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RESUMO

Este artigo ¢ parte da dissertagdo de mestrado defendida junto
ao Programa de P6s-Graduagdo em Letras da UFPR, sob orienta-
¢do da Prof® Dr* Marta Morais da Costa. O objetivo deste texto é
conceituar os géneros maravilhoso, magico e fantastico, assim
como os chamados contos maravilhosos tradicionais. O artigo
analisa o papel mitico e iniciatico que estes contos tém desde
sua criagdo, além dos aspectos narrativos (tempo, espaco, tipos
de narragdo, personagens, linguagem) que os diferenciam.
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ABSTRACT

This paper is part of my Msc. Dissertation presented at the UFPR’s
master Program in Brazilian Literature, supervised by Prof. Marta
Morais da Costa. The purpose of that study was comparing the
traditional and the fairy tales. The mythic and the narrative
aspects (time, space, narrative types, personages and language)
were analysed.

Keywords: Literature, Infantile Litterature, Marvellous Tales.

Neste artigo serdo estudados alguns contos maravilhosos tradicionais
a fim de observarmos se existem elementos que caracterizam a categoria conto
maravilhoso e como eles se estruturam.

A primeira questdo que se levanta é como denominarmos este conjunto
de contos cuja relagdo de paralelismo com o mundo exterior é particular? Que
possui uma causalidade propria (diferente da relagdo de causa-efeito do mun-
do real), que assimila quaisquer intromissdes de forgas sobrenaturais sem
questiona-las ou justifica-las, que faz conviver fadas, ninfas, seres transreais
(a Morte, a Caridade,...) com seres humanos comuns, que da ao tempo ¢ ao
espaco importancia diferente daquela que ¢ dada no cotidiano?
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Na atualidade, ha basicamente duas categorias por vezes usadas de
forma indiscriminada, que definem essas narrativas: conto de fadas e conto
maravilhoso. Conto de Fadas ¢ uma categoria mais restritiva, ja que traz em si
areferéncia a um personagem que, se ndo absolutamente necessario, ¢ um dos
elementos que o caracterizam.

Segundo Nelly Novaes Coelho, os contos de fadas podem ou ndo ter
fadas, mas possuem sempre o maravilhoso e seus argumentos desenvolvem-
se dentro da magia feérica® (reis, rainhas, principes, princesas, fadas, bruxas,
gigantes, andes, objetos magicos, metamorfoses, tempo e espago fora da rea-
lidade conhecida, etc.) e tém como eixo gerador uma “problematica existenci-
al”. Isto é, o ntcleo problematico ¢ a realizagdo essencial do hero6i ou da hero-
ina, o que geralmente diz respeito a unido homem-mulher. Ha, igualmente, a
presencga de provas que devem ser vencidas para que o heroi atinja sua auto-
realizagdo.® Essas provas constituem, no conto, os resquicios dos rituais
iniciaticos tematizados nos mitos, comprovando a relagdo existente entre a
narrativa mitica ¢ o conto de fadas.

Vale ressaltar que, excetuando alguns contos nérdicos e eslavos, a busca
¢ sempre efetuada pelo ser masculino, que luta, vencendo terriveis provas,
para alcangar sua princesa (o que constitui seu ideal). Isso pode ser explicado
pela idealizagao da mulher, postulado da civilizagdo cristé, atitude que marcou
profundamente os contos de Andersen, Grimm e, sobretudo, os de Perrault.*

Antes de apresentarmos a defini¢do de Nelly Novaes Coelho de Conto
Maravilhoso, falaremos de algumas classificagdes de maravilhoso enquanto
modo de representagdo ficcional. O apelo do maravilhoso esta presente na
literatura desde seus primordios. O encantamento e a atragdo face ao que lhe
era desconhecido fez o homem ter necessidade de falar no mistério para tentar
entendé-lo. Narrar esse mistério e explica-lo, mesmo que fora dos padroes
usuais da logica, ja era uma forma de desvenda-lo. Assim, apareceram o mito ¢

2 Ha uma obje¢@o que gostariamos de apontar: no momento da compilagédo dos contos
que compdem a tradigdo maravilhosa ocidental (Perrault, Grimm e Andersen), nos
séculos XVIII e XIX, personagens como reis e rainhas faziam parte da vida
cotidiana, ndo eram feéricos, embora fossem maravilhosos no sentido de viverem
uma vida onde os “mirabilia” eram mais numerosos do que os “realia”.

