focalizar o processo de leitura em si, nos seus variados contextos e na criagdo de
metodologias especializadas para tal objetivo.

Nesse ponto, concordamos com Paulino (2005) quando afirma que, em se
tratando de formacdo de leitores, devemos focar no processo de leitura, propriamente
dito, para que as leituras literarias sejam processadas com mais autonomia e respeito as
idiossincrasias dos leitores.

Seguindo esse caminho, Rangel (2003) aponta que a formacéo de leitores precisa
partir de um processo de encantamento do livro literério e, so assim, ela seré realmente
efetivada. Dessa maneira, o leitor ideal é aquele que tem a leitura como uma
necessidade pessoal e, por isso, € que esbarramos em uma busca por “um leitor para
guem o texto ¢ objeto de intenso desejo” (RANGEL, 2003, p. 137-138).

Ademais, cabe mencionarmos aqui que, é muito mais facil desenvolver um gosto
pela leitura, partindo daquilo que realmente se tem prazer, ou daquela literatura, ou
género literario que realmente se tem o desejo de ler. Assim, pode-se iniciar com a
vontade do leitor e, @ medida que ele vai se habituando a leitura, vai-se exigindo a
“ampliacao de horizontes”, como, por exemplo, a leitura de uma obra com linguagem

mais rebuscada.



Pensando nisso, e tomando a formacdo de leitores como prética do ambiente
escolar, além de os gestores disponibilizarem os livros distribuidos pelos Programas
Governamentais, adotando e incentivando uma politica real de formacéo de leitores, 0s
professores também devem assumir suas responsabilidades nesse processo. Bordini e
Aguiar (1993) propdem, como uma fase inicial, que cabe ao professor investigar os
interesses literarios da classe e, logo ap6s, provocar situagdes com as leituras que
sirvam para questionar os horizontes de cada um.

Em seguida, tragcando um trabalho com metodologias simples e passos
estabelecidos, o professor podera ofertar variados tipos de leituras, priorizando a
criticidade, alunos receptivos a novos textos, questionamentos e transformacéo de seu
horizonte cultural (BORDINI; AGUIAR, 1993).

E, chegando ao ponto da nossa discussdo, sobre “ampliar horizontes”, o
professor, além de oferecer aos alunos as obras que compactuam com seu universo de
expectativas, buscara romper o horizonte cultural dos alunos, introduzindo textos que
desestruturem as certezas e as crengas deles, para que possam ser confrontados em suas
ideologias e culturas.

Segundo Bordini e Aguiar (1993), s6 na ampliacdo de horizontes, que a
literatura realmente faz sentido. Como exemplo, o professor pode oferecer aos leitores
alguns temas que, em apenas um aspecto, se assemelhem aos interesses particulares,
visto que esses novos textos deverdo exigir mais dos alunos, representando um desafio a
classe. Para finalizar a atividade, o professor pode levar um questionamento do que foi
encontrado nos livros em relagdo ao rompimento de horizontes de expectativas e, em
seguida, deixar que a classe realize sua anélise.

Outra questdo importante na formacdo de leitores, que ndo pode deixar de ser

mencionada, pois estd muito presente na realidade escolar, é a utilizagdo do livro



didatico nesse processo. Para Rangel (2003), o livro didatico ndo tem contribuido para a
formagéo do leitor, nem para a ampliacdo de horizontes, pois ndo tem compromisso
com a literatura. Vemos muito presente nos livros didaticos a abordagem da Literatura
apenas por categorizagdes de movimentos (ou “escolas literarias”), seguidas por
fragmentos de obras, que ndo contemplam o contato com a obra em si e ndo favorecem
a compreensao do género, do texto e/ou do estilo.

Ainda para Rangel (2003), a leitura do texto literario é indispensavel na
formacéo de leitores e, por isso, a literatura ndo pode ser centrada apenas no estudo
didatico. A leitura deve abarcar os variados géneros, suas marcas literarias e as diversas
relagdes entre eles. Assim, o livro didatico ndo pode ser tratado como a Unica fonte de
toda a literatura, cabendo ao professor e a escola a implantacdo de politicas de uso da
biblioteca e, principalmente, de atividades efetivas de leitura.

Por ultimo, outra proposta para a formacdo de leitores é trabalhar a leitura e a
literatura como se fossem jogos. Pensando a partir de Pereira (2007), a leitura se
aproxima aos jogos, pois ambas compdem atividades ludicas que sdo processadas pelo
mesmo mecanismo do imaginario e do simbolico. Consideramos, entdo, que na
formacdo de leitores também sdo importantes textos como os contos de fadas que
exercem, além do contato com o texto, a funcdo ludica, principalmente pelos elementos
magicos que compdem as narrativas.

Fora isso, esse género, como veremos no capitulo seguinte, justamente na
mobilizagdo dos mecanismos de simbolizagdo e imaginacao, pode auxiliar os leitores no
equilibrio de seu mundo interno, favorecendo o enfrentamento aos principais conflitos
psiquicos inconscientes, inerentes a todos 0s sujeitos, que, muitas vezes, estdo em

consonancia com os contetdos latentes dos contos (BETTELHEIM, 2007). Ademais,



visualizaremos, a seguir, 0s contos como metaforas de leitores, que, simbolicamente,
podem acrescentar na discusséo de formacéo de leitores.

Segundo Pereira (2007), a leitura que se aproxima ao ludico, permite que o
imaginario atue de forma deliberada e espontdnea, em que 0s sujeitos criam outros
mundos, reais ou ilusérios, principalmente estando diante de atividades voluntérias e de
interesse pessoal. Desse modo, pensar em formacdo de leitores como um jogo é
considerar a subjetividade do leitor e as variadas significagdes que ele pode produzir em
um texto, além de organizar seu mundo interno e externo.

Esses textos, por meio dos quais se podem construir significacdes infindas,
podem compor desde as grandes literaturas, até os contos originarios da tradicdo oral e
as literaturas de mercado, porque todos eles mobilizam o imaginario e o simbolico, na
construcdo dos sentidos. Aqui, novamente, o foco maior na formagéo de leitores recai
para o sujeito construtor de significagdes.

Para finalizar ressaltamos que, os proprios contos de fadas ndo chegam a ser
considerados literatura erudita, pois séo categorizados como a evolucdo para a escrita da
tradicdo oral. Mas, mesmo assim, vemos que tais textos podem e devem ser utilizados
como estratégias de formacao de leitores. Além disso, outro ponto favoravel aos contos
de fadas € o acesso facilitado, justamente por circular na oralidade popular, além das
inimeras traducdes e releituras que ja foram publicadas. Assim, facilitando esse acesso,
estamos garantindo a chegada dos “bens incompressiveis” a todos os sujeitos, pois
guem é que nunca ouviu uma boa histéria de fadas?

Isso reflete nossa preocupacdo em defender o lugar das outras literaturas como
importantes para o desenvolvimento do gosto pela leitura, tanto quanto os canones. E
assim, com a discusséo sobre a leitura, em contexto interdisciplinar ou fixadas em

paradigmas muito rigidos e, a0 mesmo tempo, com proposta de desconstrucgéo,



lancamos algumas sementes, semeamos alguns terrenos, retiramos ervas daninhas, e
agora, apos essas medidas, esperamos que a producgdo cres¢a e dé frutos. Temos uma
demanda, pois 0 mundo anseia que sejamos leitores, por vezes, instantaneos, na
velocidade da informacdo, mas, acima de tudo, nés formadores temos que priorizar o
lado prazeroso na concretizagdo do processo de formacgdo de leitores, trazendo esse
sujeito para o ficcional mundo do imaginario e, a0 mesmo tempo, para 0 mundo téo

realistico que a literatura representa.



2 O GENERO CONTO DE FADAS

2.1 O encantamento dos contos de fadas: principais autores e caracteristicas

Toda vez que me aproximo do universo dos
contos de fadas [...] minha boca seca, a
garganta aperta, o coracdo acelera o ritmo. Eu
sinto medo e seducao.

(COLASANTI, 2004b, [s/p]).

Quando pensamos em conto de fadas, imediatamente nos reportamos as nossas
primeiras experiéncias com o mundo maravilhoso da literatura. Nos mais diversos
eventos de letramento que circundam o ambiente escolar, familiar e entre os grupos
sociais, sd0 muito recorrentes as imagens da garotinha que usa um chapeuzinho
vermelho, dos irméos que sdo expulsos de casa e trilham um longo caminho na floresta,
da moca que adormece por longos anos e de outra que possui imensas trancas, além de
figuras como o Patinho Feio, o0 Gato de Botas, o Pequeno Polegar, entre muitos outros.

Todas essas referéncias, por vezes umas mais que outras, permeiam o imaginario
da humanidade antes mesmo do século XVI. Vemos ainda que tais imagens
permanecem no contexto social atual e que esses contos, muitas vezes, representam os
primeiros contatos da crianga com a literatura.

O curioso é que durante séculos esse género literario foi difundido entre as mais
diversas culturas e se mantém vivo, até hoje, entre os leitores de nossa epoca, seja em
rodas de contacdo de historias, em leituras individuais, nas inimeras traducbes e

releituras do género, na transposicdo para 0 cinema, e até mesmo, como nos aponta



Machado (2002, p. 81), “seja por reimersdo e reinvencdo desse universo (como fizeram
a inglesa Angela Carter e a brasileira Marina Colasanti), seja como pretexto para
inspiragéo [...], seja como ponto de partida para parddias criticas e divertidas”. Sem
mencionar a retomada dos elementos fantésticos por obras como Harry Poter, O Senhor
dos Anéis, entre outros.

Diante da perpetuacdo desse género e da abrangéncia que ele alcancou,
vislumbramos os contos de fadas como textos com qualidade artistica elevada, bem
como instrumentos de grande forga cultural e, assim, como elementos importantes para
0 universo da literatura. Entretanto, de acordo com Machado (2002, p. 68), esses contos
acabam néo sendo encarados pelos criticos com a mesma nobreza e prestigio dos livros
conhecidos como classicos, mesmo que reconhecamos que “poucas obras sdo tdo
conhecidas e exercem tamanha influéncia sobre nossa cultura”, assim como esse género.

Ainda para Machado (2002, p. 69), talvez esse preconceito se explique pelo fato
de esses contos terem sido criados pelo povo, por artistas andnimos, e ndo por escritores
de renome. Ou até mesmo por serem considerados apenas como “historias infantis”, e,
por isso, inferiores e menos importantes.

Para nods, e muitos autores que conciliam nesse aspecto e se dedicam no estudo
desse género, isso € um grande engano. Entendemos que os contos de fadas sdo
fundamentais no processo de formacgdo dos leitores, pois podem ser inseridos no
cotidiano desde a mais tenra infancia e compdem, ainda, um grande caminho de
iniciacdo para o despertar do gosto pela leitura.

Além do mais, estudos nas mais diversas areas, como, por exemplo, a sociologia
e a psicologia, comprovam que 0 género carrega concepg¢des do contexto social em que

foi criado, bem como pode auxiliar no desenvolvimento psiquico e cognitivo dos



sujeitos e na adaptacdo dos leitores ao mundo em que vivem, conforme explanaremos
adiante.

Antes mesmo de partimos para as contribuicdes dos contos de fadas e para a
variedade de estudos que integram essa tematica, precisamos entender o percurso que o
género trilhou, desde suas primeiras manifestacdes orais, entre 0s camponeses, até o0s
dias atuais, como textos escritos, timbrados em livros e acessiveis aos leitores nas mais
distintas traducg0es e releituras.

Em uma andlise sincronica, seria valido pensarmos que os contos de fadas da
forma como conhecemos, escritos, editados e vendidos, sdo assim caracterizados desde
sua génese, e que permanecem, pelo menos parcialmente, intactos no decorrer dos
tempos. Mas, ao percorrermos o longo caminho marcado pela trajetoria desse género,
constatamos que esse cenario se altera. Mesmo ndo podendo precisar exatamente a
época da origem dessas histdrias, ja sabemos que foram criadas por artistas do povo e
seriam “narradas por camponeses ao pé da lareira para afugentar o tédio dos afazeres
domésticos” (TATAR, 2004, p. 10).

Para Machado (2002, p. 69),

Ndo foram obras de um Unico autor, consciente de seu oficio,
trabalhando elaboradamente em cima de uma idéia. Durante muitos e
muitos séculos, nem foram escritos. Sobreviveram e se espalharam
por toda parte gragas & memdria e a habilidade narrativa de geracoes
de contadores variados, que dedicavam parte de longas noites [...] para
entreter a Si mesmos e aos outros contando e ouvindo histérias.

Como vemos, as primeiras manifestacoes dos contos de fadas configuraram esse
género como historias compartilhadas e construidas em coletivo, como dizem: quando
alguém conta um conto aumenta um ponto, ou seja, insere elementos de sua propria
historia, de sua cultura. Por isso, da dificuldade em se atribuir autoria e precisar a época

em que surgiram.



Outra questdo importante € o publico a quem eram direcionadas essas historias.
Elas circulavam nos ambientes de adultos, onde compunham uma distracdo e uma
interacdo com o0 outro. De acordo com Machado (2002, p. 69), em culturas mais
primitivas, essas historias continham elementos culturais relativos aos ritos de
passagem, como, por exemplo, da infancia a vida adulta ou o inicio da atividade sexual.
Nesses grupos primitivos, o publico poderia também incluir os jovens, ou aquele que
deveria realizar a transi¢do para 0 mundo adulto.

Assim, foi apenas na segunda metade do século XVII e inicio do século XVIII
que esses contos comecgaram a circular em ambientes considerados infantis. Neste
momento, é valido expormos a trajetoria da literatura infantil como um todo, que passa
a ser disseminada a partir da valorizagcdo da crianca e tem forte ligacdo com esse
periodo dos contos de fadas.

Segundo Lajolo e Zilberman (2007, p. 17), no século XVIII, como estratégia de
ascensdo da burguesia, comeca a se fortalecer a instituicdo da familia e é nesse nucleo
que

[...] a crianca passa a deter um novo papel na sociedade, motivando o
aparecimento de objetos industrializados (o brinquedo) e culturais (o
livro) ou novos ramos da ciéncia (a Psicologia infantil, a pedagogia,
ou a pediatria) de que ela é destinataria.

Nessa fase, juntamente com os eixos da familia e da escola, a literatura infantil
passa a ser instrumento de formacdo da crianga, entretanto, algca vOos ainda maiores.
Para Lajolo e Ziberman (2007, p. 20) essa literatura “traduz para o leitor a realidade
dele, mesmo a mais intima, fazendo uso de uma simbologia que [...] é assimilada pela
sensibilidade da crianca”.

Vemos, entdo, que € nesse contexto de conflitos politicos, de estruturacdo de

uma nova ordem social e de uma valorizacdo mercadologica do livro, que se origina a

literatura infantil, atrelada as instituicbes doutrinarias da familia e da escola. Mesmo



assim, e diante de todas as contestacfes da critica literéria, justamente pela literatura

infantil assumir esse carater didatizante e moralizador em sua ascensdo, ela ainda

alcanca uma identidade, atestada pela permanecia historica do género
e pela predilecdo de que é objeto pelo leitor crianga, [e] mostra que a
arte literaria circunscreve sempre um espaco proprio e inalienavel de
atuacdo, embora seja ele limitado por véarios fatores (LAJOLO;
ZILBERMAN, 2007, p. 19).

O espaco proprio da literatura infantil, em especial, dos contos de fadas, foi
conquistado a partir do século XVIII, quando as primeiras obras apareceram no
mercado livreiro. Contudo, antes disso alguns autores ja manifestavam o interesse por
tais historias.

De acordo com Machado (2002, p. 70), mesmo compondo apenas manifestacdes
orais, desde o século XVII, a temética da literatura infantil ja inspirava alguns escritores
que, com ela, desenvolviam sua propria narracdo, como, por exemplo, 0 romano
Apuleio, em sua obra O asno de ouro; e o italiano Basile, que produziu umas das
primeiras versdes escritas de A Bela Adormecida, com o nome de Sol, Lua e Talia, além
de Pentameron, inspirado em Decameron, de Boccaccio.

Ainda no mesmo século, antes mesmo de publicacbes mais importantes nessa
area, algumas mulheres francesas, entre elas, Mademoisele Héritier, sobrinha de
Perrault, e Madame d”Aulnoy, jovem baronesa com habitos aventureiros, se dedicaram
a produzir historias retomando “as fadas”, que propunham manifesta¢fes feministas,
além da subversdo da esfera literaria tradicional, conflitos relativos ao novo contexto
social francés que buscavam instalar (COELHO, 2003, p. 78).

Foi nessa época em que grandes nomes franceses que hoje engrossam a lista da
literatura infantil entraram em conflito, como Charles Perrault e La Fontaine. Esse
defendia o “valor dos antigos classicos latinos em relacdo aos modernos franceses [e]

Perrault torna-se defensor dos tltimos” (COELHO, 2003, p. 75).



Nesse conflito, sem deixarmos de considerar a importancia das obras de La
Fontaine, como as Fabulas, para a época e para 0s nossos leitores de hoje, seguiremos
com a trajetoria de Charles Perrault (1628-1703), que encontrou nos contos de fadas,
primeiramente, uma forma de contestar a autoridade absoluta dos classicos latinos e,
paralelamente, a defesa da causa feminista.

Considerando Perrault, chegamos entdo a um dos primeiros nomes mais
importantes do ambito dos contos de fadas. Em 1697, ele publica Contos da Mamae
Gansa (Contes de ma Mere I'Oye) e um fato curioso integra o contexto histérico dessa
obra. Segundo Lajolo e Zilberman (2007, p. 15), Perrault j& era uma figura importante
do intelecto francés e como naquela época, para a Academia Francesa, uma obra
popular ndo possuia legitimacao, o autor atribui a producdo da obra ao seu filho Pierre
Darmancourt.

Tatar (2004, p. 356) nos lembra que esse autor, com seus contos, estava
aproximando a cultura popular a cultura de elite, e tendo consciéncia “que um cortesao
sofisticado ndo podia associar seu nome a contos de fadas, Perrault renegou duplamente
sua autoria, atribuindo os contos primeiro ao filho e finalmente a8 Mamae Gansa”.

Mesmo ndo tendo consciéncia da grandiosidade que sua obra alcancaria séculos
depois, Perrault, naquele momento, edificava também sua importancia na esfera
literéria, pois foi um intermediario entre a cultura camponesa de contadores adultos e as
historias infantis contadas para os filhos da aristocracia. Desse modo, tendo como
instrumento a literatura, miscigenava duas classes sociais distintas, além de renovar a
producdo cultural francesa, firmando bases de uma “faccdo dos circulos literarios
franceses que se dedicava ao folclore e paganismo” (TATAR, 2004, p. 355).

Em certa medida, buscamos também, com a proposta dos contos de fadas como

auxiliares na formacéao dos leitores, mesclar as categorias de literaturas, principalmente



as estabelecidas pela critica, de forma a aproximar os canones das outras literaturas, em
favor da efetivacdo do gosto pela leitura, bem como da renovacdo de paradigmas que
perpassam os estudos literarios.

Cabe ressaltar que, neste periodo, Perrault participava ativamente em defesa da
causa feminista, da qual sua sobrinha era uma das lideres. Na época, algumas mulheres
reuniam intelectuais e artistas para discutir teméticas envolvendo a literatura e a cultura.
Nesses encontros liam-se narrativas exuberantes e fantasticas, que estavam “mais perto
da ‘desordem’ do pensamento popular do que da ‘ordem classica’ oficial” (COELHO,
2003, p. 76).

Em vista disso, Perrault estava mais interessado no impacto que essas obras
recolhidas da tradig&o oral causariam na sociedade conservadora, do que propriamente
estabelecer uma literatura para criancas. Entretanto, por estar sempre envolvido com a
causa feminista, o autor francés foi percorrendo caminhos e criando adaptacfes de
contos antigos que expunham os conflitos femininos. Foi em sua terceira adaptagio da
obra A Pele de Asno, que remete ao desejo incestuoso de um pai pela filha, que o autor
volta-se ao publico infantil (COELHO, 2003, p. 77).

Tendo direcionado seus trabalhos ao puablico infantil, principalmente da

aristocracia, Perrault narrava os contos em linguagem rebuscada e

[...] transplantando contos populares de suas origens camponesas para
uma cultura cortesd que valorizava uma forma literariamente
estilizada e toques extravagantes, Perrault produziu um volume com
apelo popular sem precedentes. Histdrias que antes haviam sido vistas
como vulgares e grosseiras, com efeitos grotescos e burlescos, foram
implantadas no centro de uma nova cultura literaria, uma cultura que
pretendia socializar, civilizar e educar criancas [...] (TATAR, 2004, p.
355).