3 COELHO, Nelly Novaes. O conto de fadas. Sio Paulo: Atica, 1987. p.13.

4 A preocupagdo primeira de Perrault era com a educagio feminina: [...] Les femmes se
trouvant au centre de ses réflexions, Perrault a spontanément choisi des contes qui
montraient des femmes en situation. Les vertus idéales de la femme, telles que
Perrault les congoit: beauté, douceur, bonté, obéissance a l’époux, dévouement a la
tenue de la maison, absence de coquetterie et fidélité sont indissociables |...]
In: MOUREY, Lilyane. Introduction aux contes de Grimm et Perrault. Paris: Lettres
Modernes, 1978. p.36.

126 — Tecnologia & Humanismo —n. 27



o conto maravilhoso: Pour échapper a I’angoisse [’homme fait appel a son
imagination et crée des maquettes d’une autre sorte - ces modéles spontanés
de [’ univers que sont les contes magiques ou le merveilleux vient combler
les lacunes laissées par le savoir.’

O maravilhoso, ao lado do magico e do fantastico, ¢ um modo de repre-
sentacdo ficcional. A nog¢do de “magico” estd relacionada com o coletivo,
visto que somente 0s atos que se repetem e estdo sancionados pela tradigdo e
pelo consenso social podem ser considerados magicos. Os atos individuais
pertencem ao ambito da supersticdo. Na verdade, [...] a magia é um objeto de
crenga por defini¢do. A experiéncia que a contraria ndo a coloca em ques-
tdo como sistema.® As nogdes basicas da magia sdo valores coletivos funda-
mentais e, por isso, tornam-se sagradas. A relacdo da magia com o coletivo e
com o sagrado aproxima-a do mitico, cuja eficacia também esta relacionada a
sua assungdo por parte da comunidade e a crenga naquilo que ¢ narrado como
em um dogma religioso.

Contudo, ao passarmos para a esfera literaria a situacédo se altera: embo-
ra aceito quase indiscriminadamente como atributo literario, o magico teve
seus limites discutidos por Selma Calasans Rodrigues, que levanta como pri-
meira questdo o fato de a magia ser uma interferéncia na realidade, enquanto a
literatura pertence a um contexto imaginario, mesmo quando se quer ultra-
realista.’

Ja o fantastico faz parte de um outro contexto. Proveniente do grego
“phantastikds”, através do latim “phantasticu”, ambos oriundos de
“phantasia”, o adjetivo fantastico [...] refere-se ao que é criado pela imagina-
¢do, o que ndo existe na realidade, o imagindrio, o fabuloso.® Assim, seu
campo de acdo é o imaginario, achando-se, pois, mais adequado para qualifi-
car um universo cuja relagdo com o real ¢ sempre mediada, como acontece com
o universo da literatura.

O fantastico, de certa forma, opde-se ao magico, ja que aquele deve ser
entendido [...] ndo como um substituto da crenga, mas como sua critica, como
sua paréddia. ®

O fantastico e o maravilhoso se tocam, mas a diferen¢a mais importante
esta na busca ou ndo de justificativas para as situagdes sobrenaturais da
narrativa. Quando a narrativa prepara o estranhamento ¢ leva o leitor a ndo
considerar normais os acontecimentos narrados, confrontando a ordem da
razao com a da desrazdo, ndo temos mais o maravilhoso e sim o fantastico.

5 SCHNITZER, Luda. Ce que disent les contes. Paris: Ed. du Sorbier, 1985. p.9-10.
¢ MONTERO, Paula. Magia e pensamento magico. Sdo Paulo: Atica, 1986. p.55.
Para maiores esclarecimentos ver RODRIGUES, Selma Calasans. O fantastico. Sdo
Paulo: Atica, 1988.

8 RODRIGUES, Selma C. p.9.

® RODRIGUES, Selma C. p.32.
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Nesse sentido, qualificarmos uma narrativa de maravilhosa significa
atribuir-lhe certas caracteristicas. Selma Calasans Rodrigues chama de maravi-
lhosa a interferéncia de deuses ou de seres sobrenaturais na poesia ou na
prosa (fadas, anjos, etc.)."® E a ficgdo mais radical, pois ndo ha questionamentos
sobre verossimilhanga no universo do maravilhoso; tudo é possivel, homens,
animais ¢ objetos convivem num esquema de igualdade em que trocas de
atributos sdo plausiveis e muito comuns.

Tzvetan Todorov qualifica de maravilhosa a narrativa em que o sobre-
natural ¢é aceito sem questionamento."! Ha ainda, segundo Selma C. Rodrigues,
um outro tipo de maravilhoso, ndo tdo radical, em que seres humanos comuns
convivem, num cotidiano aparentemente verossimil, com seres sobrenaturais,
sem que haja questionamento algum no universo narrativo.'”> André Breton,
por sua vez, institui o maravilhoso como arma de combate contra a passivida-
de e a submissdo do espirito. Os meios de chegar a ele seriam todas as formas
de transgressdo, de violag@o dos interditos: a loucura, o sonho, o amor, tudo
que ¢ tributario do desejo.!”* Acrescentariamos a poesia a lista dos tributarios
do desejo. Na lista daqueles que pensaram o conceito de maravilhoso, aparece
o nome de Pierre Mabille. Fazendo parte do grupo surrealista francés, vai
elaborar uma reflex@o em que, ao lado da discussdo teorica sobre o maravilho-
so, arrola os mais importantes textos maravilhosos da tradi¢do. A primeira
distingdo de Pierre Mabille refere-se a “maravilhoso” enquanto classificacéo
morfolégica: o adjetivo “maravilhoso”, devido ao seu uso indiscriminado ao
lado de outros superlativos, perdeu toda sua significa¢do. Ja o substantivo
manteve seu vigor, evocando o conjunto de fendmenos extraordinarios que
constituem a base das narrativas fantasticas.'* Etimologicamente, a raiz de
“maravilha” encontra-se no latim “mirabilia”, que, por sua vez, deriva-se de

LIRS

“miror”. Em torno de “miror” prosperou uma enorme familia: “admirar”, “mirar-
se”, “mirar”, “admiravel”, “maravilha” e seus derivados “milagre”, “miragem”,
“espelho” (“miroir” em francés). Nesse sentido, o percurso definidor de mara-
vilhoso acaba nos levando a nogdo de espelho, [...] le plus banal et le plus
extraordinaire des instruments magiques.'s

A ligagdo “maravilhoso”-"espelho” abre um caminho muito importante
amedida em que remete a ocorréncia de situagdes maravilhosas a um universo
em que o objeto ¢ tdo verdadeiro quanto seu reflexo. Isto €, em que a nogao de

verdade deixa de existir como canone maximo condutor de nossos designios,

" RODRIGUES, Selma C., p. 54-6.

""TODOROV, Tzvetan. apud: RODRIGUES, Selma C. p.29.

12 RODRIGUES, Selma. C. p.56.

13 BRETON, André. apud: RODRIGUES, Selma C. p.57.

4 MABILLE, Pierre. Le miroir du merveilleux. Paris: Editions de Minuit, 1962. p.20
'S MABILLE, Pierre. p.22.
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cedendo lugar a diferentes possibilidades de vivéncia. Ainsi, devant le miroir,
nous sommes amenés a nous interroger sur la nature exacte de la réalité, sur
les liens qui unissent les représentations mentales aux objets qui les
provoquent.'® Nesse sentido, o objetivo da “viagem maravilhosa” ultrapassa
em muito a diversdo ou a entrada em mundos extra-ordinarios, constituindo,
isso sim, a exploracdo mais profunda da realidade universal. A defini¢do de
Nelly Novaes Coelho também merece ser citada. Para esta autora, contos ma-
ravilhosos sdo narrativas sem fadas que se desenvolvem num cotidiano magi-
co e que t&ém como eixo gerador a problematica social (ou ligada a vida pratica,
concreta). A diferenga entre contos de fadas e contos maravilhosos estaria, na
perspectiva da autora, no eixo gerador dessas narrativas: os primeiros desen-
volvem-se a partir de uma problematica existencial; os segundos, de uma pro-
blematica social."”