Por essa necessidade de educar as criancas, fungcdo que, mais tarde, fez com que

a burguesia se apegasse a literatura como estratégia de ascensdo social, (mas que hoje



tal concepcéo foi ultrapassada), as historias direcionadas ao publico infantil continham
sempre um fundo moralizador e didatizante.

Tatar (2004, p. 356) nos lembra que, ao contrario de outros compiladores de
contos da tradi¢do oral, Perrault ndo buscava preservar ou resgatar a cultura francesa,
mas sim evidenciar a possivel equivaléncia dos valores latinos e nacionais, bem como
ressaltar o carater moralizante dos contos, a fim de educar as pessoas.

Nas palavras do proprio Perrault (1696, apud COELHO, 2003, p. 77), em

prefacio a publicagdo, em volume, dos trés primeiros livros:

Houve pessoas capazes de perceber que essas bagatelas ndo sdo
simplesmente bagatelas, mas guardam uma moral Util, e que a forma
de narracdo ndo foi escolhida sendo para fazer entrar essa moral de
maneira mais agradavel no espirito, e de um modo instrutivo e
divertido ao mesmo tempo. Isso me basta para ndo temer ser acusado
de me divertir com coisas frivolas [...].

Nesse trecho, além de justificar o didatismo em sua obra, o autor expde parte do
conflito citado anteriormente, contra a ordem social oficial. Cabe ressaltar que esse
conflito também configura o confronto entre o Racionalismo com o Imaginario, em que
um buscava alcangar uma ordem social e outro a exalta¢do da fantasia e do sonho.

Outros estudos também apontaram elementos importantes que integram 0s
contos de fadas de Perrault, como as ponderacfes de Darnton (1986) sobre a presenca
de elementos que retomam a cultura francesa e o contexto social do pais, como, por
exemplo, a astlcia cartesiana representada no conto Gato de Botas, de Perrault.
Todavia, o fundamental a ser destacado desse autor (1989) é sua relevancia na
edificacdo do género contos de fadas, visto que algumas de suas histdrias integram

classicos na atualidade, em versdes imortalizadas de Chapeuzinho Vermelho, A Bela

Adormecida, O Pequeno Polegar, Barba Azul, O Gato de Botas, Cinderela.



Saindo do contexto francés e caminhando no percurso histérico dos contos,
chegamos & Alemanha, ja no seculo XIX. Encontramos os irmdos Jacob Grimm (1785-
1863) e Wilhelm (1786-1859), ou os Irmdos Grimm. Apo6s um trabalho incessante de
recolha dos contos populares de regides alemas, eles langam uma coletanea, em 1812. A
obra Contos da infancia e do lar (Kinder-und Hausmérchen) tinha o intuito de preservar
0 patrimonio literario alemé&o e os tesouros culturais.

Por estarem em uma época em que a industrializagdo e a urbanizagdo eram
crescentes na Alemanha e ameagavam os “tesouros folcloricos inestimaveis”, Jacob e
Wilhelm, no inicio do século XIX, se empenham em uma captura da “voz pura” do
povo alemdo (TATAR, 2004, p. 350). Mas, antes disso, é valido lembrar o empenho de
cada um deles em outros estudos que precederam a dedicacgéo ao folclore aleméo.

O irméo mais velho, Jacob Ludwig Karl Grimm, formou-se em direito e, em
1805, se empenhou em um estudo com seu mestre e principal figura de sua formacao,
Friedrich von Savingny, que resultou no trabalho Historia do direito romano na idade
média. Nos anos seguintes, Jacob foi nomeado chefe particular da biblioteca de Kassel
e, em seguida, trabalhando em prol do governo prussiano, recuperou manuscritos que
haviam sido roubados pelas tropas francesas (MATA, 2006, p. 5).

Nesse tempo, Jacob vé-se atraido pela tematica da literatura voltada as tradigcdes
populares, cujo primeiro resultado é o livro Contos da infancia e do lar, que elaborou
em conjunto com seu irmao Wilhelm, em 1812. Mata (2006, p. 5) nos aponta que “pela
primeira vez, as tradi¢des populares sdo confrontadas com os saberes filologicos e
historicos — disciplinas que, até entdo, so tinham olhos para a Antiguidade”. Além desse
trabalho, Jacob ainda desenvolveu estudos sobre a gramatica, a mitologia e a lingua

alema.



E nesse caminho que também segue o irmao Wilhelm Karl Grimm. Formado em
direito e percorrendo os passos do irmdo, seu lugar na ciéncia acaba sendo colocado
como secundario. Contudo, é importante ressaltar que foi Wilhelm que deu a forma
definitiva a obra de contos, sobre a qual discorremos neste trabalho.

Mesmo tendo em mente uma obra com contos de toda a Alemanha, o primeiro
projeto limitou-se apenas a regido de Hessen, em um total de 85 narrativas (MATA,
2006, p. 7). O resultado foi um projeto erudito e de preservagdo da cultura do pais, em
que, além de contos de fadas classicos, compunha piadas, lendas, fabulas e anedotas.

Sendo alvo de varias polémicas, mesmo entre os irmdos, quando um pretendia
manter o carater integro dos textos originais, e outro adapta-lo ao tempo atual; também
a critica alarmou aspectos como a contaminagdo de “influéncias francesas ¢ italianas”,
sobre o material “patético” da obra ¢ o “tom grosseiro dos contos” (TATAR, 2004, p.
351).

Foram questdes como essas que levou Wilhelm a reformulacdo da obra, cujas
edicOes posteriores somaram outros contos e receberam alteracdes de ordem estilistica e
de contedos. Assim, em 1815, eles publicam uma obra mais completa, com contos
“nao apenas traduzidos em diferentes dialetos, para o ‘alto alemao’ [mas que] passaram
também por um processo de depuracao moral” (MATA, 2006, p. 7). Em consequéncia
dessas alteracGes, 0s contos atingiram o estatuto que conhecemos hoje e estdo mais
voltados ao publico infantil.

Estudos demonstram que essa obra estd entre as mais basilares do contexto
historico e cultural da Alemanha e possui estatuto de obra mais conhecida no exterior.
Costuma-se dizer entre os alemées que os contos de Grimm estdo entre 0s mais

presentes na populacdo alemd, ao lado da Biblia (TATAR, 2004, p. 350).



Devido a afinidade dos irmdos e pelos caminhos entrelagcados que seguiram,
muitos imaginam que eles sejam gémeos. Como dissemos, por vezes, a figura do
primeiro Grimm é colocada como a do intelectual maximo e, seu irmdo, como mero
seguidor e coadjuvante. Contudo, muitas vezes, nos remetemos a eles como figura
Unica, em completa simbiose.

De acordo com Mata (2006, p. 15), os Grimm eram inseparaveis, uma vez que,
falar deles ¢ nos situarmos em “vidas paralelas”, de forma que tanto a derrota, quanto a
gloria sempre chegaram a eles de forma conjunta, e ndo individualmente. Em suas
biografias, constatamos que eles viveram juntos por toda a vida, mesmo ap6s O
casamento de Wilhelm.

Nesse sentido, a trajetéria dos dois irmdos alemdes estd para além do
reconhecimento de sua obra magistral. Além de outras contribuicdes no ambito
cientifico e cultural, os Irmdos Grimm se fazem presentes no imaginario coletivo. Na
medida em que os contos compilados e reescritos, como Chapeuzinho Vermelho, A Bela
Adormecida, Branca de Neve, A Gata Borralheira, entre vérios outros, foram se
credenciando no cenario cultural mundial enquanto narrativas miticas, os nomes dos
criadores também se associaram a esse carater.

Mas, tanto quanto os autores, nos interessa, também, a obra em si. Cabe
ressaltar, além do que ja foi exposto, que Contos da infancia e do lar foi formado a
partir de diversas fontes, desde orais, até literarias. No periodo da compilacdo, os
Grimm realizaram inimeras anotacGes, que revelam o quanto se serviram de contetdo
realmente oral e, seguidamente, de fontes literarias para fixar a versdo definitiva dos

contos (TATAR, 2004, p. 351).



Essa obra, em sua ramificacdo da oralidade, recebeu diversos informantes
espalhados por toda a Alemanha. As principais eram mulheres cultas e segundo Coelho,

(2003, p. 23), duas delas

[...] teriam sido as principais testemunhas de que se valeram os Irméos
Grimm, para essa homérica recolha dos textos: a velha camponesa
Katherina Wieckmann, de prodigiosa memoria, e Jeannette
Hassenplufg, descendentes de francesas e amiga intima da familia [...].

E importante observar que, assim como nos contos de Perrault, as mulheres
tiveram um papel crucial na estruturacdo da obra dos Irmdos Grimm. No primeiro, a
causa feminista foi uma das motivacGes para a contestacdo da ordem classica vigente; e
no segundo as mulheres, com papel mais diretivo, como as principais fontes contadoras
de histérias. Sem davidas que esse fato se relaciona a um momento no percurso
historico da leitura, que teve as mulheres, por volta do século XIX, como as leitoras
principais dos romances (WALTY; FONSECA; CURY, 2000). Isso mostra o papel
essencial que elas assumiram em todo o ambito da leitura, enquanto leitoras e
promotoras de leitura. Mas deixemos essa discussdo para mais adiante e voltemos a
obra dos Grimm.

Apds a primeira versdo da obra, com linguagem erudita e com contetdos
pautados em estudos historicos e culturais, nas edicdes seguintes, os textos foram
inflados, a linguagem foi se tornando mais adequada e, principalmente, os conteudos
demasiados agressivos e vulgares foram adaptados ao publico que viria ser o foco da
disseminacéo desses contos.

Anos depois, em 1825, os Grimm publicam uma edig¢do compacta dos Contos da
infancia e do lar, denominada Kleine Ausgabe. Esse trabalho compunha cinquenta
historias e acabou revelando definitivamente o publico-alvo das narrativas compiladas:

as criancas.



Assim, o trabalho erudito tomou forma de uma das primeiras manifestagdes da
literatura infantil, sequenciando os trabalhos de Perrault e caracterizando, com as

particularidades dos Irm&os, ainda mais 0 género conto de fadas.

Hoje adultos e criancas l1éem os Contos da infancia e do lar dos
Grimm sob praticamente todas as aparéncias e formas: ilustrados ou
anotados, expurgados ou embelezados, fieis ao original alemédo e
adulterados, parodiados ou tratados com reveréncia. De maneira mais
impressionante, as historias dos Grimm vieram a se disseminar por
inimeros meios. Chapeuzinho Vermelho é requisitada para anunciar
carros de aluguel e marcas de bebidas; a Branca de Neve da Disney
cantou no cinema, para varias geracdes de criancas, sobre o principe
que a salvard [...] (TATAR, 2004, p. 353).

Ao final da trajetoria dos Grimm, uma consideracdo relevante € a diferenciacdo
entre eles e o primeiro autor de contos citado, Charles Perrault, explanacdo essa que
servira de base para justificar o destaque aos Irmdos Grimm. Como vimos, os contos de
Perrault possuem marcadamente um fundo moralizador e, pautados nas afirmacgdes de
Bettelneim (2007, p. 315), propomos que quando 0S contos S0 excessivamente
explicativos, a imaginacdo do ouvinte/leitor é anulada. Desse modo, a interpretacdo
pessoal a histdria é dificultada, pois tudo ja estd explicito, e o valor de um conto de
fadas é destruido quando seus significados sdo detalhados.

Por esse motivo, para nos pesquisadores, a insercdo dos Irmdos Grimm é
fundamental, pois eles inauguram uma nova esfera de contos de fadas, como textos que
se abrem para interpretacdes infindas e favorecem analises nas mais variadas
abordagens, em razdo da abertura aos conteddos simbdlicos. Com isso, escolhemos a
versdo desses autores para 0 conto que sera analisado no préximo segmento.

Feito tais apontamentos e para completar o rol de autores classicos do mundo
maravilhoso, precisamos explorar ainda o territorio dinamarqués, onde, alguns anos
depois dos Grimm, por volta de 1830, surgiram os trabalhos de Hans Christian

Andersen (1805-1875).



E, novamente, inaugura-se outras modalidades de contos, pois, de acordo com

Machado (2002, p. 72), ele

[...] ndo se limitou a recolher e recontar as histdrias tradicionais que
corriam pela boca do povo, fruto de criacdo secular coletiva e
andnima. Ele foi mais além e criou varias historias novas seguindo o0s
modelos dos contos tradicionais, mas trazendo sua marca individual e
inconfundivel — uma visdo poética misturada com profunda
melancolia[...].

Seu trabalho, além da nostalgia, era formado por histérias mais intimas,
focalizando a condicdo humana e seu comportamento diante dos fatos, desde as
virtudes, os vicios, as compaixdes, as ansiedades, as fantasias e até as lutas pessoais
(TATAR, 2004, p. 348).

Outra diferenca marcada entre Andersen e os demais autores, é que ele
reivindicava a autoria de suas histérias. Dessa forma, ele admitia a inspiracdo pelos
contos que fizeram parte de sua infancia, ou seja, valorizava a tradicdo cultural, e
assumia a criagdo de tais historias como forma de auto-afirmacéo e superagéo, uma vez
que em suas autobiografias relata as intensas humilhacGes que sofrera e 0s sentimentos
de angustias e insegurancas pessoais que carregava (TATAR, 2004, p. 346).

Podemos pensar que o contetdo pessoal do autor pode ter influenciado as
tematicas melancélicas tragicas, considerando até mesmo a autocomiseragao presente
em suas obras. Coelho (2003, p. 24) nos alerta que o momento histérico de Andersen
também pode ter contribuido para o tom nostalgico dos contos, pois a Dinamarca
passava por grande expansdo econdémica e 0s contrastes entre as classes sociais se
acentuavam.

Entretanto, sdo apenas hipdteses, pois 0 que nos interessa € a capacidade desse

autor em produzir mais de cento e cinquenta contos fantasticos e ser, “sozinho,



responsavel por um revigoramento do conto de fadas e um alargamento de seus limites
para acomodar novos desejos e fantasias” (TATAR, 2004, p. 346).

Machado (2002, p. 73) ainda infere que essa nova roupagem dos contos de
fadas, e essa possibilidade criativa diante dos contos, impulsionou outros autores, que
enfrentaram 0s preconceitos e se aventuraram no mundo maravilhoso, como, por
exemplo, Oscar Wilde, com a obra O Rouxinol e a Rosa (1986).

E para encerrar esse breve trajeto historico internacional dos contos de fadas
tradicionais, localizamos na segunda metade do século XX, o italiano italo Calvino. Seu
projeto de compilacdo nacional de contos recebeu o nome de Fabulas Italianas (1992).
Como nos atenta Machado (2002, p. 73), existem ainda outras antologias de contos, de
nacionalidades diversas, como, russas, chinesas, irlandesas etc, mas que ndo serdo
explorados neste momento.

Lembramos também das varias versbes transpostas para 0 cinema,
principalmente, pelas producbes de The Walt Disney Company, que independente de
julgamento de qualidade das historias, comprovam a abrangéncia que esses contos
assumiram durante as geracdes e ainda assumem nos dias atuais. E mesmo em versoes

adaptadas, como evidencia Machado (2002, p. 82),

Conhecer os contos de fadas, além de tudo, permite também que se
possa aproveitar plenamente sua ampla descendéncia, ja que esse
género foi um dos mais fecundos no imaginario popular. Nao apenas
em novelas e filmes que continuam contando a histéria de Cinderela
ou do Patinho Feio em outra embalagem, mas na propria Literatura
que a eles volta inimeras vezes [...].

Desse modo, pensar em contos de fadas é pensar também na literatura em geral,
sendo, a grosso modo, a primeira uma das categorias da segunda. Ademais, sabemos

que essa relacdo se estende, seja pelas contribuicdes dos contos de fadas no universo



literdrio, enquanto conteddos e estilo retomados, seja pela importancia de ambas na
formacéo de leitores.

Nessa perspectiva, voltando nosso olhar para o género conto de fadas,
investigaremos agora quais as caracteristicas centrais do género, que nos permite esse
mergulho as nossas origens culturais e quais as marcas que foram mantidas durante todo
esse percurso historico que analisamos, salvo algumas diferencas nas particularidades
de cada autor.

Iniciaremos, entdo, com o conceito de conto de fadas, que perpassa os estudos
estruturalistas de Propp (1984). Segundo ele, os contos de fadas integram a classificagéo
de conto maravilhoso, que corresponde a historias marcadas pela presenca de elementos
magicos e fantasticos.

De acordo com Corso e Corso (2006, p. 27), os elementos magicos dos contos
ndo necessitam ser, exatamente, fadas, mas qualquer forma encantadora e
surpreendente, pois o proprio termo “maravilhoso provém do latim mirabilis, que
significa admiravel, espantoso, extraordinario, singular.”

Sendo assim, neste trabalho, serdo considerados como contos de fadas todos
aqueles que se estruturam em bases do mundo maravilhoso, ou seja, que inserem em seu
conteudo elementos que nos transportam para lugares encantados, onde “os animais
falam, os desejos se realizam, abdboras se transformam em carruagens, uma casa feita
de doces se ergue na mata, um sapo asqueroso vira um belo principe” (SILVA, 2009, p.
68).

Mello (1995, p. 11) nos alerta que

[...] E considerado maravilhoso algo que é produzido sem que possa
ser explicado de maneira natural, motivo por que se relaciona com o
vocabulo sobrenatural. No conto de fadas, o maravilhoso associa-se a
referida  indeterminagdo  espaco-temporal dessas  narrativas,
responsavel pela verossimilhanca interna dos textos, ja que tudo se



passa ‘ha muito tempo’, ‘num reino muito distante’ ou ‘no tempo em
gue 0s animais falavam’.

Tendo em vista essa primeira caracteristica apontada por Mello (1995), como a
localizagdo indeterminada do espaco e do tempo na historia, que se relaciona também
com o conceito de maravilhoso, chegamos a “senha de entrada” nesse universo magico.

De acordo com Silva (2009, p. 71), a formula de abertura, bem como o trecho de
fechamento, também muito conhecido e esperado em uma historia (e foram felizes para
sempre), “trazem embutidas trés outras marcas do padrdo, que sdo o tempo mitico
(impreciso, fora da convencionalidade de relégios e calendarios [...]), o espaco
indefinido [...] e o final feliz”. Sdo essas marcas imprecisas que permitem a imaginacao
do leitor/ouvinte alcar voos completamente diversos, pois as senhas de entrada e saida
dos contos abrem as portas para a localizacdo temporal e espacial que cada um deseja
criar.

Quanto ao enredo dos contos de fadas, geralmente sdo estruturados em forma
linear de acBes e giram em torno de um sé conflito, que pode compor um problema
vinculado a realidade, que desequilibra a monotonia inicial. Com isso, 0 personagem
parte em busca da resolucdo do conflito e, mesmo estando em desvantagem, segue em
frente, encontrando, no caminho, alguns seres que, por vezes, os socorrem. Ao final,
resolvido o conflito, o heroi esta apto a administrar sua vida e seu reino, vivendo feliz
para sempre (SILVA, 2009, p. 72).

Além de ser peca-chave do enredo, o conflito auxilia na polarizacdo das
personagens, sendo elas protagonistas ou antagonistas, boas ou mas, fixamente
marcadas.

Direta e econémica [..] é a caracterizacdo dos personagens,
apresentados ao leitor sem detalhamentos externos e sem mergulhos
psicologicos. Sdo os chamados personagens planos. Na sua escassa
individualidade, nem nome tem [...] sendo descritos pela posicdo que
ocupam na sociedade ou na familia: o rei, o principe, o lenhador, o



moleiro, a teceld, o filho mais novo, a madrasta etc (SILVA, 2009, p.
71).

Para Bettelheim (2007, p. 17) é essa cisdo entre personagens bons e ruins que
permitem que o leitor/ouvinte, principalmente, a crianga, compreenda facilmente a
diferenca que ha entre ambos. Dessa forma, o leitor/ouvinte “tem uma base para
compreender que ha grandes diferencas entre as pessoas e que, por conseguinte, uma
pessoa tem que fazer opgao sobre quem ela quer ser”.

Como Ultima caracteristica importante do conto, ressaltamos 0 uso da
linguagem, que se apresenta concisa e com tom narrativo casual (SILVA, 2009, p. 71).
Com efeito, isso favorece o entendimento da narrativa, tanto para os leitores iniciantes,
guanto para os ouvintes mais infantes.

Enfim, sdo todas essas caracteristicas dos contos de fadas que fazem dele um
tipo de narrativa Unica, com todos seus encantamentos e indefinicGes, mas que gracas a
elas, se abre um universo cheio de fantasia, onde cada leitor/ouvinte estard construindo
conforme suas identificacdes, desejos e expectativas.

Por dltimo, a fim de marcar nitidamente a abrangéncia que esse género alcangou
desde os contadores antigos de todas as regides, até nossos leitores contemporaneos, e
também o rastro que deixou na ciéncia, elencaremos alguns estudos relacionados aos
contos de fadas. Desde sua ascensdo enguanto narrativas escritas e publicadas em
diversas partes do mundo, os contos de fadas foram, e ainda sdo, muito estudados por
variados campos de saberes. Linguistas, romancistas, folcloristas, historiadores e
psicologos desenvolvem estudos importantes nessa area.

Um dos estudos mais elementares sobre o género foi do estruturalista VIadimir
Propp, que vislumbrou uma nova proposta de andlise, pautada nas acgdes das

personagens. Propp (1984) fez o levantamento das fungdes e da diferenca de funcOes



que aparecem nos contos analisados. O estudo teve como resultado a descoberta de que
existem funcbes constantes (acOGes bésicas que caracterizam os contos) e fungdes
variaveis (secundaria ao universo de contos).

Nesse sentido, Propp, em sua obra publicada em 1928, Morfologia do conto
(Morphologie du conte), elencou 31 fungfes invariantes, e, assim, buscou definir a
especificidade do conto popular maravilhoso, defendendo sua uniformidade em todas as
regides do mundo (PROPP, 1984).

Todavia, antes mesmo de Propp, outros estudiosos se dedicaram aos contos de
fadas, mas levavam em conta a cultura e o folclore. Um exemplo é Theodoro Benfey,
que investigou, em 1864, a origem de algumas narrativas européias, constando a
migracdo de algumas delas do Oriente para a Europa (COELHO, 2003, p. 102). H&
ainda estudos de interpretacdo formalista, pautados nos componentes basicos da
estrutura narrativa, sem considerar o conteddo; estudos de ordem religiosa; de
investigacao tematica; e ainda, estudos nas mais diversas abordagens da psicologia.

Como é parte integrante de nosso estudo, elencaremos a importancia da chegada
da psicanélise no &mbito dos contos de fadas. A partir das teorias de Freud, Bruno
Bettelheim inaugura uma linha de analises que tem como foco a importancia dos contos
para o desenvolvimento da subjetividade humana. Para ele (2007, p. 20), os contos,
além de divertir as criancas, fornecem esclarecimentos sobre o interior delas e
favorecem o desenvolvimento interno, uma vez que auxiliam no enfrentamento de

conflitos psiquicos inconscientes, inerentes a todos os seres humanos.

Para dominar os problemas psicoldgicos do crescimento — superando
decepcbes narcisicas, dilemas edipiano, rivalidades fraternas;
tornando-se capaz de abandonar dependéncias infantis; adquirindo um
sentimento de individualidade e de auto-estima e um sentido de
obrigacdo moral — a crianca precisa entender o que esta se passando
dentro do seu eu consciente para que possa também enfrentar o que se
passa em seu inconsciente. Ela pode atingir esse conhecimento e, com
ele, a habilidade enfrentamento, ndo pela compreensdo racional da



natureza do conteudo de seu inconsciente, mas familiarizando-se com
ele gracas a fabricacdo de devaneios [...] Assim fazendo, a crianca
adapta seu contetdo inconsciente as fantasias conscientes, e isso a
capacita a lidar com esse conteudo (BETTELHEIM, 2007, p. 13-14).

E nesse ponto que os contos de fadas tém um valor inigualavel, pois ofertam
novas dimensfes a imaginacdo da crianca, que dificilmente ela descobriria por si s6. Ao
lado disso, por meio das caracteristicas que visualizamos, anteriormente, e pela presencga
de muitas imagens e simbolos, a crianca pode estruturar seus devaneios e fantasias e,
assim, direcionar melhor seus contetidos inconscientes.

A partir da relagdo dos contos de fadas com o desenvolvimento da psique
humana, esse género literario é cada vez mais abordado em pesquisas e estudos nessa
area. E valido frisar que muitas abordagens utilizam esse género literario também como
instrumento terapéutico, ou seja, a relacdo entre contos e psicologia se estende para
além da teoria.

Vemos, entdo, que a base que sustenta os contos de fadas é vastissima e seu
alcance ndo fica restrito apenas a disseminacgdo dessas historias pela tradicdo oral. Até
hoje, ja se produziu muito em torno desse género e, com isso, tentamos entender um
pouco mais sobre sua origem, sua permanéncia e a importancia que esse género, de
cardter tdo simplista, alcancou. Seja enquanto alivio de tensdes diarias; seja para
subverter uma ordem literaria tradicionalista, com Perrault; seja pela expansdo dos
limites de significacdes, com os Grimm; seja nas inumeras releituras e recriacdes; seja
enquanto fundamentais na formacdo do nosso leitor; seja pela tradicdo cultural que
carrega; e até mesmo pelo deleite que proporciona.

Como nos alertam Corso e Corso (2006, p. 27),

é provavel que a maioria dos contos de fadas esteja irremediavelmente

esquecida. As historias que sucumbiram davam conta de situagfes que
ja ndo se repetem: explicagdes magicas para problemas relativos a



fertilidade, aos mistérios da natureza, a regras morais hum tempo de
rigidez religiosa, a rituais de passagem e a tantas outras coisas.

Com efeito, imaginamos o quanto perdemos de nossa cultura, pois essas
histérias narram um pouco da origem de cada um de nos. Por esse motivo, devemos
manter vivos aqueles que ainda circulam em nosso meio. E, de certa maneira, também
valorizar 0s que proporcionaram que esses contos se mantivessem presente em nosso
mundo, transformando narrativas orais em compilacGes escritas, e preenchendo nossa

literatura e nosso cotidiano de magia, fantasia e encantamentos.



2.2 A Bela Adormecida: a adolescéncia e o leitor germinativo

E podemos entender que formar leitores nédo é
sacar leitores de dentro da manga, ndo é
fabricar leitores a partir do nada, mas dar
forma e sentido a um leitor que ja existe,
embrionario, dentro de cada um.

(COLASANTI, 2003, p. 209).

Quem ndo se lembra da histéria de uma bela moga que, em decorréncia de um
feitico, adormece por longos anos e desperta na presenca do principe, com quem
termina feliz para sempre? Pode ser que a tenhamos ouvido muito pequeninos, pode ser
que tenhamos lido ainda bem jovens, ou pode ser que tenhamos assistido alguma
producdo filmica baseada nessa trama.

Antes mesmo dos Irmdos Grimm terem acesso a ela, até onde podemos alcancar,
essa narrativa tem quatro versdes importantes. A primeira é a versdo do italiano
Giambattista Basile (1996), publicada postumamente em 1634, em que a trama recebe 0
nome de Sol, Lua e Talia. Como vimos, Basile foi um escritor inspirado nas
manifestacdes orais da época e ja matinha o interesse pelo universo cultural do seculo
XVII, antes mesmo dos autores renomados (MACHADO, 2002, p. 70).

Mais de cingquenta anos depois, em 1697, com Perrault (1989), a histdria recebe
o titulo de A Bela Adormecida do bosque, quando assume, assim como 0s outros contos
de sua obra, um fundamento moral. Ja a terceira versdo, que compde a base de nossa
analise é dos Grimm (1994), que conduzem a narrativa aos caminhos que conhecemos
hoje. Assim, a famosa A Bela Adormecida passa a compor a obra Contos da infancia e

do lar.



Quase um seculo e meio depois, em 1959, diante de todas as recriacbes que
transformaram os contos de fadas em longas-metragens, musicais e outras diversas
animacdes, os estudios Disney, comandados pelo produtor e cineasta Walt Disney,
adapta A Bela Adormecida a versdo para o cinema, cujo titulo original é Sleeping
Beauty (CORSO; CORSO, 2006, p. 84).

Tendo iniciado sua carreira em produzir longas-metragens baseados em contos
de fadas, em 1937, entre Branca de Neve e 0s sete andes até o lancamento de A Bela
Adormecida, Walt Disney ainda produz as animacdes de Cinderela, Peter Pan e Alice
no Pais das Maravilhas. Mais tarde, realiza A Pequena Sereia, A Bela e a Fera, entre
outros. Com o passar do tempo, mesmo com 0 sucesso de todas essas animagdes, no
cinquentenério da obra A Bela Adormecida, em 2009, o mesmo empreendimento é
relangado, com algumas alteragdes na qualidade e na resolucdo da imagem, assim como
é feito também com Cinderela.

Mas, é importante observarmos que, diante de todas essas versdes do mesmo
conto, alguns elementos e/ou contetidos se alteram em A Bela Adormecida. Na primeira
delas, de Basile (1996), Talia, como é chamada a protagonista, hasce com uma recepgao
festiva, mas astrélogos anunciam que ela morrera por causa de uma lasca de linho.
Desse modo, o rei manda retirar de seu palacio todas as ameacas a ela. Entretanto, ap6s
alguns anos, ela vé uma mulher fiando e se interessa pela atividade. Nesse momento, ela
se fere com uma lasca presa em sua unha e morre. O rei coloca sua filha em um castelo
afastado, por onde, tempos depois, outro rei adentra a procura de seu falcdo. Vendo a
impossibilidade de despertar a princesa e tomado pelo desejo, leva-a para um leito e a
possui. Nove meses depois, a personagem da a luz a duas criangas, que, com a ajuda das
fadas, séo colocadas para mamar e, a procura do seio, comecam a sugar o dedo em que

estava o ferimento. A princesa acorda e encontra seus dois filhos, a quem denomina Sol



e Lua. Depois de muito tempo, o rei se lembra de Talia e volta ao mesmo castelo onde
ela vivia com as duas criangas. Ele continua enamorado por ela, mas sua esposa
descobre e resolve por fim a essa historia. Contudo, o plano da esposa traida fracassa e
ela morre por seu proprio veneno. Assim, Téalia se torna a nova esposa do rei.

Na versdo de Perrault (1989), o nascimento da personagem principal também é
festejado, mas o fato de ela morrer tempos depois ndo era for¢a do destino, e sim uma
maldicdo lancada por uma fada que ficou esquecida na festa que comemorava 0
nascimento da princesa. Enquanto todas as outras fadas lhes ofereciam dadivas, essa
outra amaldicoou a moca, que morreria quando tocasse em um fuso. Como ainda
restava uma fada para Ihe oferecer dons, ela amenizou a maldigcdo, transformando a
morte em um sono profundo. Mesmo com todos os cuidados do rei, aos quinze anos ela
encontra uma velha fiando e quando toca o fuso, se feri e adormece. Nesse momento,
todos do castelo adormecem com ela por encanto das fadas, e em volta de seu leito
cresce uma cerca de espinhos. Quando os cem anos chegam ao fim, um principe
encontra a moga ja desperta e o romance clandestino resulta no nascimento de dois
filhos, Aurora e Dia. O principe torna-se rei e casa-se com a princesa, mas precisa
ausentar-se do reino e deixa-0s aos cuidados de sua mée. Esta mulher ordena matar os
netos e a nora, com o intuito de comé-los. Mas o criado Ihes poupa a vida e, quando o
marido volta, a mée malvada suicida-se.

Na primeira versdo, o foco recai na relacdo de Talia com seu futuro esposo. Ja na
segunda, como o0s contos de Perrault eram imbuidos de moral, a histéria aponta para a
relacdo competitiva e a disputa existente entre sogra e nora (CORSO; CORSO, 2006, p.

85).



Chegamos, ent#o, na versio colhida e reescrita por Jacob e Wilhelm Grimm?. O
conto inicia-se com um anuncio do nascimento da princesa e a concretizacdo da
profecia. Na festa de comemoragdo do nascimento, doze feiticeiras foram convidadas,
pois s6 havia doze pratos de ouro no reino. Desse modo, uma feiticeira ndo foi
convidada e, no momento de ofertas as dadivas, tal feiticeira aparece e langa uma
maldicdo: quando a princesa completar quinze anos espetard o dedo no fuso e morrera.
A ultima feiticeira reverte a maldic¢do, substituindo a morte por um sono de cem anos.
Mesmo com todos os cuidados dos reis, em queimar todos os fusos, quando completa
quinze anos, a protagonista encontra uma velha fiando e se aventura na atividade.
Assim, ela e toda a corte adormecem e em volta do castelo crescem espinhos. Apoés
muitos anos, um principe resolve conhecer o castelo e, chegando no mesmo momento
do fim da maldicéo, ele encontra a princesa despertando e, com ela, todos no castelo.
Apos isso, vivem felizes para sempre.

De acordo com Tatar (2004, p. 101), essa versao dos Grimm “tem uma
integridade narrativa que a tornou mais atraente que a histdria de Basile e o conto de
Perrault”, visto que nessas outras versdes hd conflitos de casal, que, provavelmente,
constituem narrativas secundarias agregadas ao conto.

Ao contrério, essa versdo possui énfase no desejo dos pais em ter uma filha e na
maldicdo seguida do despertar da protagonista, quando se encerra o conto. Os eventos
que acontecem apds o despertar pouco importam nessa versdo, nos mostrando apenas
que eles viveram felizes para sempre (CORSO; CORSO, 2006, p. 85).

A quarta e Gltima verséo que serd exposta, € o longa-metragem, produzido pelos
Estudios Disney. A principal caracteristica da protagonista mantida nas trés versoes, que

é a passividade diante do destino, é alterada, no filme, pela imagem de dois jovens que

2 Conferir texto na integra, em anexo 1, na pagina 135.



se encontram na floresta onde a princesa vive escondida, aos cuidados de boas fadas.
Antes que se consume a maldicdo, eles se apaixonam, sem saber que j& estavam
prometidos um para o outro, em acordo dos pais. A fada méa é transposta para a figura

de uma bruxa, mas que também foi esquecida na festa de comemoracao. Além disso,

[...] o enredo ganha ares de Rapunzel, pois a bruxa tranca a Bela
Adormecida num castelo inacessivel, os espinheiros estdo ao seu
comando, e ela mesma vira um dragdo que impede a passagem do
principe. Agora o principe ndo encontra um caminho livre, ele tem de
vencer 0s espinheiros e matar o dragéo [...] para chegar a princesa e
desencanta-la junto com seu reino (CORSO; CORSO, 2004, p. 86).

E, assim, a passividade é substituida, no longa-metragem, por personagens que
lutam e se arriscam para vencer o mal. De certa forma, essa caracteristica também pode
tornar-se positiva, pois evidencia a capacidade de determinacdo dos personagens e nédo
pessoas resignadas ao destino. Todavia, € justamente a passividade expressa nas outras
versdes que nos interessa enquanto ponto de analise, conforme veremos a seguir.

Mas, antes disso, tendo em vista 0s elementos caracteristicos dos contos,
observamos que na traducdo escolhida, ndo foi contemplada a chave de abertura do
conto, o Era uma vez... Contudo, os termos Ha muitos e muitos anos exercem 0 mesmo
papel de inserir o leitor/ouvinte em uma narrativa de tempo histérico e contexto
indeterminados.

Na finalizagdo do conto, podemos visualizar a marca mais comum de
encerramento da narrativa (Viveram felizes para sempre), que auxilia na corporificagéo
do tempo mitico e responde as expectativas do leitor/ouvinte de contos de fadas, que
busca sempre uma prerrogativa de final feliz.

A luz da psicanalise, os termos que iniciam o conto, como Era uma vez, Ha

muitos e muitos anos, “sugerem que o que se segue nao pertence ao aqui € agora que

conhecemos [...] [mas] simboliza que estamos deixando o0 mundo concreto da realidade



comum” (BETTELHEIM, 2007, p. 90). Adentrando um pouco mais na teoria,

observamos que, assim como o tempo indefinido do conto, o contelido inconsciente

[...] ndo esta limitado por um tempo ou local especificos ou por uma
sequéncia logica de acontecimentos, tal como definidos por nossa
racionalidade. Sem nos darmos conta, 0 inconsciente nos leva de volta
aos tempos mais remotos de nossas vidas. Os locais mais estranhos,
antigos, distantes e, a0 mesmo tempo, mais familiares de que fala um
conto de fadas sugerem uma viagem ao interior de nossa mente, aos
dominios do despercebido e do inconsciente (BETTELHEIM, 2007, p.
91).

Ja o final feliz, nos remete ao retorno do heroi ao mundo da realidade, assim
como o retorno da crianca ao mundo destituido de magia. Isso completa o sentido do
conto de fadas, que com seu inicio insere a crianga no mundo fabuloso e Ihe demonstra
que nao é prejudicial permanecer temporariamente nesse mundo. Contudo, em seguida,
ela precisara retornar ao mundo real, e o conto o faz de forma tranquila, apresentando
uma realidade feliz e, por isso, suportavel (BETTELHEIM, 2007, p. 92).

Outro elemento caracteristico é como se apresenta a linguagem. No conto A Bela
Adormecida, constatamos que se trata de uma linguagem simples, concisa e casual.
Acerca dessa traducdo, em especifico, encontramos o termo Rosa da Urze, ao invés de
Bela Adormecida. Isso se explica pela traducdo literal do termo original, Dornrdschen,
que Tatar (2004) decidiu manter. Mas, cremos gque € 0 Unico momento em que a
linguagem de facil acesso torna-se dificultada, pois o leitor pode nédo ter o conhecimento
conceitual. Em outras versdes, talvez um tanto mais adaptadas ao portugués, encontra-se
efetivamente o termo A Bela Adormecida, que € o nome mais conhecido na circulacdo
do conto.

Vemos ainda que o enredo organiza-se em apenas um conflito, que é o

adormecimento da princesa. As acOes desenrolam-se de forma linear, desde o

nascimento da protagonista, passando pela maldicdo, pelo adormecer e o despertar.



Mesmo entre os varios anos que se passaram do adormecer ao despertar, e até na
insercdo do principe na historia, todos os fatos sdo narrados de forma continua, sem idas
e vindas.

Para a psicanélise, o conflito do conto pressupde um dilema existencial que,
retratado de forma breve e direta, “[...] permite a crianca apreender o problema em sua
forma mais essencial, enquanto que uma trama mais complexa confundiria as coisas
para ela [...]” (BETTELHEIM, 2007, p. 16). Desse modo, simplificando o enredo, além
de tornar o conto mais acessivel a compreensdo dos leitores/ouvintes, favorece a
imersdo no mundo da fantasia e apresenta, de forma clara, os conflitos inerentes aos
sujeitos e como eles podem ser resolvidos também de maneira simplificada, mas sem
menosprezar as lutas intimas que pressupGe o desenvolvimento.

Os personagens do conto também sdo construidos de forma direta, sem muitas
descri¢es minuciosas. A Unica que carrega uma imagem sutilmente mais detalhada € a
princesa, que era “bonita, bondosa, encantadora e ajuizada”. Além disso, pouco
sabemos sobre seu porte fisico, sobre a cor da pele e dos cabelos, enfim. Dos outros
personagens, como o principe, o rei, a rainha e as fadas, sabemos menos ainda.
Contando também com os personagens auxiliares como a ra, a velha, o cozinheiro, o
ajudante, a criada e os outros principes, que sdo caracterizados apenas pela descricdo de
seus atos.

Com efeito, os personagens ndo recebem nomes, a ndo ser pelo papel na familia
que ocupam (rei, rainha, princesa, principe), ou pela funcdo que desempenham
(cozinheiro, ajudante, criada). Ou seja, 0s personagens sdo mais categorizados pelo
enredo, ou pelo desencadear de ac¢6es, do que por si mesmos, enquanto sujeitos dotados

de identidade.



E importante destacar, nesse ponto, o papel dos estidios Disney na fixagdo das
imagens dos personagens, por meio das animag@es do cinema, uma vez que é dificil
associar a imagem da Bela Adormecida como outra diferente daquela moga de pele e
cabelos claros, corpo esguio e vestido azul, mas isso é outra discussdao. Ndo podemos
perder de vista que tais incursdes na caracterizacdo dos personagens sdo produtos de
nosso tempo e das producdes filmicas, pois 0s contos tradicionais escritos ndo trazem
detalhes tdo evidentes sobre 0s personagens.

Por ultimo, temos a dualidade entre os personagens bons e ruins que, nesse caso,
é a princesa e o principe como seres do bem, assim como o rei, a rainha e as outras
fadas; e em oposicéo, a fada que ndo foi convidada, figurando o mal. Tal caracteristica,
além de favorecer as identificacbes em cada lado ambivalente e oferecer respaldo aos
sentimentos bons e ruins que permeiam o interior dos sujeitos, representa uma forma de
“[...] exteriorizar sob formas controlaveis aquilo que se passa em sua mente”
(BETTELHEIM, 2007, p. 95).

Ao lado disso, os leitores/ouvintes, em suas identificagdes com 0s personagens,
podem encontrar, em diversos deles, formas de corporificar seus mais distintos
sentimentos, como 0s desejos destrutivos, as satisfacbes almejadas, os anseios e

idealizagdes, de acordo com suas necessidades do momento.