Esta ¢ uma oposigdo que nos coloca face a alguns problemas, entre os
quais o principal € o fato de existirem narrativas que possuem a maioria das
outras caracteristicas que definem um texto como maravilhoso, mas ndo se
originam de uma problematica social. Grande parte dos contos de H. C.
Andersen pode ser colocada neste grupo. Citaremos como ilustragdo “A Pe-
quena Sereia”. A busca da protagonista ¢ pela satisfagdo de um desejo pesso-
al, pela sua identificagdo enquanto ser adulto, o que a impele a uma diferenci-
acgdo radical face aos outros membros de sua familia. A narrativa possui varias
caracteristicas que a colocam no ambito do maravilhoso (personagens maravi-
lhosos convivendo com personagens “reais”; tempo e espaco marcados de
forma mais fluida; situag@o narrativa obedecendo a uma verossimilhanga pro-
pria as narrativas maravilhosas), diferenciando-a de textos cuja base sdo os
“realia”. Por “realia” entendemos os indices que colocam a narrativa em um
contexto mais “realista”. Isto ¢, indices que servem de base a textos em que a
relacdo com o real é explorada através de referéncias a habitos alimentares,
musicais, de vestuario e outros da época, refor¢ando, pela identificagdo, o
lago que une ficgao e realidade.

O breve levantamento das categorias “conto de fadas” e “conto
maravilhoso” foi elaborado de forma a possibilitar a op¢do por um dos dois
sintagmas e levantar os estudos ja existentes no ambito da teoria literaria e
ciéncias afins.'®

¢ MABILLE, Pierre. p.24.

7 COELHO, Nelly N. p.14.

'8 BETTELHEIM,Bruno. A psicanalise dos contos de fadas. Rio de Janeiro: Paz
e Terra, 1979.; CASCUDO, Luiz da Camara. Literatura oral no Brasil. Belo
Horizonte: Itatiaia; Sdo Paulo: EDUSP, 1984.; COELHO, Nelly N. A literatura
infantil. Sdo Paulo: Quiron/Global, 1982.; COELHO, N.N. O conto de fadas. Séo
Paulo: Atica, 1987.; DURAND, Gilbert. A imaginacao simbolica. Sdo Paulo: Cultrix/
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A opgao final foi o sintagma “conto maravilhoso”, que deve ser enten-
dido numa acepg¢do mais ampla do que a colocada por Nelly Novaes Coelho.
Neste artigo, conto maravilhoso ¢ aquele em que os “mirabilia” suplantam os
“realia” ja na sua concepgao, aquele cuja fungédo primeira é preencher as lacu-
nas do real. Este tipo de narrativa constitui a ficgdo mais radical, campo em que
os conceitos de mimese e verossimilhanca adquirem significados outros.
A verossimilhanga procurada ¢ a que dara coeréncia interna a narrativa; do
mesmo modo ocorre com a mimese, que ndo procura comprovagéo no mundo
extratextual. Tudo ¢ possivel e vivido em sua integridade. Esta liberdade ilimi-
tada da a este texto uma diferenga essencial face a todas as outras categorias
literarias que, umas mais, outras menos, se desejam representacdo de alguma
coisa. O universo do conto maravilhoso ¢ o imaginario, que possui marcas do
ambiente em que se alimenta,'” mas que o extrapola, reconstruindo-o.