Quando todos os anelos da crianga passam a ser corporificados numa
fada boa; seus desejos destrutivos, numa bruxa ma; seus medos, num
lobo voraz; as exigéncias de sua consciéncia, num homem sabio
encontrado numa aventura; sua raiva ciumenta, em algum animal que
arranca os olhos de seus arqui-rivais — ela pode entdo finalmente
comegar a organizar suas tendéncias contraditorias. Tao logo isso
tenha inicio, ela ficard& cada vez menos engolfada pelo caos
ingovernavel (BETTELHEIM, 2007, p. 95).

Explorando apenas as caracteristicas estruturais do conto A Bela Adormecida, ja

podemos visualizar o quanto essa historia simples e feliz pode ampliar o imaginario de



nossos leitores e alimentar os recursos da fantasia, mobilizando contetdos que, por
vezes, sao inalcancgaveis pela nossa propria consciéncia.

Mas nossa andlise ainda pretende alcar vdos maiores. Continuaremos
percorrendo os caminhos de andlise j& trilhados por Bettelheim, adentrando um pouco
mais na simbologia do conto em questdo, para posteriormente acrescentar um pouco
mais a essa analise, relacionando alguns aspectos ao tema da leitura.

Primeiramente, ha que se considerar que Bettelheim interpreta o conto A Bela
Adormecida tendo em vista o desenvolvimento biol6gico, psiquico e social do ser
humano. Cabe ressaltar que o autor considera que, independente do papel principal ser
representado por figuras masculinas ou femininas, 0s contos sugerem aos
ouvintes/leitores a mesma problematica referente a sua vida, que, nesse caso, é entender
e dominar o mundo interior e exterior (BETTELHEIM, 2007, p. 313).

O autor parte do pressuposto que A Bela Adormecida evidencia o conflito da
adolescéncia, bem como dos componentes dessa fase dificil como, por exemplo, a
maturidade sexual, o periodo de passividade e de concentracdo no eu que antecede o
processo, e a impoténcia dos pais diante do desenvolvimento sexual dos filhos.

Falar da adolescéncia, na contemporaneidade, € tratar de um rito de passagem
que, desde os tempos mais remotos e até em culturas mais tradicionais, ainda se
mantém, marcada pela transformacdo da crianga no adulto. De acordo com Corso e
Corso (2006, p. 89), “quando existe um ritual ndo h& nuances, o antes [fase infantil] e 0
depois [fase adulta] ndo deixam lugar a duvidas™.

Todavia, nos tempos atuais, essa fase se torna dificil de ser estabelecida e, mais
ainda, de resolvé-la. Entre outros motivos, a dificuldade enfrentada, ou a inexisténcia do

rito de passagem para a fase adulta corresponde a uma de nossas preocupacées nos dias



atuais e, com esse trabalho, pretendemos também fomentar a discusséo e alertar para

algumas ocorréncias da adolescéncia. Isso justifica, em parte, a escolha por tal conto.
Tendo a adolescéncia como um periodo conturbado, em que a crianca, prestes a

se tornar um adulto, depara-se com as perdas do corpo infantil e dos pais da infancia,

para Aberastury e Knobel (1992, p. 34),

[...] a situacdo mutavel que significa a adolescéncia obriga a
reestruturacGes permanentes externas e internas que sao vividas como
intruses dentro do equilibrio conquistado na infancia e que obrigam o
adolescente, no processo de conquista de sua identidade, a tentar
refugiar-se ferreamente em seu passado, enquanto tenta também
projetar-se intensamente no futuro.

E nesse refugio em que se ampara o adolescente, que consideramos como 0
periodo de sono, de tranqilidade e concentracéo, e é necessario para uma boa passagem
na fase do desenvolvimento. Em certa medida, Bettelheim (2007, p. 312) aponta que,
nesse periodo de entrada na adolescéncia, sdo importantes tantos os momentos de
passividade quanto os de atividade.

Segundo ele, os contos como A Bela Adormecida, que tem a passividade como
tema central, permitem que o adolescente ndo se preocupe com seus momentos de
mansid&o, pois as coisas continuardo a evoluir. Assim, “o final feliz assegura a crianga
de que ela ndo ficara permanentemente presa a um aparente nao fazer nada, mesmo que,
no momento, pareca que esse periodo de quietude durarda cem anos” (BETTELHEIM,
2007, p. 312).

Fora isso, demonstra que um longo periodo de concentragdo, repouso e volta a
seu interior, pode levar a mais alta realizacdo, pois apds esse periodo, os adolescentes
tendem compensar essa passividade tornando-se super ativos. Buscando forgas nesse

momento, o adolescente se empenha em alcangar sua individualidade (BETTELHEIM,

2007, p. 313).



Corso e Corso (2006) nos alertam que, em nosso tempo, é dificil encararmos a
adolescéncia enquanto essa fase pacifica e tranquila. Pelo contrério, eles sdo inquietos,
agitados e se dedicam incondicionalmente aos grupos, aos amores, aos hobbys etc.
Mesmo assim, apontam os autores, “¢ valido a metafora de tal periodo como um sono,
[pois] o adolescente parece adormecido para o mundo dos adultos [...]” (CORSO;
CORSO, 2006, p. 89).

O “retiro da vida publica”, como afirmam Corso e Corso (2006, p. 89), € o que
pode situar a passividade presente na adolescéncia nos dias atuais e esses Nnovos
significados podem estar contribuindo para a preservacdo das histérias de princesas e
principes adormecidos, como, por exemplo, A Bela Adormecida, e ainda Eros e Psique,
em que o personagem tem um momento de sono, onde € observado e sua face é revelada
a Psique.

Para Calligaris (2000), a melhor descri¢do do adormecimento para 0 mundo é o
conceito de moratdria (utilizado, primeiramente, por Erikson (1976)), que pressupGe
que o individuo

[...] se torna adolescente quando, apesar de seu corpo e seu espirito
estarem prontos para a competi¢do, ndo € reconhecido como adulto.
Aprende que, por volta de mais dez anos, ficara sob tutela dos adultos,
preparando-se para 0 sexo, 0 amor e o trabalho, sem produzir, ganhar
ou amar; ou entdo, produzindo, ganhando e amando, s6 que
marginalmente (CALLIGARIS, 2000, p. 15).

Ligado a todas as dificuldades de transicdo da infancia a fase adulta, que
corresponde um periodo de morte para 0 mundo, estdo os impedimentos que partem do
lado dos pais, que ndo desejam perder seus filhos enquanto objetos de desejos, para que
eles sigam os caminhos por si mesmos.

Assim como o adolescente sente a perda dos pais da infancia, que séo os herois

de suas vidas, os pais também o fazem. Corso e Corso (2006, p 89) afirmam que é

ilusdo imaginarmos que os pais entregam seus filhos aos novos amores com prontidao,



abrindo méo do objeto de desejo. Pelo contrario, de variadas formas eles ainda desejam
continuar protegendo-os de todos os perigos do mundo.

Por isso, no conto, ao deparar-se com a maldi¢do lancada a princesa, o rei, para
protegé-la, manda retirar todos os fusos do reino, de forma que Bela Adormecida nunca
se fira com um deles. Mas, mesmo que o rei tente subverter ou atrasar o processo de
desenvolvimento da filha, ele acontecerd inexoravelmente. Essa impoténcia dos pais é
verificada também na auséncia deles, justo no dia em que a princesa completaria 0s
quinze anos.

O fato de espetar o dedo, de forma que desse brota sangue, significa, para a
mulher, a entrada no mundo adulto e a abertura para a sexualidade, fazendo alusdo a
menarca. De acordo com Bettelheim (2007, p. 319), por muitas geracdes e até nos textos
biblicos, a menarca era considerada uma maldicdo. Ademais, essa profecia é designada
de mulher para mulher, nesse caso, da fada méa para a princesa.

Assim, sangrar € inevitavel, mas para uma jovem, pode se tornar uma
experiéncia traumatica caso ela ndo esteja preparada emocionalmente para isso. Para se
preparar, a princesa se entrega em um sono profundo, protegida de todos os possiveis
encontros amorosos que pudessem acontecer nesse momento de imaturidade
(BETTELHEIM, 2007, p. 321).

O conto demonstra ainda o ato de fiar de uma mulher, que foi ocupagéo
exclusivamente feminina, em outros tempos. Cabe ressaltar que esse elemento consiste
em um dos principais elos com nosso outro objeto de estudo, 0 conto contemporaneo A
Moca Teceld, de Marina Colasanti (2001) visto que essa € a atividade que subsidia o
conto.

Ampliando as referéncias a maturidade sexual da mulher, A Bela Adormecida

adentra em simbolismo freudiano quando



[...] ao se aproximar do lugar fatidico, a menina sobe por uma escada
circular; nos sonhos, tais escadas representam tipicamente
experiéncias sexuais. No alto dessa escada, ela encontra uma portinha
com uma chave na fechadura. Ao girar a chave, a porta se ‘abre de
chofre’ e ela entra num quartinho onde uma velha fia. Um quartinho
trancado costuma representar, nos sonhos, 0s 0rgdos sexuais
femininos; girar uma chave na fechadura com frequéncia simboliza a
cépula (BETTELHEIM, 2007, p. 320).

Na sequéncia, ao se aproximar da velha, a menina pergunta “O que ¢é isso
bamboleando assim tdo esquisito?” e, por isso, Bettelheim (2007, p. 320) afirma que
ndo é tdo impossivel pensarmos no movimento da roca como a movimentacdo do ato
sexual. Tracando um paralelo, Corso e Corso (2006, p. 88) vdo mais a frente e sugerem
0 movimento ritmico da roca, compondo uma atividade feminina e solitaria, como
representando o ato masturbatorio da mulher.

Para esses Ultimos autores, essa interpretacdo estda muito préxima do viés da
sexualidade simbolizado enfaticamente no conto, pois, o fato de se ferir ao colocar o
dedo em algo proibido nos remete ao julgamento negativo e condenatério da
masturbacdo feminina (CORSO; CORSO, 2006, p. 88).

Outro ponto que reforca o contetido sobre a sexualidade é a longa espera do rei e
da rainha para ter um filho e a realizacdo do desejo, anunciado pela rd. Segundo
Bettelheim (2007, p. 318), esse fato exalta a importancia da maturidade sexual, que
implica também em gerar um filho. Afirma que esta maturidade acontece naturalmente,
sem consideraveis perdas e, desse modo, o conto refor¢ca que ndo ha necessidade de
apressar-se em relacéo ao sexo, e que uma longa espera ndo diminuira as gratificacoes.

Para o autor, existem muitos perigos, como a sebe espinhosa envolta da princesa,
se 0 despertar para 0 sexo ndo estiver de acordo com o desenvolvimento fisico e

emocional. Quando a princesa realmente adquire maturidade, os espinhos transformam-

se em rosas e permitem a passagem do principe, indicando, mais uma vez, que as



criangas ou os adolescentes ndo devem se preocupar nem precipitar os acontecimentos,
pois os problemas se solucionardo espontaneamente (BETTELHEIM, 2007, p. 321).

Em contrapartida, esse conto imprime o outro lado da passividade e do
isolamento no proprio eu, que pode também evidenciar o sono de cem anos. Bettelheim
(2007, p. 321) salienta sobre o perigo do isolamento narcisista, quando o individuo se
fecha para 0 mundo e néo pretende evoluir em seu desenvolvimento. Ele fixa-se na tdo
sonhada perfeicdo da juventude e adormece para 0 mundo, livrando-se dos obstaculos e

do sofrimento que implica se desenvolver.

A evasdo narcisista € uma reacao tentadora as tensdes da adolescéncia,
mas, adverte a historia, conduz a uma existéncia perigosa, semelhante
a morte, se a abragarmos como uma fuga das incertezas da vida. O
mundo inteiro torna-se morto para a pessoa, [...] [uma vez que,] 0
mundo sé se torna vivo para a pessoa que, por si propria, desperta para
ele (BETTELHEIM, 2007, p. 322).

Temos entdo, no conto, a representacdo dos dois possiveis caminhos que o
adolescente pode seguir em uma determinada fase de sua vida: enfrentar o periodo de
passividade e concentracdo no eu, para se fortalecer e se preparar para a harmonia
interna e com o outro; ou fechar-se definitivamente em si mesmo, ficando a todo tempo,
imerso no mundo, sem que ele se desperte para o jovem. Cremos que esta segunda ndo é
uma alternativa muito viavel.

Nesse sentido, o crescer e se desenvolver para uma nova fase da vida € um
apontamento vitorioso que o conto propde ao inconsciente do leitor/ouvinte. E com essa
atitude, de despertar para 0 mundo, que favorecera ao sujeito estar em harmonia consigo
mesmo e com o outro (BETTELHEIM, 2007, p. 322). Isso e simbolizado quando o
principe encontra a princesa em seu castelo e ela esta despertando em sua feminilidade

e, depois de viver a passividade que antecede a adolescéncia, centrando-se no seu



préprio eu, ela esta preparada para dar sequéncia em sua vida, estando ao lado de seu
companheiro.

Assim, toda essa preparacgéo, seguida do despertar bem sucedido, se encerra com
a formagéo de um adulto e com a unido com o outro. Depois de ter enfrentado todos os
obstaculos que uma vida pode transpor, o adolescente alcanga sua maturidade fisica e
psiquica e, no equilibrio consigo e com o outro, eles tém a condigdo de viverem felizes
para sempre.

Esse é o processo de formacdo do sujeito que o conto A Bela Adormecida
simboliza, de modo sutil, contudo, profunda. ExpGe sobre a transicdo de uma fase da
vida para outra, e como essa passagem se constrdi e se resolve no interior da cada um.
Mesmo com dificuldades e perigos que precisam ser enfrentados, o conto sugere que,
em se tratando de desenvolvimento, ndo precisamos temer, pois as “maldi¢cdes” da vida
podem ser béncdos disfarcadas. A maldi¢do do conto nada mais é do que a preparacdo
para uma vida mais feliz e a realiza¢do plena com si mesmo e com o outro.

A partir da reflexdo proposta sobre o conto A Bela Adormecida, e gracas as
contribuicbes da teoria da psicanalise, foi possivel visualizarmos diversas situagdes
implicitas no conto, que ja sdo por si sO interessantes. Entretanto, tal simbologia pode
ainda nos direcionar para o assunto relativo a formacao de leitores, na medida em que
levantaremos as possiveis simbolizacdo do conto com relacdo a metafora de leitor que
ele pode suscitar.

Assim como o periodo da adolescéncia se caracteriza como um momento de
transicdo de uma fase infantil para a fase adulta, podemos sugerir que o enredo de A
Bela Adormecida simboliza um leitor também em formacdo. Colasanti (2003),
escolhida como nossa epigrafe, sugere que o processo de formacao de leitores nada mais

¢ do que “dar forma” a aquilo que ja existe.



Déa-se forma a algo que existe embora ainda sem feitio, a uma matéria
informe, a um esbogo de sentimento, a um devenir. Lida assim — ha
sempre, para tudo, mais de uma leitura possivel —, a palavra formacao
da outro sentido a frase. E podemos entender que formar leitores nédo é
sacar leitores de dentro da manga, ndo é fabricar leitores a partir do
nada, mas dar forma e sentido a um leitor que ja existe, embrionério,
dentro de cada um (COLASANTI, 2003, p. 209).

A evidéncia de um enredo marcado pela passividade, nos leva propor uma
significacdo de um leitor ainda “embrionario”, como expde Colasanti (2003). Fazendo
uso do proprio nome do conto, talvez seja um leitor adormecido, que precisa despertar
para o gosto pela leitura. Ou ainda, podemos sugerir um leitor germinativo, que refere-
se aquele que tem a possibilidade de germinar, fecundar, desde que se encontre em meio
favoravel.

O leitor germinativo, em processo de formacao, necessita encontrar um ambiente
favorével para que se desenvolva, incluindo o acesso aos livros, uma boa mediacéo e
metodologias de efetivacdo do processo. E, enquanto formadores e mediadores,
precisamos estar atentos para que esse ambiente esteja mesmo favorecendo a
fecundacéo e o crescimento desse leitor.

Contudo, o mais importante é entendermos que o grande trunfo da formacao
leitores, origina-se dentro de cada sujeito. Como o desenvolvimento humano, que
decorre naturalmente apds a fecundacdo dos gametas, o processo de formacdo de
leitores se concretizara a partir da “semente de leitura” que ja estd no interior de cada
um. O que precisamos fazer é dar condi¢cGes para que isso aconte¢a, ou seja, “dar
forma” a esse leitor.

Ap0s darmos o inicio na fecundacdo do nosso leitor, é preciso focalizarmos no

desenvolvimento dele. Para isso, é importante sabermos que passarmos de uma fase

para outra é arriscado. A adolescéncia € justamente tdo complexa, por significar a



transicdo de uma fase para outra e, da mesma forma, a formagéo de leitores ndo é um
processo facil.

Para evoluir enquanto leitor, além do desejo pessoal e do ambiente favoravel, é
preciso que saibamos perder algumas coisas como, por exemplo, algumas visdes de
mundo e ideologias, que serdo modificadas em nossa caminhada de leitores; os
momentos de 6cio, que podem ser transformados em momentos de prazer com a leitura;
a nossa racionalidade, por vezes, quando nos entregamos as fantasias do mundo da
leitura; entre outras coisas. E, mais uma vez, as “maldigdes” podem ser béncgéos
disfargadas, assim como no conto de fadas e no desenvolvimento humano.

Todas essas perdas representam um apontamento vitorioso, quando se chega aos
beneficios que uma leitura pode proporcionar a nivel interno e externo do sujeito; assim
como a entrada na vida adulta, mesmo com todas as perdas que ela implica. Nesse
sentido, precisamos reforcar sempre aos nossos leitores que ao deixarmos umas
bagagens para traz como, por exemplo, concepg¢des radicalistas, ideologias, 6cio,
estamos a caminho de novas experiéncias e novas construgdes enquanto
sujeitos/leitores.

Mas, infelizmente, pensando ainda nas simboliza¢cbes do conto em questdo,
existe também o perigo do ndo desenvolvimento do leitor, tal como pode acontecer a
escolha do sujeito pelo isolamento do eu, quando ele prefere se manter infantil ou, no
caso da leitura, um leitor sempre embrionario. Com certeza, essa ndo € uma boa
condicdo de leitor, pois podera estar alheio ao crescimento interno e externo, que a
literatura favorece.

Por isso, é preciso que estejamos atentos a todos 0s aspectos que envolvem a
formacéo de leitores. E, 0 mais surpreendente é a contribui¢cdo dupla que constatamos a

partir do conto de fadas, aléem de compor uma experiéncia prazerosa de leitura. Primeiro



por ser um género literario que amplia o imaginario e alimenta os recursos da fantasia,
trabalhando contetdos que, por vezes, sdo inalcancéaveis pela consciéncia; segundo por
carregar significacfes infindas que podem, até, simbolizar os tipos de leitores, haja vista
que essa compde apenas uma das possibilidades do texto em questao.

A partir destas analises, observamos, entdo, que o conto A Bela Adormecida
tem alguns valores extraliterarios, seja como auxiliar dos leitores/ouvintes no
entendimento de questBes inconscientes do desenvolvimento, seja como possivel
simbolizacdo de leitores, que sdo essenciais para n6s mediadores de leitura. 1sso
imprime no género uma importancia fundamental, que segundo Bettelheim, (2007) e
Corso e Corso (2006), é em decorréncia dessas significacdes voltadas para a vida, que
garantem a perpetuacdo dessas histdrias. Resta-nos saber agora como tais significacdes
se da nos contos de fadas contemporaneos, tendo como objeto de analise o conto A

Mogca Teceld, de Marina Colasanti (2001).



3 O CONTO DE FADAS CONTEMPORANEO

3.1 Reencantos e ressignificacles: perspectivas atuais dos contos de fadas

Eu tenho um cartaz na minha porta que diz
assim: Aberta para historias, procuram-se
historias, da-se guarida, cama e comida
para histérias.

(COLASANTI, 2004b, s/p).

Os contos de fadas, desde sua origem na tradicdo oral, e justamente por esse
motivo, assumiram grande variedade de versdes no decorrer dos séculos. Mesmo ap06s
as compilacgdes escritas, editadas e publicadas, € muito comum encontrarmos diferentes
formas de se contar a mesma histéria. Desse modo, as histdrias estdo sempre se
modificando, ampliando, reconstruindo, mesmo as mais tradicionais.

Como vimos, apds a passagem de Andersen pelo universo dos contos de fadas,
esse género assumiu marcadamente uma nova roupagem, inaugurando uma nova forma
de se “fazer” contos, € ndo apenas recolhé-los. No &mbito internacional, seguindo pelas
transposicOes de texto para longa-metragem, dos estudios Disney, os contos de fadas
vém sendo cada vez mais transformados, reinventados e ressignificados, agora de
maneira mais drastica.

Tempos depois do aparecimento dos contos de fadas em ambiente europeu, as
producdes literarias brasileiras também engendram obras de retomadas do género e é
principalmente marcado por novas modalidades desses contos. Cabe-nos, entdo,
observar a trajetoria brasileira, a fim de evidenciar a importancia e a grandiosidade de
nossas producdes, bem como explorarmos as caracteristicas que o0 género assume
nosso territorio e as motivagdes de tais mudancas. Mas, para isso, € necessario,
primeiramente, contextualizarmos o género no panorama da literatura infantil e

infantojuvenil no Brasil.



De acordo com Lajolo e Zilberman (2007, p. 23),

Se a literatura infantil européia teve seu inicio as vésperas do século
XVIII, quando, em 1697, Charles Perrault publicou os célebres Contos
da Mam@e Gansa, a literatura infantil brasileira so veio a surgir muito
tempo depois, quase no século XX, muito embora ao longo do século
XIX reponte, registrada aqui e ali, a noticia do aparecimento de uma
ou outra obra destinada a criancas.

Até o inicio do século XX, as unicas manifestagdes consideraveis de uma
literatura infantil brasileira eram as traducbes dos contos europeus por Figueiredo
Pimentel e Carlos Jansen, além de outras raras producgdes brasileiras. Nesse sentido, a
medida que se da a valorizacdo da instrucdo e da escola no pais, os materiais de leitura
tornam-se insuficientes (LAJOLO; ZILBERMAN, 2007, p. 28-29).

Apos essa primeira fase de escassez de obras, o Brasil, entre os anos de 1925 e
1940, alcanca uma emancipac¢do nas producdes, cujas caracteristicas principais centram-
se em: temaéticas focalizadas no ambiente campesino, pois era caracteristica forte da
economia brasileira; conservacdo de personagens de um livro a outro, a fim de serem
reconhecidas facilmente pelo leitor (e nesse caso, citamos de antemdo as obras de
Lobato, que serdo exploradas mais adiante); a revitalizacdo dos classicos, como
estratégia consolidada, além da exploracdo do folclore popular e crencas locais
(LAJOLO; ZILBERMAN, 2007, p. 81-82).

Nessa fase, hd que se considerar o grande trunfo do movimento Modernista, de
onde originaram algumas dessas caracteristicas. Ao final do movimento, nos anos de
1940, a literatura infantil j& engendrava um “acervo consistente [...] integrado
definitivamente ao conjunto da cultura brasileira” (LAJOLO; ZILBERMAN, 2007, p.
48).

Os anos que se seguiram foram ainda melhores para a expansdo dessa literatura

no Brasil. A obrigatoriedade da frequéncia escolar, tendo em vista tal instituicdo como



principal veiculo da literatura, mesmo sendo com objetivos pedagogizantes, bem como
0 desenvolvimento de editoras, a fim de ascender no mercado livreiro; foram grandes
incentivadores da expansdo da literatura para criangas e jovens.

Entretanto, Lajolo e Zilberman (2007) alertam que os textos destinados a
infancia, nesse periodo, foram fruto das ideologias da época, que visavam, mesmo que
implicitamente, a normatividade, o autoritarismo, 0 pedagogismo e a hierarquizacao,

pautados, sobretudo, em categorizacdo de qualidade internacionais.

Por isso [as obras de literatura infantil brasileira] ndo denunciam uma
realidade, mas a encobrem, sem deixar de transmitir ao leitor os
valores que endossam. A postura, por escapista, mostra-se reveladora;
contudo, é dela que proveio a eficiéncia do género. Este perdurou e
tomou corpo, adquiriu solidez e deu seguranca aos investidores, em
virtude da utilidade que demonstrou e da obediéncia com que seguiu
as normas vigentes (LAJOLO; ZILBERMAN, 2007, p. 122).

Desse modo, mesmo estando a favor dos ideais burgueses, principalmente como
representante da preocupacdo do adulto em relacdo a crianca e a eventual obediéncia
dessa Gltima, a literatura infantil alcanca o status desejado e vai se consolidando
enquanto integrante da cultura brasileira.

Nesse periodo, é valido destacar a grande contribuicdo de Monteiro Lobato na
efetivacdo e desenvolvimento dessa forma de literatura no Brasil, bem como as
caracteristicas de suas obras com relacdo as concepcOes ideoldgicas vigentes. José
(Bento) Monteiro Lobato nasceu em 1882, no interior de S&o Paulo. Era advogado,
fazendeiro, diplomata, empresario, tradutor e, sobretudo, escritor.

Lajolo e Ceccantini (2008) apontam que os enredos de suas obras eram
marcados por imagens do interior paulista, com “paisagens e personagens decadentes,
que parecem metaforizar as varias degradacdes e violéncias que marcam [...] a transigédo

de uma sociedade agricola para outra que se quer urbana, industrializada, moderna’

(LAJOLO; CECCANTINI, 2008, p. 10). Fora isso, incluindo o ambiente rural como



principal cenério de suas producgdes, Lobato sugere, veladamente, a condenacdo de tal
ambiente, estando em consonancia com as propostas ideoldgicas vigentes.

Conforme Zilberman (1987, p. 57), as obras de Lobato tinham grande contetdo
doutrinério, representado pelas personagens e ambientacdes estaveis, que direcionava o
leitor para 0 mundo passivo da infancia, em obediéncia sempre a um adulto, por mais
que ndo houvesse a presenca de pais ou professores, mas havia aquele que resolvia os
problemas emergenciais ou com a funcgéo de guias nas aventuras.

J& sabemos que esse momento da literatura infantil foi realmente marcado pelas
concepgdes da sociedade burguesa da época e, com certeza, as obras de Lobato nédo
escaparam de tais correntes. Entretanto, é importante destacarmos, também, os pontos
positivos desse autor, em razdo da literatura, principalmente na inovacao dos contos de
fadas.

De acordo com Zilberman (1987, p. 54), ¢ com Monteiro Lobato “que se rompe
(ou melhor: comega a ser rompido) o circulo da dependéncia aos padrdes literarios
vindo da Europa, principalmente no que diz respeito ao aproveitamento da tradicdo
folclérica”. Ou seja, a literatura para criancas, que anteriormente estava fadada a apenas
traducdes dos contos e histdrias europeus, passou a assumir uma roupagem brasileira de
fato, mesmo que estivesse relacionada aos ideais burgueses (afirmacdo essa parcial e
questionavel, ja que dentre os ideias burgueses havia também concepc¢des
internacionais). O que € irrefutavel para a maioria dos criticos de literatura e também
para nos é que, a partir de Lobato, iniciou-se verdadeiramente e, com mais densidade, as
nossas producdes literarias infantis.

Sem duvidas, suas contribuicbes desde inventividade nos textos, até as
iniciativas editoriais ficardo gravadas por toda a historia da literatura brasileira. Pela sua

inventividade, percorremos os caminhos reservados em sua obra ao tradicional contos



de fadas, que assume uma nova caracteristica. Incluindo alguns contos no ambiente do

Sitio do Pica-Pau Amarelo,

[...] em vez de traduzidas, sdo modificadas através de cortes,
supressdes, explicagfes mais detalhadas e simplificagdes, visando
atingir uma maior comunicagdo com o leitor brasileiro [...] 0 exemplo
vem de Lobato: seu Peter Pan (1930) baseia-se no original de James
Barrie, mas o escritor faz questdo de que a historia seja apresentada
por Dona Benta e discutida intensamente pelas criangas (LAJOLO;
ZILBERMAN, 2007, p. 69).

Reconstruiu de forma semelhante a obra As aventuras de Pindquio, e adaptou
livros estrangeiros, simplificando o enredo como em Alice no pais das maravilhas e
Alice no pais dos espelhos, desta vez sem a interferéncia dos personagens do sitio
(LAJOLO; ZILBERMAN, 2007, p. 69). Alias, a obra As aventuras de Pindquio possui
outra relacdo com as obras de Lobato, que merecem destaque neste momento, pois
interligam-se aos contos de fadas em outra caracteristica.

De acordo com Lajolo e Zilberman (2007, p. 111) uma fonte temética que
impulsionou a literatura nesse periodo foi a “tematizagdo da infancia, quer focalizando
literalmente criangas, quer simbolizando-as através de outras espécies, como bichos e
bonecos animados”.

A primeira e grande referéncia ¢ a boneca falante mais famosa, a Emilia.
Segundo Lajolo e Zilberman (2007), a forma de quem se originou tal personagem foi
justamente do Pinoquio, personagem de Collodi (2002). Entretanto, a autonomia e
audacia da boneca sdo as grandes inovagdes do autor.

Outras recriacdes lobatianas do mundo maravilhoso sdo os animais falantes e
seres sobrenaturais, antropomorfizados como criangas. Como exemplo, o0 rinoceronte

Quindim e o porco Rabicd, além do Visconde de Sabugosa, a retomada do Saci, entre

outros. S&o caracteristicas que, a0 mesmo tempo, remetem a tradicdo dos contos de



fadas, mas também inauguram elementos que retomam e, posteriormente, compdem o
panorama historico e cultural de nosso pais.

Tendo em vista 0 percurso expansivo, inovador e polémico das obras de Lobato,
torna-se dificil para os proximos escritores da época persistirem no mesmo caminho. De

acordo com Zilberman (1987, p. 58),

[...] porque deu énfase ao ideal da vida urbana e representou
programaticamente as transformagdes socio-econbmicas que vivia a
nacdo em sua época, Lobato criou a literatura nacional num contexto
de cenério, personagens e sugestdo folclorica que ja ndo podia ser
seguido por nenhum outro escritor do género [...] fazer literatura
infantil ap6s Monteiro Lobato significa comecar quase tudo outra vez,
pois a experiéncia daquele escritor foi levada por ele mesmo as suas
Gltimas consequéncias.

E preciso destacar que, apds o sucesso de consolidacdo da literatura infantil
proporcionado por Lobato, ha uma crescente producdo e fabricacdo de obras, entre as
décadas de 1940 e 1960. Para Lajolo e Zilberman (2007), isso acontece gracas a
expansdo do mercado consumidor, bem como da ascensdo das editoras e escritores que
buscavam se especializar e se profissionalizarem no ramo.

Entretanto, tais producdes centravam-se em duas vertentes. A primeira de
autores que se limitavam a escrever nos moldes lobatianos, reverenciando o modo de
vida em ambientes rurais e produzindo obras em série, que foi uma grande marca do
periodo; e a segunda com autores que inovaram quanto a tematica, trazendo 0s
ambientes urbanos as suas criacdes, além das recriacdes e subversdes de contos de fadas
classicos (ZILBERMAN, 1987), onde reside o foco de nosso interesse.

Um exemplo deste ultimo grupo é Ana Maria Machado, autora de obras infantis,

mas que, por vezes, Sse arriscava entre 0s romances e as poesias. Com suas obras,



ganhou os maiores prémios da literatura brasileira e mundial, como Prémio Jabuti®
(1978) e o Prémio Hans Cristian Andersen* (2000). Dedicou-se & pintura, ao jornalismo,
a docéncia, mas, sobretudo, a escritura. Em 2003, como reconhecimento da
grandiosidade de suas obras para a literatura brasileira, foi eleita a assumir a cadeira
namero um da Academia Brasileira de Letras, tendo como antecessor Evandro Lins e
Silva.

De acordo com Silva (2009, p. 208) “Ana Maria Machado ¢ uma digna
representante do final do século XX, pois retrata em suas obras as diversas faces e
valores da cultura ocidental desse momento histérico” como, por exemplo, a
dominacdo, o autoritarismo, a condicdo feminina, as relagfes sociais, entre muitos
outros.

Diante da vastiddo de suas obras, a que mais nos interessa, neste momento, €
justamente o livro premiado com o Jabuti, Histéria meio ao contrario (1979). Essa
historia, até onde podemos alcangar, corresponde a uma das grandes reinvences dos
contos de fadas ou, propriamente dito, uma inversdo dos padrdes do género.

Para Zilberman (1987, p. 71), a obra

[...] inverte a sequéncia narrativa ao aludir, no titulo que as acGes se
dardo “meio ao contrario”. Sendo “meio ao contrario”, mesmo o
conceito de inversdo é relativizado, pois ndo se trata do negativo de
um positivo, evitando a divisdo maniqueista. Verbaliza que o processo
sera diferente neste relato: “tem muita historia que acabou assim. Mas
este ¢ o comego da nossa”. E sintetiza em poucas linhas o
desdobramento usual do conto de fadas, a fim de tornar evidente que o
desenrolar da histdria sera outro.

% O Prémio Jabuti foi criado entre os anos de 1957/59, pela Camara Brasileira do Livro, com o intuito de
premiar autores, editores, ilustradores, graficos e livreiros que mais se destacam durante o ano.
Atualmente ele inclui 21 categorias de premiacéo e é considerado a mais completa premiacao de literatura
do Brasil.

* O Prémio Hans Christian Andersen foi criado em 1956, na Dinamarca e objetiva premiar os autores e
ilustradores que possuem uma contribuicdo duradoura na literatura infantil e juvenil. A premiacédo
acontece em biénios e é considerada como o mais prestigiado prémio internacional da literatura para
criangas e jovens.



Assim, j& no comego da obra, o objetivo principal é a proposta de inversao do
género ja consagrado, conto de fadas. Conforme o adiantar da narrativa, outros
elementos vao caracterizando ainda mais a inversdo como, por exemplo, “o rei ndo ¢é
todo-poderoso, 0 principe casa-se com a pastora € 0 povo é quem resolve seus
problemas” (LAJOLO; ZILBERMAN, 2007, p. 157), além da princesa que contraria
seu pai e decide levar a sua vida.

Por outro lado, diante das obras de Ana Maria Machado, elencamos algumas
proximidades aos contos, além da estrutura central, de onde parte a inversdo em
Historia meio ao contrario (1979). Estamos falando do “valor iniciatico” que garante
aos protagonistas (e aos leitores, consequentemente) uma transformacéo interna, rumo
“ao autoconhecimento, a maturidade — em outras palavras, a liberdade do ser e do agir”
(SILVA, 2009, p. 211).

Como vemos, a narrativa em questdo possui uma liberdade de construcdo. Para
Silva (2009, p. 210), a liberdade constitui uma grande preocupacao da escritora e, em
algumas de suas obras aparece como negacéo, caréncia ou um bem a ser recuperado.

Pensando a partir de Lajolo e Zilberman (2007), podemos observar que essa
liberdade corresponde as tendéncias das novas producdes em literatura infantil,
principalmente, pelo fato de ndo (precisar) se submeter aos preceitos ideoldgicos sociais
e, pelo contrério, passando a combaté-los e subverté-los, como é o caso da “imagem
exemplar da crianca obediente e passiva” e do proprio mundo fantastico tradicional dos
contos de fadas (LAJOLO; ZILBERMAN, 2007, p. 126).

E inegavel que tais avancos na literatura para criangas, a partir dos anos de 1960,
foram grandes conquistas para o0 universo literario de nosso tempo e para a formacao de
leitores. Desde o crescimento na qualidade nas produgdes, até na quantidade de titulos

disponiveis no mercado.



Cabe ressaltar que, concomitantemente a isso, se multiplicaram as instituicdes e
0s programas voltados para a leitura e para a literatura no Brasil (LAJOLO;
ZILBERMAN, 2007, p. 123). Com efeito, crescem os incentivos, o mercado livreiro e,
junto a isso, se fortalece a preocupagdo quanto a formacdo de leitores e busca-se, com
propostas imediatas de quantidade e acesso as obras, sanar essa problemaética.

Nesse panorama de literatura em desenvolvimento e consolidagdo, sdo muitos ou
autores que se destacam, além de Ana Maria Machado. Em especial, queremos citar o
escritor Bartolomeu Campos Queiroz, premiado com o Jabuti (2005) e outros prémios,
ressaltado aqui pela grandiosidade e qualidade de suas obras e, também, pela producéo
de uma obra em especifico, que retoma o género conto de fadas e pode favorecer as
caracterizagdes que 0s contos assumem em nosso tempo.

Fora a presenga marcante dos ideais de liberdade que encontramos nas obras de
Queiroz e que, como vimos, é caracteristica marcante também nas obras de Machado e
de outros escritores contemporaneos, o autor merece destaque, neste momento, por ter
se dedicado a poesia. A obra que destacaremos esta relacionada ao género conto de
fadas, mas é composta por uma linguagem poética, caracteristica oposta a narragao
tradicional. Mais uma vez, nos deparamos com uma renovagdo no ambito de contos de
fadas.

A obra em questdo, de Bartolomeu Campos Queiroz, se chama Onde tem bruxa
tem fada (2002) e teve sua primeira versao publicada em 1979. O prdprio titulo ja nos
reporta a0 mundo maravilhoso, quando se refere as bruxas e as fadas. Mas ndo é s isso.
O enredo possui marcas do mundo imaginario e valoriza a fantasia, além da linguagem
poética delicada e dosada com um pouco de humor, o que favorece o carater ladico.

Onde tem bruxa tem fada narra as aventuras de uma fada, Maria do Céu, que

resolve voltar a Terra, para realizar os desejos das criancas. Todavia, se depara com a



resisténcia das criancas em lhe fazer pedidos. Apenas um garoto lhe pede para aprender
a ler e escrever sem ir a escola. Apds isso, passa a frequentar os sonhos das criangas, Ihe
revelando o segredo de fada.

De acordo com Zilberman (1987, p. 77), o carater mitico desse conto se revela

ndo soO pela presenca da personagem fada, mas, acima de tudo, tendo a fada

como elemento mediador entre dois pélos — o adulto e o infantil; e sua
proveniéncia é celeste, representando uma concepgdo que vem do alto
e é transmitida aqueles que sdo merecedores dela, devido a sua pureza
de alma. Sdo os que podem sonhar, tornando-se, pois, permeaveis a
mensagem fantastica.

Novamente, estamos diante de uma nova categoria de contos de fadas. Sem
adentrarmos na critica social do texto que, entre outras questdes, alfineta o capitalismo e
as desigualdades sociais, ele traz um conteddo mitico e fantastico muito préximo aos
contos de fadas tradicionais.

O conto também acentua as oposi¢cdes entre o bem e o mal, assim como 0s
contos tradicionais. Entretanto, a cisdo acontece no nivel humano, entre as criancas,
com seu universo onirico, e os adultos, com seus interesses materiais (ZILBERMAN,
1987, p. 78).

Os dois exemplos de obras citadas sdo para demonstrar 0 quanto a literatura
infantil brasileira se apropriou dos contos de fadas, o que mostra que o género ainda é
muito difundido, e como, de certa forma, foram modificados, seja para alcancar uma
critica ao tradicionalismo, seja para continuar proporcionando esse universo cheio de
magia e encantamentos aos nossos leitores contemporaneos.

Cabe ressaltar que tais obras foram escolhidas pela repercussdo que tiveram
entre os leitores, bem como pelas diferentes (e exdticas) formas de reinvencdo do

género contos de fadas. Todavia, se tivéssemos espago e tempo, poderiamos citar aqui

inimeras obras com propriedades valiosissimas relacionadas ao mesmo género.



Falariamos de obras como O reizinho mandao (1978), de Ruth Rocha; A fada que tinha
ideias (1971), de Fernanda Lopes de Almeida, entre outras.

Sem mencionarmos o amplo conjunto de obras que retoma o conto de fadas
Chapeuzinho Vermelho, em seus inimeros reencontros e reencantos contemporaneos
como, Chapeuzinho Amarelo (1979), de Chico Buarque; Fita verde no cabelo (1985),
de Guimardes Rosa; Procura-se Lobo (2005), de Ana Maria Machado, entre tantos
outros; mas esses sdo outros caminhos.

Contudo, deixemos tais contos, em especifico, para 0s estudos subsequentes e
transfiramos nosso foco para a Gltima autora que queremos destacar neste segmento.
Contista, jornalista, artista plastica, Marina Colasanti ¢ a criadora do conto A Moca
Teceld (2001), que serd analisado na sequéncia e, ndo apenas por essa obra, mas seus
méritos se estendem por todas as suas producdes.

A escritora nasceu em Asmara, na Africa, onde passou grande parte de sua
infancia. Mudou para Italia, permanecendo por onze anos e, em 1948, mudou-se para 0
Brasil. Foi produtora de ensaios, contos e obras infantis e infantojuvenis, exercendo
também atividades jornalisticas e de redacdo em revistas femininas como, Claudia,
Nova, Fatos&Fotos, entre outras. Ganhou dois prémios Jabuti com as obras Rota de
colisdo, e Ana Z, aonde vai vocé?, no ano de 1994 (BESNOSIK, 2010).