Considerando sob esses aspectos, o conto maravilhoso aponta para
alguns precursores importantes. Antes, porém, de procurar os predecessores
na histéria da literatura enquanto texto escrito, vale ressaltar que a origem
desses contos € oral. Sua existéncia até os dias de hoje da provas disso. Qual
a razdo de serem encontradas versdes do mesmo conto em lugares extrema-
mente distantes geografica e culturalmente? Cinderela, por exemplo, ¢ um dos
contos mais difundidos. Ha a versdo alema, compilada pelos irmdos Grimm, a
napolitana, compilada por Basile, a hiingara, compilada por Stier, a sérvia, por
Wukstepanovitch, a catald, por Milé y Fontanals e a francesa, por Perrault.?’
Versodes que se diferenciam umas das outras em fungdo de detalhes, mas que
mantém uma estrutura comum que possibilita sua identificagdo mutua. Por que
a maioria dos narradores desses contos maravilhosos tradicionais possui

EDUSP, 1988.;JOLLES, André. Formes simples. Paris: Seuil, 1972.;
LEVI-STRAUSS, Claude. Antropologia estrutural. Rio de Janeiro: Tempo
Brasileiro, 1975.; LOISEAU, Sylvie. Les pouvoirs du conte. Paris: Presses
Universitaires de France, 1992.; MABILLE, Pierre. Le miroir du merveilleux. Paris:
Editions de Minuit, 1962.; MONTERO, Paula. Magia e pensamento magico. Sio
Paulo: Atica,1986.; MOUREY, Lilyane. Introduction aux contes de Grimm et Perrault
Paris: Lettres Modernes, 1978.; PEJU, Pierre. L’archipel des contes. Paris: Aubier,
1989.; PROPP, V.I. Morfologia do conto maravilhoso. Rio de Janeiro: Forense
Universitaria, 1984.;RODRIGUES, Selma C. O fantéstico. Sdo Paulo: Atica, 1988.;
SCHNITZER, Luda. Ce que disent les contes. Paris: Ed. du Sorbier, 1985.

19 Segundo Michel Maffesoli, a “4mbiéncia” da época marca toda a produgéo cultural
e artistica daquele periodo, mesmo que de forma inconsciente: Rien n’échappe
a l’ambiance d’une époque, pas méme ce ou ceux qui croient en étre totalement
indépendants. (MAFFESOLI, Michel. Le monde imaginal - quelques considérations
épistémologiques. Paris: Université Réné Descartes. Centre d’études sur 1’Actuel
et le Quotidien (CEAQ).s./d. mimeo. p.1)

20 PERRAULT, Charles. Contos de Perrault. Belo Horizonte: Itatiaia, 1985. p.247.
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caracteristicas comuns, como a autoridade face ao que ¢ narrado, autoridade
que ¢ produto de uma onisciéncia que o aproxima mais do narrador contador
de historias do que do narrador onisciente das narrativas literarias?

O narrador onisciente das narrativas literarias conhece pensamentos e
atos de seus personagens, manipula-os de acordo com o efeito que deseja ¢
procura convencer o leitor de que seu ponto de vista é o mais adequado.
Contudo, sua onisciéncia é diversa da do narrador contador de histérias: 4
narrativa oral emprega, invariavelmente, um narrador autoritario e de con-
fian¢a.*' Esta autoridade e confianga estdo ligadas ao tipo de texto que ¢
narrado ¢ a forma de narragdo desses textos: A narrativa oral tradicional
consiste, retoricamente, em um contador, sua estoria e uma platéia suben-
tendida. A narrativa escrita, ndo-tradicional, consiste, retoricamente, na
imitag¢do ou representa¢do de um contador, sua estoria e uma platéia suben-
tendida.??

Além dessa autoridade e confianga, outra caracteristica deste narrador
oral ¢ sua objetividade. Esta objetividade esta relacionada a sua ndo-intromis-
sdo subjetiva naquilo que narra,”® e nao a adogdo de um ponto de vista seme-
lhante ao de um observador humano neutro. Esta postura ndo da oportunida-
de a que se crie uma ironica distancia entre o narrador e o autor ou entre seus
interesses e os implicitos na historia.** Essa ironia criada pelo narrador ¢ uma
caracteristica da narrativa que deseja a participacdo do leitor e que deseja
igualmente revelar-se, revelar o seu proprio fazer, dessacralizando-se e a his-
toria narrada. Mostrando seu carater ficcional, a narrativa impede identifica-
¢oes mais profundas do leitor com o que é narrado.