Como escritora, certamente tendo a literatura como meio de veiculagdo, Marina
Colasanti é declaradamente engajada nas tematicas do ser humano. Nas palavras da
autora “o que me interessa ndo ¢ contar uma historia. E utilizar uma histéria para lidar
com o amor e com 0 ddio, com 0 medo, o0 ciime, o desejo, a grandeza humana, sua
pequenez e sua morte” (COLASANTI, 2004a, p. 202).

Desde pequena, com uma infancia tumultuada pelo pais em guerra, a leitura para

Colasanti foi uma forma de se inventar uma normalidade, ou seja, uma vida com



continuidade, mesmo diante das inimeras mudancas de casa, escola etc. Segundo ela,
era a literatura que enchia a casa de risos, brincadeiras e senso de humor, e foram essas
invencOes que ajudaram Marina e a familia a enfrentarem as dores que um pais em
guerra pode trazer (COLASANTI, 2007).

Nos momentos de leitura, segundo a autora, sua mée ndo apenas contava as
historias, mas lia-as efetivamente e, desse modo, a escritora passou a valorizar as
palavras faladas e escritas. “O encantamento da narrativa me chegou através da palavra
organizada em escrita, € amei as palavras tanto quanto amei as historias”, diz a autora
(20044, p. 248).

Tendo uma trajetoria de leitura vastissima, Marina Colasanti possui elevado
repertorio para compor suas historias, ao lado da agucada sensibilidade para as questes
humanas, como vimos. Sendo assim, suas obras, desde contos, ensaios, matérias
jornalisticas, ndo podiam ser diferentes. S&o recheados de contetdos interessantes, que
mobilizam nos leitores reflexdes sobre si, sobre o outro e/ou sobre o mundo.

Dentre suas obras, 0o género conto de fadas estd muito presente. E até para
categorizar o género a autora propde uma reflexdo. Segundo ela, o elemento principal
do conto de fadas ¢ a “fusdo de duas esséncias contrarias do ser humano — 0 amor pelo

real e a atracao pelo fantastico” (COLASANTI, 2004a, p. 44). E complementa:

O que constitui contos de fadas, no sentido mais profundo, é a
aparente gratuidade de certos elementos que surgem sem explicacéo e
sem necessidade para a estrutura da histéria, mas que se revelam
poderosos no estabelecimento de um didlogo com o inconsciente
(COLASANTI, 2004a, p. 44).

Observamos, assim, que no género, mesmo nos tempo atuais, ainda ha uma
espécie de magia e encantamento, que, segundo a autora, estabelecem um dialogo com o
inconsciente, ou seja, com o universo da fantasia. Isso corrobora com as questdes

apontadas nos capitulos anteriores, sobre a relacdo entre literatura e psicanalise, no



aspecto da criacdo artistica, bem como da importancia da primeira na organizagdo
interna dos sujeitos.

Nesse sentido, a fim de continuar proporcionando as experiéncias e vivéncias
profundas aos leitores, a partir dos contos de fadas, Colasanti, em 1979, com Uma ideia
toda azul (1979) faz reingressar na literatura os reis, as fadas, as princesas e as rainhas
que habitavam o0s contos tradicionais. Em oposicdo a essa manutencdo das
caracteristicas do mundo maégico, diversos autores langaram obras com o objetivo de
desmistificar as criaturas do reino das fadas, como é o caso de Ana Maria Machado e
Bartolomeu Campos Queiroz, nas obras acima citadas (LAJOLO; ZILBERMAN,
2007).

Entretanto, Colasanti seguiu outra vertente: “a ressurrei¢do do fantastico [que]
dialoga ndo sé com as fontes originais do conto de fadas, como também com a
contestacdo desse acervo [anti-fadas]” (LAJOLO; ZILBERMAN, 2007, p. 159). Nesse
ambito, as obras Uma ideia toda azul e Doze reis e a moga no labirinto do vento (1983),

principalmente, sio composta por personagens

[...] de estirpe simbdlica: tecelds, princesas, fadas, sereias, corgas e
unicornios, em palécios, espelhos florestas e torres [0 que] ndo tem
nenhum compromisso com a realidade imediata. Participam de
enredos cuja efabulacdo € simples e linear, dos quais emergem
significados para a vivéncia da soliddo, da morte, do tempo, do amor.
O clima dos textos aponta sempre para o insélito, e o envolvimento do
leitor se acentua através do trabalho artesanal da linguagem,
extremamente melodiosa e sugestiva [...] (LAJOLO; ZILBERMAN,
2007, p. 159).

Vemos, entdo, que as obras de Colasanti se aproximam grandemente das
caracteristicas do conto de fadas tradicional. Com isso, saimos das caracterizacdes
contemporaneas inversas dos contos, de autores como Ana Maria Machado e
Bartolomeu Campos Queiroz, e chegamos a Colasanti, que, mesmo sendo autora

contemporanea, mantém grande parte das marcas literarias do conto como, 0s



personagens e ambientes encantados e extremamente simbolicos, o enredo simples e
linear, acrescido das caracteristicas prdprias da escritora, como o0 manejo sensivel da
linguagem e as reflexdes internas. E por essa manutencio dos elementos que
formalizamos nossa escolha por Colasanti.

Desse modo, nos é coerente dizer que em se tratando de contos de fadas
contemporaneos, podemos encontrar, no rol de autores e titulos, os mais variados
reencontros, reencantos e ressignificacbes. De todas as formas, seja por inversao,
retomada legitima, reinvencdo, transcriagdo, essas obras em nosso tempo sdo maneiras
de manté-los vivos em nosso meio, alimentando nossas fantasias, nos colocando frente

aos nossos medos, e, principalmente, mobilizando emocgdes.

E por falar em emoc6es, Colasanti (2007, s/p) expoe

A emocdo é minha medida para escrever contos de fadas. Se a historia
me abala, se eu fico eufdrica ou se tenho que sair para respirar um ar
mais fundo, posso confiar nela. E as melhores sdo aquelas diante das
quais, surpresa, sem querer me pergunto: “de onde é que eu fui tirar
isso?!”.
Que essa emocdo que motiva e sacode nossa escritora seja suscitada também em
nossos leitores de hoje e que nossos reencontros com o mundo das fadas possam

continuar recheados de encantos, magia e prazer por estarmos envoltos em uma grande

historia.



3.2 A Moga Tecela: a fase adulta e o leitor produtivo

E no passo seguinte, quando depois de
aprender a ler 0 que esta escrito aprende-se a
ler 0 que ndo esté escrito, que se faz o leitor.

(COLASANTI, 2004b [s/p])

O conto A Moga Tecel&, de Marina Colasanti, integra a obra Doze reis e a moga
do labirinto do vento, publicada em 1983. A narrativa é composta de elementos dotados
de magia e encantamentos, configurando uma modalidade de contos contemporaneos,
gue mantém a maior parte das caracteristicas dos contos tradicionais.

A narrativa inicia com a imagem de uma moca que, sentada em seu tear, é capaz
de produzir tudo aquilo que necessita e deseja. Tece 0 nascer e o0 por do sol, as estagoes
do ano, os alimentos que precisa e, principalmente, o faz com muito prazer. Até que um
dia se sente muito sozinha e resolve tecer um companheiro. Com a chegada dele, o tear
é transformado em um instrumento para aquisicdo de riquezas. Ele solicita a moca
teceld a construcdo de um castelo de luxo, com torres, cavalos e cofres. Ja cansada
dessas obrigacdes, a moca resolve voltar a sua condicgéo inicial e, ao anoitecer, senta-se
ao tear e destece tudo aquilo que o marido solicitara, até mesmo o companheiro. Ao
final, encontra-se sozinha, em sua pequena casa, tecendo um novo amanhecer>.

Iniciamos a analise, propondo um retorno as origens das personagens tecelds.
Encontramos na mitologia, a lenda de Aracne, uma teceld que desafia a divindade para
um concurso de tecelagem e, por ser melhor que Atenas, é transformada em aranha; e a

personagem Ariadne, do mito do Minotauro, que orienta Teseu a sair do labirinto

% Conferir texto na integra, em anexo 2, na pagina 139.



seguindo o novelo de I& que marcara o caminho. J& na literatura classica, conhecemos a
esperta Penélope, que tecia de dia e desmanchava a noite, como proposito de adiar a
escolha do novo marido e esperar por Ulisses; e nos contos tradicionais, a pobre moca
que desejava se casar e recebeu ajuda das senhoras fiandeiras, em As trés parcas, dos
Grimm; o conto Rumpelstiltskin, também dos Grimm, que integra uma personagem que
transforma fios de linho em fios de ouro ao tecer; além da velha que fiava no alto da
torre, cujo fuso feriu a Bela Adormecida, entre outras.

Como vimos, o ato de tecer relaciona-se, principalmente, & atividade
tradicionalmente feminina. Machado (2003) refere-se aos estudos de Zipes quando
recorda que o fiar e o tecer estiveram em maos de mulheres até o aparecimento do tear
mecanico, que so se difundiu na primeira metade do século XIX.

Libby (1997) acrescenta que mesmo sendo atividades agricolas que expandiram
as producdes brasileiras no final do século XVIII, as atividades téxteis artesanais e
domésticas estavam florescendo. Segundo ele (1997, p. 98), “[...] a produgdo de fios e
panos foi muito disseminada por boa parte do Brasil”, no final desse século.

Devido a demanda de tecidos da sociedade da época, as mulheres passaram a ter
que produzir muito, ao passo que isso convergiu para um confinamento da mulher em
espaco doméstico. Por outro lado, esse processo reforcou a convivéncia feminina,
quando as mulheres passavam o dia todo reunidas, tecendo juntas e contando histdrias,
“propondo adivinhas, brincando com a linguagem, narrando e explorando as palavras,
com poder sobre sua propria produtividade e autonomia de criagao” (MACHADO,
2003, p. 181).

Assim, esses espacos predominantemente femininos compunham, na época, um
local de associagédo entre criacdo de textos e téxteis. Pensando nessa relacdo, Machado

(2003, p. 183) expde que



N&o é de admirar que a linguagem reflita toda essa riqueza de relacdes
nas palavras ligadas a essa area de producdo [...] Um dos nomes para
designar pano ou tecido em inglés [é] fabric — palavra que em
portugués foi dar fabrica, que em inglés é chamada de factory. Para
nos, feitoria, palavra mais associada ao comeco da colonizacdo
brasileira e a feitor, aquele que controlava o trabalho escravo e os
feitos alheios. Mas, em compensacdo, chamamos tecido de fazenda,
palavra que também evoca os nlcleos de poder e producdo rural das
grandes propriedades sobre as quais se estruturou nossa sociedade
colonial. Mais ainda, o cargo que em outros paises é chamado de
secretario do Tesouro ou ministro das Finangas entre nds é ministro da
Fazenda. Assim, de boca cheia e com letra mailscula, a gente até
esquece que é a mesma coisa que 0 ministro do Pano ou do Tecido,
ou, explicando melhor, [...] de tudo aquilo que se foi fazendo com o
trabalho para criar um tesouro, e que muito antigamente era,
sobretudo, riqueza gerada pela manufatura de tecidos.

Desse modo, desde a historia de nossa civilizacdo até no nivel morfologico da
lingua, observamos que o tecer, além de ter sido uma atividade exclusivamente
feminina, como é abordado no conto de Marina Colasanti e outros, esta extremamente
relacionado a riqueza. Assim, a partir de uma visao socioldgica e historica do conto A
Moca Teceld, é possivel sugerirmos que, no momento em que o companheiro da
protagonista descobre o poder de feitura do tear e pretende construir riquezas com ele,
h& uma retomada do contexto social do século XVIII, quando a producéo téxtil atingiu
sua maxima.

O conto demonstra ainda os dois lados da condi¢do da mulher naquela época,
conforme citado por Machado (2003). De um lado, a submissdo ao confinamento
domeéstico da producdo, quando a teceld é incentivada pelo marido a produzir tais
riquezas; e, a0 mesmo tempo, uma mulher com poder sobre sua produtividade e
autonomia de criacdo, quando toma a iniciativa de destecer tudo aquilo que ndo era seu
propdsito de vida.

E evidente que, se formos considerar a condi¢do feminina no século XX, em que

foi criado o conto A Moga Teceld, observamos que em muito j& se aproximava de uma

mulher com poder e autonomia de criacdo. Mas € justamente o fato de o enredo do



conto contemplar exclusivamente o ato de tecer, que nos motiva a pensar uma retomada
da condicdo feminina do século XVIII, quando a tecelagem representou o meio pelo
qual foi possivel uma expansdo social da mulher, enquanto produtora da cultura.

Em outras palavras, o que buscamos até agora € evidenciar que, mesmo sendo
contemporaneo, o conto de Colasanti retoma uma condi¢do feminina vivida no século
XVIII, a fim de exaltar as conquistas das mulheres estando diante da restricdo aos
ambientes domésticos, onde produzindo tecidos e textos, foram se inserindo no ambito
de producéo cultural. Arrematando tal discussédo, Machado (2003, p. 192) esclarece que
“enfim, as mulheres que teciam ou bordavam foram tomando a palavra e contando sua
historia, textualmente ou textilmente”.

Saindo da perspectiva social, discutida sumariamente, pois apenas esse aspecto
ja nos renderia muitas paginas, e focalizando os elementos textuais do conto de fadas, é
possivel elencarmos algumas pequenas diferencas estruturais com o tradicional. A Moca
Teceld ndo contempla o famoso Era uma vez... em seu inicio. Aquilo que representa a
entrada marcada no mundo maravilhoso € substituido por um relato do cotidiano da
moca no tear, que so é revelado como magico no decorrer do conto. Da mesma forma se
encerra 0 conto, substituindo a marca tradicional E foram felizes para sempre, para
novamente o relato sutil do recomeco de um novo dia da moga que tece.

Por outro lado, é preservado no conto o tempo e o espaco indefinido que
segundo Bettelheim (2007), garantem a entrada no mundo da fantasia, bem como nos
locais mais antigos e distantes de nossa mente. Assim como o desfecho tranquilo do
conto, com final feliz para a Moca Teceld, que ¢ essencial para demonstrar seguranca ao
leitor, no retorno ao mundo real.

A construcdo das personagens no conto se da de forma simples e direta. Da

mesma forma que em Bela Adormecida, sabemos pouco sobre a Moca Teceld,



demonstrando apenas sua atividade principal e sugerindo alguns de seus desejos. Por
centralizar a descricdo nos desejos da personagem e ndo em suas caracteristicas fisicas,
sabemos mais sobre seu companheiro, que foi um desejo dela, do que propriamente da
moga (“E aos poucos seu desejo foi aparecendo, chapéu emplumado, rosto barbado,
corpo aprumado, sapato engraxado” (COLASANTI, 2001, p. 11)).

Quanto a caracterizacdo de personagens bons e ruins, podemos elencar no conto
que a determinacdo de ambos acontece de forma muito sutil. Obviamente que a
protagonista é tida como personagem do bem, pois desde o inicio seu unico objetivo é
tecer em prol de seus desejos e necessidades. J& o companheiro ndo é claramente
situado do lado oposto (mal), mas, a medida que a histéria se desenrola, o leitor pode
notar que ele vai se tornando antagonista da moca, uma vez que passa a exigir muito
dela, ultrapassando os valores e os desejos da personagem principal. Quando a tecela
percebe que gostaria de estar s6, novamente, essa hipotese se confirma. Nessa
perspectiva, 0 companheiro torna-se um vildo que motiva a reviravolta da condi¢éo da
moca.

Sob o ponto de vista psicanalitico, como vimos no capitulo anterior, a inclusao
de ambos dominios permite que o leitor encaixe os mais distintos sentimentos ou
tendéncias contraditérias do inconsciente em cada um dos personagens como, anseios,
desejos destrutivos, raiva, medos, exigéncias da consciéncia etc. (BETTELHEIM, 2007,
p. 95).

Quanto ao enredo e a linguagem, ambos também sdo mantidos como nos contos
tradicionais. Trata-se de uma trama simples, com enredo linear, e, como ja foi
ressaltado, a autora possui uma caracteristica marcante em sua producdo, que é a forma

de utilizacdo da linguagem, marcada pela agucada sensibilidade no manejo com as



palavras. Assim, 0 conto carrega uma leveza por meio da linguagem, o que acentua
ainda mais o aspecto magico da trama.

Alias, talvez seja por meio da linguagem que o conto mais imprime seu carater
de conto de fadas, ou seja, é em razdo da linguagem que o encantamento do género se
faz presente. No conto ndo ha definicdo exata de fadas, princesas ou objetos magicos,
assim como é representado no conto tradicional. A Unica alusdo que se faz a algo
magico ou sobrenatural é a producdo do tear que, evidenciado pela linguagem sensivel,
sabemos de seus poderes, sem necessitar qualquer definicdo linguistica mais concreta.

A primeira pista mais evidente no conto de que se trata de um tear méagico é
dada somente apds alguns paragrafos, em “bastava a moca tecer com seus belos fios
dourados, para que o sol voltasse a acalmar a natureza” (COLASANTI, 2001, p. 9).
Antes disso, a descricdo das agOes da teceld sdo mescladas com os fendbmenos da
natureza que € quase imperceptivel a relacdo de causa e efeito entre o tear e 0 mundo
exterior a casa.

Na medida em que se desenrola o conto, a magia do tear vai sendo sobressaltada,
principalmente quando a moga tece o marido e ele descobre o poder do tear. Nesse
ponto, a magia da lugar ao poder, pois o tear passa a ser utilizado em causa propria de
aquisicdo de bens e, assim, a linguagem também se modifica. O que antes favorecia o
aspecto de leveza, de encantamento; agora, torna-se uma linguagem mais objetiva e
marcada pelo imediatismo, como em “Nem precisou abrir. O mo¢o meteu a mdo na
maganeta, tirou o chapéu de pluma, e foi entrando em sua vida” (COLASANTI, 2001,
p. 11).

Além disso, os trechos seguintes ressaltam tal aspecto: “pressa para a casa
acontecer”; “imediatamente ordenou”; “dias e dias”, “semanas e meses trabalhou a

moca”; “ela ndo tinha tempo”; “sem parar batiam os pentes”; “sem descanso tecia a



mulher” (COLASANTI, 2001, p. 12-13). Felizmente, a calmaria é resgatada ao final da
trama. Contudo, o golpe final da protagonista ainda é marcado com uma linguagem

apressada:

Segurou a langadeira ao contrario, e jogando-a veloz de um lado para
0 outro, comecou a desfazer seu tecido. Desteceu o0s cavalos, as
carruagens, as estrebarias, os jardins. Depois desteceu os criados e 0
palécio e todas as maravilhas que continha. E novamente se viu na sua
casa pequena e sorriu para o jardim além da janela. A noite acabava
guando o marido estranhando a cama dura, acordou, e, espantado,
olhou em volta. Ndo teve tempo de se levantar. Ela ja desfazia o
desenho escuro dos sapatos, e ele viu seus pés desaparecendo,
sumindo as pernas. Ré&pido, o nada subiu-lhe pelo corpo, tomou o
peito aprumado, o emplumado chapéu (COLASANTI, 2001, p. 13).

Apos isso, o conto finaliza com a mesma cena inicial e a mesma tranquilidade na
linguagem e na personagem. Para além do &mbito da linguagem, a passagem do tempo
pode significar o conflito central que envolve o conto, que corresponde a cena inicial
simples e tranquila da protagonista, seguida pela alteragdo do ritmo de vida com a
chegada do companheiro e, novamente, o retorno a tranquilidade no final do conto. De
acordo com Bettelheim (2007), a edificacdo de apenas um conflito na trama, permite
que o leitor apreenda substancialmente a questdo exposta.

Levando em consideracdo as ponderacdes realizadas no inicio da analise sobre a
visdo socioldgica e histérica da producdo téxtil, poderemos sugerir, substancialmente,
que a questdo do tempo, marcado pelo ritmo apressado, pode relacionar-se também as
imposicdes capitalistas, em que a produtividade desenfreada altera a condicdo temporal
dos sujeitos. Mas isso é apenas observacao pontual, visto que nossa analise centrar-se-a
no fundamento psicanalitico, principalmente nas relacbes com o conto dos Irméos
Grimm.

Propomos, entdo, analisar a questdo do tempo relacionando o conto A Moca

Teceld com A Bela Adormecida. Em ambos, nos é permitido sugerir que o conflito



principal estd relacionado a forma como se da a passagem do tempo. Nesse ultimo
conto, elencamos que o periodo de tempo em que a protagonista € submetida ao sono
profundo €, sob o olhar psicanalitico, uma fase de preparacdo para 0 amadurecimento
fisico e psicolégico.

Por se tratar de um conflito principal que simboliza uma preparagéo para algo,
todos os aspectos do conto (enredo, linguagem, desfecho) desembocam para tal espera,
formalizando uma passagem de tempo constante e amena. Até mesmo o desfecho do
conto é dado dessa forma, pois as cercas de espinhos que se abrem com o término do
periodo, que coincide com o despertar da princesa e de todos no castelo e a chegada do
principe.

Nesse sentido, tudo acontece naturalmente nesse conto e, segundo Bettelheim
(2007), da mesma forma acontece a maturacao fisica e psicoldgica dos sujeitos. Assim,
vemos que a protagonista adota uma postura completamente passiva diante da passagem
do tempo, esperando as coisas acontecerem por si mesmas. O tempo constante e a
passividade diante da espera, acrescida a outros pontos importantes, como a
simbolizacdo da menarca e do encontro sexual, revelam que A Bela Adormecida
evidencia o periodo da adolescéncia. Ou seja, estamos falando de um periodo de
preparacdo para a fase adulta.

Ja em A Moca Teceld podemos observar que se trata de um tempo diferenciado.
Primeiramente, cabe ressaltar que nesse conto ha varias marcas do tempo, seja pela
cronologia das horas (amanhecer, anoitecer), seja pelo tempo climatico (sol forte,
chuva, neve) ou, pela prerrogativa de passagem do tempo. Isso mostra que a questéo do
tempo permeia toda a simbologia do conto e é, sem duvida, uma caracteristica

importante.



Saigh (2010) aponta que a questdo do tempo, enquanto chronos (aquele que
pode ser medido) sempre intrigou as diversas areas de conhecimento e talvez estejamos
longe de chegar a uma definicdo absoluta. Para a autora, as crian¢as e 0os mais velhos
ndo possuem muita nogdo da passagem do tempo, diferentemente dos adultos, para 0s
quais ele ¢ extremamente necessario, “inclusive dando uma falsa sensagdo de
seguranca” (SAIGH, 2010, p. 4), ou até mesmo de estabilidade.

Desse modo, j& nos cabe fazer uma pequena inferéncia sobre o enfoque no
tempo dado pelo conto, de forma que a preocupacdo com ele é uma questdo mais
evidente entre os adultos e, por isso, 0 conto poderia nos direcionar a simbolizacéo de
um sujeito adulto. Mas vamos aos poucos.

Além das evidéncias com as diversas formas de expor sobre o tempo, o conto,
por meio da linguagem, retrata uma oscilacdo na passagem do tempo. Conforme
demonstramos, o texto inicia com uma narrativa tranquila, passa por momentos de
agitacdo e retorna & mansiddo em seu desfecho. Assim, ndo estamos mais frente a
representacdo de uma fase onde o caminho é ameno e o0 alvo é certeiro, COmo 0 processo
de amadurecimento fisico e psicoldgico da Bela Adormecida.

E muito menos estamos diante de um sujeito que espera passivamente que as
coisas acontecam, como se ndo se importasse com a passagem do tempo. Pelo contrério,
em A Moca Teceld, vislumbramos uma personagem que tem suas escolhas e parte em
busca de seus desejos e transformacdes. Entdo, poderiamos dizer que esse conto sugere
uma simbolizacdo da fase seguinte a de Bela Adormecida, a fase adulta. E é justamente
pela oscilacdo na passagem do tempo que desenvolvemos tal ideia.

E um engano do senso comum o pensamento de que a fase adulta é um periodo
de mansiddo ou de inércia, ndo tendo mais o que se evoluir, uma vez que 0 organismo ja

alcancou a maturidade completa. Todavia, mesmo na fase adulta continuamos passando



por transformacdes, que marcam nossa vida com oscilagdes a nivel profissional, afetivo,
volitivo etc.

S&o transformacGes como essas que nossa protagonista enfrenta. A primeira
grande transformacdo é a decisdo de ter um companheiro e, imediatamente, resolve tal
situacdo. Da mesma forma acontece quando ela decide desmanchar tudo aquilo que
havia produzido, at¢é mesmo o marido, que corresponde a segunda grande
transformacéo.

O que corrobora com a nogdo de que estamos lidando com a fase adulta é a
postura da personagem, que ja inicia o conto em uma condicao solitaria, ou seja, que
consegue viver por si mesma, dona de suas vontades, tecendo sempre aquilo que deseja,
pois quando tem fome, tece um peixe, quando tem sede, leite; além do fato de que
“tecer era tudo o que fazia. Tecer era tudo 0 que queria fazer” (COLASANTI, 2001, p.
10).

Poderiamos tracar diversas assertivas sobre a questdo da fase adulta, a partir das
teorias psicanaliticas, que sdo evidenciadas no conto de Marina Colasanti. Como
exemplo, exploraremos a teoria de Winnicott® (1989), como um arremate ao tema da
discussdo que estamos tecendo. Para este autor, o grande trunfo da fase adulta é a
capacidade de estar s6. Em um estudo sobre Winnicott, Barbosa (2004, p. 30) faz as

seguintes ponderacgoes:

A capacidade para estar sO € uma experiéncia extremamente
sofisticada e adquirida depois das relagdes triddicas, com o declinio do
complexo de Edipo. Para estar so, pressupde-se um eu maduro e
integrado, destacado do mundo, que tenha forma e vida, e confianca
no ambiente benigno.

® Donald Winnicott (1986-1971) foi um pediatra inglés que se aventurou nos caminhos da psicanalise,
buscando entender os aspectos da subjetividade e do desenvolvimento humano. Sua teoria possui
dissondncias com alguns fundamentos freudianos, como a pulsdo sexual, mas tornou-se relevante para
nossa analise, tendo em vista suas assertivas mais coerentes sobre a fase adulta, com relagdo ao conto.



A grosso modo, para Winnicott, a capacidade de estar so é resultado de um bom
desenvolvimento interno (eu), que é consequéncia de relacdes “suficientemente boas”
com a mée. A partir disso, 0 sujeito cria introjecdes de tal relagcdo, que leva-o a
dispensar a presenca ou o simbolo da mée. Nesse sentido, a capacidade de estar so
representa a independéncia do sujeito e sua constituicdo enquanto ser Unico (separado
da mae).

Trazendo tais assertivas para o0 conto em questdo, observamos que a moga inicia
e finaliza o conto estando sozinha e n&o o faz com sofrimento. E apenas com o passar
dos dias que ela vai se dando conta de que necessita de um companheiro, mas mesmo
quando decide retornar a condicdo de solid&o, ela ndo hesita em fazé-lo.

Além disso, Winnicott (1989, p. 10) complementa que

A vida de um individuo saudavel é caracterizada por medos,
sentimentos conflitivos, duavidas, frustragdes, tanto quanto por
caracteristicas positivas. O principal é que o homem ou a mulher
sintam que estdo vivendo a sua prépria vida, assumindo
responsabilidade pela acdo ou pela inatividade, e sejam capazes de
assumir os aplausos pelo sucesso ou as censuras pelas falhas.

A personagem de Colasanti sugere um sujeito com vida interior saudavel que,
mesmo diante de oscilagdes em sua vida, assume suas escolhas e tem determinagdo em
executa-las. Um individuo com essa autonomia localiza-se na fase adulta, pois
diferentemente do adolescente passivo, precisa assumir o0 sucesso ou as falhas
decorrentes de seus atos.

A fim de aproximar ainda mais as anélises dos dois contos explorados, trazemos
a tona o simbolismo psicanalitico contido na obra de Bettelheim (2007), que

buscaremos costura-lo em A Moca Teceld. O primeiro elemento é a imagem da torre

que, em A Bela Adormecida € circular e, por isso, representa as experiéncias sexuais,



segundo Bettelheim (2007). Isso concilia com o tema central do conto, pois a
sexualidade é o grande conflito que ressurge na adolescéncia.

Jad em A Moca Teceld a imagem da torre ¢ dada como a mais alta torre do
castelo. Por ter sido uma escolha do homem (marido) que a teceld e seu tear ficassem no
“mais alto quarto da mais alta torre” (COLASANTI, 2001, p. 13), e pensando que
estamos lidando com a representacdo da fase adulta, podemos aludir que o simbolismo
da torre € uma representagdo falica do homem, que marca, sobretudo, seu poder.

Entretanto, o ponto mais importante da representacdo da sexualidade no conto é
semelhante ao dado para o instrumento da roca que encontramos em A Bela
Adormecida. Nesse ponto, é necessaria uma diferenciacdo entre a roca do conto dos
Grimm, e o tear do conto da Colasanti, por mais que sejam instrumentos muito
semelhantes.

A roca é um instrumento de fiacdo, composta por uma roda que se move por
meio de um pedal ou manivela, e na extremidade possui um suporte onde se armazenam
os fios produzidos de algoddo ou 1a. Para Bettelheim (2007, p. 320), “ndo € preciso
muita imaginagdo para ver as possiveis conotagdes sexuais da roca”, principalmente
quanto ao movimento ritmado do pedal ou manivela, que sugere o0 movimento do ato
sexual.

O tear, que corresponde a um instrumento de fabricacdo de tecido é ainda mais
sugestivo do ato sexual, ndo s6 pelo movimento, mas também pela sua estrutura. O
tecido é resultado de uma alternancia entre dois conjuntos de fios que se abrem
formando uma cala (abertura), por onde passa o fio da trama, com o auxilio de uma
agulha ou lacadeira. Nesse sentido, estamos diante de uma abertura de um conjunto de
fios, que sugerem a genital feminina, por onde adentram a agulha ou a lacadeira,

instrumentos falicos que representam a genital masculina.



Assim, no conto, temos a evidéncia do ato sexual, por meio da simboliza¢do do
tear, diferentemente do conto dos Grimm, pois Bettelheim (2007) nos lembra que as
principais associacdes que A Bela Adormecida desperta no inconsciente do leitor é antes
a menstruacdo do que a copula, fato esse em decorréncia de estarmos diante da
adolescéncia. O ato sexual é ressaltado no conto de Colasanti, pela presenca do casal, ja
adultos e amadurecidos fisico e psicologicamente com relacao a sexualidade.

Ademais, explorando a simbologia e a linguagem, o préprio conto traz marcas

efetivas do encontro sexual entre 0s personagens, como no trecho:

O mogo meteu a mdo na macganeta, tirou o chapéu de pluma, e foi
entrando em sua vida. Aquela noite, deitada no ombro dele, a moca
pensou nos lindos filhos que teceria para aumentar ainda mais a sua
felicidade (COLASANTI, 2001, p. 11).

A linguagem utilizada favorece a visualizacdo do ato sexual na cena, que
comega com um homem entrando na vida de uma mulher e finaliza com o pensamento
dela nos filhos que poderiam ter, os quais correspondem a um dos objetivos finais do
ato sexual. Ha ainda no decorrer do conto outra marca representativa, que ja foi exposta
por Bettelheim (2007) na andlise de A Bela Adormecida, que é o fato de trancar a porta
a chave, significando a copula na simbologia freudiana.

Desse modo, a Moca Teceld, ora mocga, ora mulher, mesmo diante de algo nunca
conhecido, demonstra estar amadurecida fisica e psicologicamente em sua sexualidade,
pronta para o0 encontro com o outro. Acrescido a isso, estd a inconstancia na passagem
do tempo e a maturidade demonstrada quando resolve seus problemas e busca as
transformacdes em sua vida.

Chegamos, entdo, da mesma maneira que no conto dos Grimm, ao ponto em que,
a partir das analises de base psicanalitica, que nos remeteram a simboliza¢Ges sobre a

fase adulta, buscamos, agora, acrescentar com algumas significagdes no ambito da



formacédo de leitores. Pensando nisso € que nos reportamos a metéfora de leitor que o
conto de Marina Colasanti pode sugerir.

Em nossas anélises, nos permitimos pensar que o conto de Colasanti simboliza a
fase adulta, o que implica em um amadurecimento fisico, psicolégico e sexual, e
também um amadurecimento de atitudes, vontades, desejos que completam a
caracterizagdo do sujeito adulto. Podemos crer que o leitor, apés sua formacao,
alcancara o amadurecimento da capacidade produtiva que, como uma via de mao dupla,
vird no decorrer de suas experiéncias de leitura. Sugerimos, entdo, que estamos lidando
com uma simbolizacéo do leitor maduro.

Contudo, cabe refletir sobre um a capacidade de producdo criativa que o conto
da teceld evidencia, e que d& margem as significacdes do leitor produtivo. Para isso,
nem precisamos ir muito longe em nossa construcdo, pois o principal simbolo de
producdo criativa esta no tear, em duplo sentido. Tanto com relacdo a producéo téxtil,
em que o tapete vai sendo formado a partir dos pontos e linhas, mas, principalmente,
quanto a producdo de sentidos e significacoes.

Lembramos que o tear ou a atividade téxtil foi utilizado como uma metéfora de
construcdo do tecido da vida, pois quando a Unica atividade produtiva das mulheres
centrava-se na producdo de fios e tecidos, elas aliavam a isso a construcdo do fio da
vida e da trama do cotidiano. Fora isso, enquanto boas leitoras do mundo e boas
produtoras de sentido partilhavam as suas historias passadas e as suas leituras
cotidianas.

Estando para aléem da personagem, a simbolizacdo do conto sobre a
produtividade criativa permeia todo o enredo. A Moca Teceld, assim como tantas outras
historias de tecelds (a de Penélope, a de Aracne), nos mostra que essas mulheres foram

“[...] experimentando criar sua propria historia no tear, de cada vez tecendo uma coisa



diferente, ensaiando, fazendo varias versdes, re-tecendo, re-escrevendo, porque é uma
historia que nunca tinha sido escrita antes” (MACHADO, 2003, p. 189).

Gragas ao instrumento do tear e a produtividade das tecelds, sujeitos
extremamente inventivos que, por meio de uma atividade cotidiana, constroem e
transformam os sentidos da vida. Ao lado disso, € valido destacar ndo sé a propria
producéo do tecido, mas, sobretudo o desmanche, a refagéo, ou seja, as reconstrucoes e
as ressignificagoes.

E assim também é o leitor produtivo. Aquele que de uma atividade, como a
leitura, produz os sentidos para sua vida e permite, tanto na leitura do livro como no
cotidiano, a recriagdo, a reconstrucdo e, com isso, a transformacdo. Nessa
interdependéncia retomamos a concepcdo de Paulo Freire (1990), discutida no primeiro
capitulo, que versa sobre a importancia das leituras do mundo para a leitura da palavra e
vice-versa. H& sempre uma interacdo entre as producdes de sentido.

E um leitor assim que almejamos “dar forma” e, para tanto, é necessario,
primeiramente, nos permitir a mesma transformacédo, por meio da leitura dos livros e da
leitura do mundo. E essencial que a nossa trama da vida reserve o fio magico da leitura
para que, enquanto formadores de leitores e mediadores de leitura, estejamos atentos a
todos 0s elementos que o prdprio texto pode nos fornecer e, mais ainda, abertos para as
desconstruces e ressignificacdes que a leitura pode proporcionar.

A partir do conto de fadas contemporaneo foi possivel experimentarmos as
transformacdes do género, bem como trilharmos pelas ressignificacdes do conto A Bela
Adormecida, e pelas producdes de sentido no conto A Moca Teceld, vislumbrando tanto
as questdes essenciais do sujeito, como o amadurecimento, quanto as simbolizacéo de
leitura que ele encena, como o leitor produtivo, que constitui nosso alvo na formacéo de

sujeitos-leitores.



CONSIDERACOES FINAIS

... passando devagar entre os fios.

Desde nosso primeiro capitulo, buscamos elucidar as possiveis relacfes que
podem se estabelecer entre literatura e psicanalise. Vimos que nos estudos de Platdo ja
havia manifestacdo de interesse pelos processos psicoldgicos envolvidos na arte. Desse
periodo até a época de eclosdo das tendéncias que valorizavam a subjetividade, os
sonhos e o inconsciente, muito tempo se passou. Ao final do século XIX, Freud embala
seu projeto, decorrente de anos de estudo na medicina, e apresenta-o a comunidade
cientifica. Estava langado os primeiros fundamentos da psicanélise, ao passo que as
correntes artisticas simbolistas e surrealistas também exaltavam esteticamente o0s
simbolos, a imaginacao e a subjetividade.

Sem duvida, esse foi um grande momento de expansdo das teorias psicoldgicas
na ciéncia. Contudo, a fim de crescer enquanto area de conhecimento, as teorias
psicoldgicas buscaram relacbes com outros saberes, como a literatura. Tais relacdes
foram ainda mais fortalecidas a partir da abertura das fronteiras das disciplinas, que
conhecemos hoje como o conceito de interdisciplinaridade.

Desse modo, 0 nosso trabalho ndo é pioneiro, mas representa mais um passo na
visdo contemporanea de inter-relacbes entre saberes. Para isso, foi necessario que
discorréssemos sobre as primeiras manifestacbes da interface entre literatura e
psicanalise e atentarmos para a discussdo que existe em volta da questdo
interdisciplinar, para que respeitassemos as limitacGes de um trabalho como esse, bem
como os cuidados que precisam ser tomados como, por exemplo, o perigo dos estudos

que reduzem a arte em neuroses do artista, como ja foram realizados anteriormente.



Por isso, pensar na literatura pela 6tica da psicanalise foi, durante muito tempo,
analisar o artista em razdo de sua obra ou avaliar o processo psicoldgico de criacdo da
arte. Todavia, nosso trabalho buscou focalizar a leitura atraves desse lugar
intermediério, uma vez que em todas as discussdes, a leitura esteve ou como pano de
fundo ou como lugar de foco.

Nesse sentido, ainda no primeiro capitulo, buscamos evidenciar como a leitura
se localiza em contexto interdisciplinar, visto que o ato de ler envolve sempre um texto,
um sujeito e um contexto, e observamos a dificuldade em separar essas instancias, ja
que estdo extremamente fundidas quando se trata de leitura. Além disso, percorremos
rapidamente os conceitos de leitura, de letramento e as influéncias da
contemporaneidade no ato de ler como, por exemplo, a evolugdo dos meios de
comunicagdo que tornaram os textos mais acessiveis.

S8o por motivos como esse que necessitamos formar leitores criticos e esse
processo esta longe de ser simples, cabendo a nds formadores e mediadores o
esclarecimento de todos os aspectos que envolvem a leitura. Demonstramos, ainda, que
formar leitores envolve desde o conceito de literatura, que se localiza em uma
dualidade, em suma, a defesa das categorias canOnicas contra a determinacdo da
qualidade estética pelo leitor, no momento da leitura; e expomos algumas metodologias
para a formacéo de leitores, juntamente com as discussdes que elas engendram.

O que buscamos evidenciar, sobretudo, como o mais importante, € que o leitor
tenha a leitura sempre como um momento de prazer e encantamento. E preciso que o
formador e o mediador também estejam atentos para a questdo do prazer da leitura, pois
0 desenvolvimento do gosto pela leitura fica facilitado, mesmo incluindo textos

candnicos ou outros textos da escolha do leitor, como os contos de fadas.



Nessa perspectiva, buscamos, neste trabalho, a edificacdo do género conto de
fadas, como essencial na formagao dos leitores, caso eles manifestem interesse por tais
historias. Mas, neste ponto, os contos tém um aspecto a seu favor, as marcas do mundo
maravilhoso. Por conta da abertura para as fantasias, os contos cativam os leitores de
todas as idades, e, sobretudo, as criancas. Além disso, as histdrias agem no inconsciente,
que, por meio dos mecanismos simbdlicos e imaginarios, vao incentivando os leitores
para o enfrentamento das dificuldades inerentes ao desenvolvimento humano.

De acordo com o pioneiro no estudo psicanalitico dos contos de fadas, esse
género “projeta o alivio de todas as pressdes [inconscientes ou ndo] ¢ ndo sé oferece
caminhos para resolver os problemas como promete uma solugdo ‘feliz’ para eles”
(BETTELHEIM, 2007, p. 52).

Partindo desse pressuposto, vislumbramos alguns elementos analisados por
Bettelheim sobre o conto A Bela Adormecida e constatamos que 0 conto representa a
fase da adolescéncia, principalmente pelo momento de espera, o qual a protagonista
encara passivamente como um sono de cem anos. A fim de ampliar a discusséo e
tomando como base nosso foco que sdo os leitores, relacionamos a andlise de
Bettelheim com uma possivel metéafora de leitor que o conto pode sugerir.

Da mesma forma que o sujeito quando passa pela adolescéncia esta em formacéo
de seu bioldgico e psicoldgico, o leitor também necessita desse processo. Diante do
elemento correspondente a passividade sugestionamos uma metéfora de leitor também
adormecido ou, nos termos analisados, germinativo. Pois, se as condi¢cdes ambientais
(acesso, incentivos, mediadores) favorecerem, ele pode crescer e produzir muitos
significados a partir da leitura.

Quanto a simbolizacdo do conto A Mocga Teceld, nos permitimos pensar que se

trata de um leitor produtivo. Com um enredo marcado pela atividade criadora de uma



teceld, com postura ativa, que tece e destece, constroi e reconstréi seu tecido e,
consequentemente, sua historia, evidenciamos a inter-relacdo que se estabelece, até
historicamente, entre a producédo de tecidos e a producdo de sentidos da vida. Assim
também sdo as significagdes na leitura, que tornam possivel estabelecermos nova
relacdo, desta vez, entre a leitura das palavras e a leitura do mundo.

Chegamos a tais incursdes, partindo das simbolizacbes do conto sobre o
desenvolvimento humano, de acordo com a linha de analise de Bettelheim. Propormos,
entdo, que A Moca Teceld encena uma fase mais avancada que A Bela Adormecida no
desenvolvimento, uma vez que apresenta maturidade fisica e psicolégica, bem como nas
atitudes, nos valores e nos desejos. Fora isso, temos 0s elementos que evidenciam o
encontro sexual dela com o marido, o que ndo acontece na narrativa de A Bela
Adormecida, j& que o foco desse uUltimo é o processo de preparacdo, ou seja, O
amadurecimento.

Para dar embasamento psicanalitico, utilizamos as ponderacdes de Donald
Winnicott (1989), que trabalhou mais detalhadamente as questdes do desenvolvimento
humano, e refere-se sobre a fase adulta como resultado do processo sadio de
amadurecimento, sendo a capacidade de ficar s6 a principal caracteristica. Ademais, 0
adulto ainda precisa assumir “os aplausos pelo sucesso ou as censuras pelas falhas”
(WINNICOTT, 1989, p. 10). Quando trazemos o conto para o primeiro plano, é
possivel visualizarmos as caracteristicas em questao.

Seguindo para o encerramento, ndo podemos deixar de sublinhar o valor
importantissimo que o instrumento de tecer assume em ambos contos. Como vimos, 0
tear foi instrumento majoritariamente feminino durante muito tempo. A medida que
tramavam o tecido, as mulheres dividiam histérias e, talvez, sem saber construiam

sentido para suas vidas. Para Machado (2003), os téxteis e textos sdo 0s dois signos



mais evidentes da condi¢do humana frente aos animais e, por isso, S&0 marcas reais de
cultura e civilizagdo. Na atividade do tecer, as mulheres conseguiam unir essas duas
grandes marcas, que representavam uma emancipacao feminina.

Com efeito, a producédo do fio, como aparece no conto A Bela Adormecida, e a
producdo do tecido de A Moga Teceld constituem atividades extremamente simbolicas
de produtividade feminina, ndo s6 com relagdo aos tecidos, mas também como
produtoras de sentido para a vida. E nesse ambito que vao se afunilando todos os nossos
objetos deste trabalho.

Iniciamos com o propdsito de inter-relacionar a literatura e a psicanalise pelo
viés da leitura. Percorremos o caminho dos contos tradicionais e contemporaneos com o
intuito do reavivamento do género e, apos as analises de cunho psicanalitico, buscamos
(talvez, audaciosamente) relaciona-las as simbolizagdes de leituras, no movimento de
construcdo e reconstrucdo de significados. Chegamos ao final com a imagem da
producéo de tecidos, onde, historicamente, as tecelds produziam marcas da cultura e,
com isso, significavam a propria vida, fato esse também buscado nas clinicas
psicanaliticas. Por isso, foram muitas as relacdes que estabelecemos entre a literatura e a
psicanalise.

Por fim, evidenciamos aos formadores e mediadores de leitura que sdo leitores
produtivos que almejamos formar, visto ser aquele que além produzir os significados do
texto, reconstroem valores, ressignificam os sentidos da vida, mesmo que seja
necessario desfazer os pontos, refazé-los e arrematé-los varias vezes. Nesse sentido, a
guisa de conclusdo, deixamos um relato particular de como a producédo deste trabalho
representou uma ressignificacdo para a vida e uma transicdo da Adormecida para a

Tecela.



Longe de ser uma menina entre mangueiras, lendo a histéria de Robinson
Crusoé’, era menina que enfrentava momentos de adormecimento desde a infancia e
que se deslumbrava com a leitura dos contos de fadas. H& pouco tempo, vasculhando
velharias, descobre e relembra a existéncia de um tear de brinquedo que fez parte de
seus primeiros anos. Foi dado por sua mée, talvez inconscientemente transferindo a
tradicdo feminina do tecer, pois ela também, em varios momentos, se dedicava aos
tecidos. Com certeza, a mée sabia da importancia que haveria para a menina ter um tear,
onde pudesse, simbolicamente, iniciar suas producdes. Mas, infelizmente, o tear foi
pouco utilizado na infancia, pois a menina ndo estava preparada para elas. Assim,
durante muito tempo, o adormecimento esteve sobre a producdo de tecidos e de
qualquer outra coisa. Sabemos, hoje, que a producéo téxtil e a producdo textual estdo
muito interligadas, tanto na histéria, quanto na ortografia, e no desenvolvimento
daquela menina ndo podia ser diferente. Por isso, a menina adormecida est4, agora, por
meio deste trabalho, retomando, ou ressignificando, simbolicamente as atividades
daquele antigo tear e, em certa medida, se sente mais preparada para isso.

Essa pequena construcdo da histéria de vida compBe uma parte do que
conseguimos alcangar a partir das escolhas que foram feitas neste trabalho. Muitas
questdes mencionadas aqui, assim como muitas de nossas proprias questdes
inconscientes, ainda ndo foram devidamente esclarecidas, ou focalizadas com total zelo
como, por exemplo, a evolugdo da condi¢cdo feminina entre as protagonistas que remete
a emancipacdo das mulheres, antes tecelds, hoje escritoras; mas que ficardo para
analises e estudos subsequentes.

O que é importante ressaltar € que, tanto A Bela Adormecida, quanto A Moca

Teceld possuem um espago especial no nosso inconsciente que estd para alem do

" Referéncia ao poema Infancia de Carlos Drummond de Andrade (ANDRADE, 1930).



encantamento do conto de fadas nas primeiras experiéncias de leitura. Com isso,
vivenciamos na pele (ou no inconsciente) as representacOes para a vida que 0s contos
podem nos trazer e é justamente isso que nos fascina.

Em se tratando do produto final, consideramos ter alcan¢ado nossos objetivos de
pesquisa, além das grandes contribuicbes pessoais que tivemos. Vale lembrar que as
andlises realizadas correspondem a apenas uma possibilidade de interpretacdo dos
contos, 0 que ndo esgota 0s outros sentidos que podem ser construidos em um texto e,
pelo contrario, abre margem para outras inferéncias.

Esse trabalho engendra mais uma etapa concluida de um processo de estudos na
area interdisciplinar entre literatura e psicologia e o resultado foi importante para a
ampliacdo da compreensdo das teorias psicanaliticas, pois visualizamos como elas
podem relacionar-se ao estudo dos contos de fadas. A reciproca é verdadeira, haja vista
a possibilidade de vislumbrarmos como os contos de fadas relacionam-se aos estudos da
psicandlise, além de amplificamos o contato com autores consagrados dos contos
tradicionais como, Perrault, Grimm, Andersen; e contemporaneos, Lobato, Ana Maria
Machado, Bartolomeu Campos Queiroz e, principalmente, Marina Colasanti, por quem

alimentamos ainda mais a admiracao e o prazer em ler suas obras.
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ANEXOS

Anexo 1 — Conto A Bela Adormecida®

H& muitos e muitos anos viviam um rei e uma rainha. Dia apds dia eles diziam
uma para o outro: “Oh, se pelo menos pudéssemos ter um filho!” Mas nada acontecia.
Um dia, quando a rainha estava se banhando, uma ra saiu da agua, rastejou para a borda
e lhe disse: “Seu desejo sera realizado. Antes que se passe um ano, dard a luz a uma
filha.”

A previsdo da rd se realizou, e a rainha deu a luz uma menina tdo bonita que o
rei ficou fora de si de contentamento e preparou um grande banquete. Convidou
parentes, amigos e conhecidos, e mandou chamar também as feiticeiras do reino, pois
esperava que viessem a ser bondosas e generosas para com sua filha. Haviam trezes
feiticeiras ao todo, mas como o rei s6 tinha doze pratos de ouro para servir o jantar, uma
das mulheres teve que ficar em casa.

O banquete foi celebrado com grande esplendor e, quando se aproximava do
fim, as feiticeiras concederam suas dadivas magicas a menina. A primeira lhe conferiu
virtude, a segunda Ihe deu beleza, a terceira fortuna, e assim por diante, até que a
menina tivesse tudo o que se pode desejar deste mundo. No exato momento em que a
décima primeira mulher estava concedendo sua dadiva, a décima terceira do grupo
surgiu. Ndo fora convidada e agora desejava se vingar. Sem olhar para ninguém ou dizer

uma palavra a quem quer que fosse, gritou bem alto: “Quando a filha do rei fizer quinze

® Traduzido para o inglés por Maria Tatar (2004, p. 102-108). Citado pela autora como: J. e W. Grimm,
Dornrdchen. In Kinder-und Hausmarchen, 7. ed. Berlin: Dietrich, 1857.



anos, espetara o dedo num fuso e caira morta.” E, sem mais uma palavra, virou as costas
a todos e deixou o saldo.

Todos ficaram apavorados, mas no mesmo instante a décima segunda do grupo
das mulheres se levantou. Ainda restava um desejo a conceder para a menina, e, embora
a feiticeira ndo pudesse suspender o feitico maligno, podia abranda-lo. Assim, ela disse:
“A filha do rei ndo morrerd, caird num sono profundo que durard cem anos.” O rei, que
queria fazer o possivel e o impossivel para preservar a filha da desgraga, ordenou que
todos os fusos do reino inteiro fossem reduzidos a cinzas.

Quanto a menina, todos os desejos proferidos pelas feiticeiras se realizaram, pois
ela era tdo bonita, bondosa, encantadora e ajuizada que ndo havia um que nela pusesse
os olhos e ndo passasse a améa-la. Exatamente no dia em que a menina completou quinze
anos o rei e a rainha sairam e ela ficou sozinha em casa. Vagou pelo castelo, espionando
um cdmodo apds outro, e acabou ao pé de uma velha torre. Depois de subir uma estreita
escada em caracol dentro da torre, viu-se diante de uma portinha com uma chave velha e
enferrujada na fechadura. Quando ela tocou na chave, a porta girou e revelou um
quartinho minusculo. Nele estava uma velha com seu fuso, muito ocupada em fiar linho.

“Boa tarde vovo”, disse a princesa. “Que esta fazendo aqui?”

“Estou fiando linho”, respondeu a velha, cumprimentando a menina com a
cabeca.

“O que ¢ isso bamboleando assim tao esquisito?” a menina perguntou. E pos a
mdo no fuso, pois também queria fiar. O feitico comecou a fazer efeito imediatamente,
pois espetara o dedo no fuso.

Assim que tocou a ponta do fuso, a menina caiu prostrada numa cama que havia

ali perto e caiu num sono profundo. Seu torpor espalhou-se por todo castelo. O rei e a



rainha, que acabavam de voltar para a casa e estavam entrando no grande saldo,
adormeceram, e com eles toda a corte.

Os cavalos adormeceram nos estdbulos, os cées no quintal, os pombos no
telhado e as moscas na parede. Até o fogo que crepitava na lareira morreu e adormeceu.
O assado parou de chiar, e o cozinheiro, que estava a ponto de puxar o cabelo do
auxiliar de cozinha porque ele fizera uma tolice, deixou-o escapar e adormeceu. O vento
também amainou, e ndo mais uma folha balancou nas arvores fora do castelo.

Logo uma cerca viva de urzes comegou a crescer em volta do castelo. A cada
ano ficava mais alta, até que um dia encobria o castelo inteiro. Ficara tdo espessa que
nédo deixava ver nem a flamula no alto do torredo do castelo. Por todo o reino, circulava
historias sobre a bela Rosa da Urze, alcunha dada a princesa adormecida. De vez em
quando um principe tentava abrir caminho através da cerca viva para chegar ao castelo.
Mas nenhum jamais conseguia, porque as urzes se entrelagavam umas as outras como se
estivessem de méos dadas, e 0s jovens que se enredavam nelas e ao conseguiam se
desprender morriam. Era uma morte terrivel.

Passados muitos e muitos anos, um outro principe apareceu no reino. Ouviu um
velho falar sobre uma cerca viva de urze que, ao que se dizia, escondia um castelo.
Nele, segundo o velho, uma princesa fabulosamente bela, chamada Rosa da Urze, estava
dormindo havia cem anos, junto com o rei, a rainha e toda a corte. O velho ouvira de
seu avd que muitos outros principes haviam tentado romper a cerca viva de urze, mas
haviam ficado presos pela planta e morrido mortes terriveis. O jovem disse: “Eu ndo
tenho medo. Vou encontrar esse castelo para poder ver a bela Rosa da Urze.” O
bondoso velho fez o que pode para dissuadir o principe, mas ele ndo lhe deu ouvidos.

Aconteceu que o prazo de cem anos acabara de se esgotar, e chegara o dia em

que Rosa da Urze iria acordar. Quando se aproximou da cerca viva de urzes, o principe



ndo encontrou nada sendo grandes e lindas flores. Elas se afastaram para lhe abrir
caminho e o deixaram passar sdo e salvo; depois se fecharam atras dele, formando uma
cerca.

No pétio, os cavalos e os cdes de caca malhados estavam deitados no mesmo
lugar profundamente adormecidos, e 0s pombos permaneciam empoleirados com as
cabecinhas metidas debaixo das asas. O principe avancou até o castelo e viu que até as
moscas dormiam a sono solto nas paredes. O cozinheiro ainda estava na cozinha, com a
mé&o erguida no ar como se estivesse a ponto de agarrar o auxiliar de cozinha, e a criada
continuava sentada a mesa, com uma galinha preta que estava prestes a depenar.

Indo um pouco adiante, o principe chegou ao saldo, onde viu a corte dormindo
profundamente, com o rei e a rainha deitados bem junto de seus tronos. Seguiu em
frente, e tudo estava tdo silencioso que podia ouvir sua propria respiracéo.

Finalmente, chegou a torre e abriu a porta do quartinho em que Rosa da Urze
dormia. L4 estava a princesa deitada, tdo bonita que ele ndo conseguia tirar os olhos
dela. Entdo, curvou-se e beijou-a.

Mal o principe Ihe rogara os labios, a Rosa da Urze despertou, abriu os olhos e
sorriu docemente para ele. Desceram juntos a escada. O rei e a rainha e toda a corte
haviam despertado e olhavam uns para os outros com grande espanto. Os cavalos no
patio se levantaram e se sacudiram. Os cdes e caca se ergueram de um salto e abanaram
os rabos. Os pombos botaram as cabecas para fora das asas, olharam em volta e
revoaram para 0s campos. As moscas comecaram a se arrastar pelas paredes. O fogo na
cozinha crepitou, rebentou em chamas e comegou a cozinhar a comida de novo. O
assado voltou a chiar. O cozinheiro deu uma palmada tdo forte no auxiliar de cozinha

que ele berrou. A criada terminou de depenar a galinha.



O casamento da Rosa da Urze e do principe foi celebrado com grande esplendor,

e os dois viveram felizes para sempre.

Anexo 2 — Conto A Moca Tecel3®

Acordava ainda no escuro, como se ouvisse o sol chegando atras das beiradas da
noite. E logo sentava-se ao tear.

Linha clara, para comecar o dia. Delicado traco cor da luz, que ela ia passando
entre os fios estendidos, enquanto Ia fora a claridade da manha desenhava o horizonte.

Depois las mais vivas, quentes Ias iam tecendo hora a hora, em longo tapete que
nunca acabava.

Se era forte demais o sol, e no jardim pendiam as pétalas, a mog¢a colocava na
lancadeira grossos fios cinzentos do algoddao mais felpudo. Em breve, na penumbra
trazida pelas nuvens, escolhia um fio de prata, que em pontos longos rebordava sobre o
tecido. Leve, a chuva vinha cumprimenté-la a janela.

Mas se durante muitos dias o vento e o frio brigavam com as folhas e
espantavam 0s passaros, bastava a moca tecer com seus belos fios dourados, para que o
sol voltasse a acalmar a natureza.

Assim, jogando a lancadeira de um lado para outro e batendo os grandes pentes

do tear para frente e para trés, a moga passava 0s seus dias.

% In: COLASANTI, Marina. Doze reis e a moga no labirinto do vento. 11. ed. Sdo Paulo: Global, 2001, p.
3-14.



Nada lhe faltava. Na hora da fome tecia um lindo peixe, com cuidado de
escamas. E eis que o peixe estava na mesa, pronto para ser comido. Se sede vinha, suave
era a l& cor de leite que entremeava o tapete. E a noite, depois de lancar seu fio de
escuriddo, dormia tranqila.

Tecer era tudo o que fazia. Tecer era tudo o que queria fazer.

Mas tecendo e tecendo, ela propria trouxe o tempo em que se sentiu sozinha, e
pela primeira vez pensou em como seria bom ter um marido ao lado.

N&o esperou o dia seguinte. Com capricho de quem tenta uma coisa nunca
conhecida, comecou a entremear no tapete as l&s e as cores que Ihe dariam companhia.
E aos poucos seu desejo foi aparecendo, chapéu emplumado, rosto barbado, corpo
aprumado, sapato engraxado.

Estava justamente acabando de entremear o Ultimo fio da ponta dos sapatos,
quando bateram a porta.

Nem precisou abrir. O moco meteu a mdo na macaneta, tirou o chapéu de pluma,
e foi entrando em sua vida.

Aquela noite, deitada no ombro dele, a moga pensou nos lindos filhos que teceria
para aumentar ainda mais a sua felicidade.

E feliz foi, durante algum tempo. Mas se 0 homem tinha pensado em filhos, logo
0s esqueceu. Porque tinha descoberto o poder do tear, em nada mais pensou a nao ser
nas coisas todas que ele poderia Ihe dar.

— Uma casa melhor é necessaria — disse para a mulher. E parecia justo, agora
que eram dois. Exigiu que escolhesse as mais belas l&s cor de tijolo, fios verdes para 0s
batentes, e pressa para a casa acontecer.

Mas pronta a casa, ja ndo Ihe pareceu suficiente.



— Para que ter casa, se podemos ter palacio? — perguntou. Sem querer resposta
imediatamente ordenou que fosse de pedra com arremates em prata.

Dias e dias, semanas e meses trabalhou a moca tecendo tetos, portas, e patios e
escadas, e salas e pogos. A neve caia |4 fora, e ela ndo tinha tempo para chamar o sol. A
noite chegava, e ela ndo tinha tempo para arrematar o dia. Tecia e entristecia, enquanto
sem parar batiam os pentes acompanhando o ritmo da langadeira.

Afinal o paléacio ficou pronto. E entre tantos comodos, o marido escolheu para
ela e seu tear o mais alto quarto da mais alta torre.

— E para que ninguém saiba do tapete — ele disse. E antes de trancar a porta a
chave, advertiu: — Faltam as estrebarias. E ndo se esqueca dos cavalos!

Sem descanso tecia a mulher os caprichos do marido, enchendo o palécio de
luxos, os cofres de moedas, as salas de criados.

Tecer era tudo o que fazia. Tecer era tudo o que queria fazer.

E tecendo, ela propria trouxe o tempo em que sua tristeza Ihe pareceu maior que
o0 palacio com todos os seus tesouros. E pela primeira vez pensou em como seria bom
estar sozinha de novo.

Sé esperou anoitecer. Levantou-se enquanto o marido dormia sonhando com
novas exigéncias. E descalca, para ndo fazer barulho, subiu a longa escada da torre,
sentou-se ao tear.

Desta vez ndo precisou escolher linha nenhuma. Segurou a langadeira ao
contrario, e jogando-a veloz de um lado para o outro, comegou a desfazer seu tecido.
Desteceu os cavalos, as carruagens, as estrebarias, os jardins. Depois desteceu 0s
criados e o palacio e todas as maravilhas que continha. E novamente se viu na sua casa

pequena e sorriu para o jardim além da janela.



A noite acabava quando o marido estranhando a cama dura, acordou, e,
espantado, olhou em volta. Ndo teve tempo de se levantar.

Ela j& desfazia o desenho escuro dos sapatos, e ele viu seus pés desaparecendo,
sumindo as pernas. Rapido, o nada subiu-lhe pelo corpo, tomou o peito aprumado, o
emplumado chapéu.

Entdo, como se ouvisse a chegada do sol, a mocga escolheu uma linha clara. E foi
passando-a devagar entre os fios, delicado traco de luz, que a manha repetiu na linha do

horizonte.