No conto maravilhoso, ndo se deseja dessacralizar nada. Antes, o obje-
tivo ¢é sacralizar o narrado. O texto passa a ser sagrado para o leitor/ouvinte,
sagrado no sentido de inquestionavel, de possuir um conteudo que deve ser
aceito - ¢ o ¢ -, apesar de poucas vezes acorde a logica do cotidiano. Esta
situagdo tem a ver intimamente com a fonte mitica da maioria dos contos mara-
vilhosos. A crenca no mito aproxima-se da crenga religiosa: ela é dogmatica,
embora fundada nas razdes da mente coletiva, em seus arquétipos e crengas.

Ademais, como ndo ha distancia ir6nica entre o autor e o narrador de
um conto maravilhoso tradicional, ndo fazemos distingdo entre os dois, € 0

2 SCHOLES, Robert. & KELLOGG, Robert. O legado oral na narrativa escrita.
In: . Anatureza da narrativa. Sdo Paulo: Mc Graw-Hill do Brasil, 1977. p.34.

22 SCHOLES, Robert. & KELLOGG, Robert. p.35.

23 Estamos falando da intromissdo explicita, sob a forma de valoragdes e direcionamentos
do leitor, ja que acreditamos ser impossivel um afastamento total entre narrador e
narrado. As marcas de quem fala/narra se fazem sempre presentes no texto, mesmo
naqueles que se querem totalmente impessoais, como no caso dos textos
técnico-cientificos.

24 SCHOLES, Robert. & KELLOGG, Robert. p.35.
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leitor/ouvinte acaba assumindo os conhecimentos e valores do narrador como
se fossem os seus, o que potencializa os efeitos da narrativa sobre seu leitor/
ouvinte.

As fontes primeiras desse conto maravilhoso tradicional seriam, entéo,
as narrativas orais. Isso ndo significa que os contos que chegaram até nds - a
maioria através da palavra impressa - sejam transcri¢des de textos orais. Signi-
fica, isto sim, que € possivel percebermos nesses contos motivos e temas que
ja apareciam em certas narrativas orais em que se prioriza a permanéncia de
valores, ndo seu questionamento. Embora haja controvérsias quanto a origem
da literatura ao passar da fala a escritura, grande parte dos estudiosos concor-
da com sua origem na narrativa oral. Segundo Paul Sébillot, La littérature
orale comprend ce qui, pour le peuple qui ne lit pas, remplace les productions
littéraires.®® As narrativas que compordo o que denominamos hoje “Litera-
tura Primordial”, cujas fontes sdo as narrativas orientais, sdo marcadas por um
carater magico ou fantasioso. Esta literatura primordial vai se difundir durante
a Idade Média por toda a Europa, originando a Literatura Popular (via registro
oral ou escrito ndo-culto, isto é, sob a forma de folhetos, literatura de
colportage) e a Literatura Infantil “classica” ou “tradicional” - fabulas de
Esopo, La Fontaine; contos de Perrault, Grimm ou Andersen - (através de seu
registro escrito por via culta).?

Nos textos dos predecessores dos contos maravilhosos tradicionais,
as marcas comuns sdo o estilo do narrador - um narrador autoritario e¢ de
confianga -, a pouca preocupagdo com a autoria - tal como o conceito é enten-
dido contemporaneamente - ¢ a linguagem utilizada. Na passagem da narrativa
tradicional oral a narrativa escrita um dos pontos levantados pelos estudiosos
¢ a introdugdo, ndo de narradores, mas de autores.”” Esta autoria esta sendo
considerada aqui como o trabalho pessoal de criagdo, trabalho cujo objetivo é
tornar o texto um produto Unico, original, diferenciando-o dos outros, mesmo
daqueles que tratem do mesmo tema. Contudo, o que se pode observar nos
textos escritos que compdem a tradig¢do literaria dos contos maravilhosos ¢
uma preocupagdo menor com a questdo da autoria. Nestes, em fun¢do de sua
filiacdo a tradi¢do da narrativa oral, o narrador € [...] o instrumento através do
qual a tradi¢do assume uma forma tangivel como representa¢do.*® No caso
da poesia narrativa, ele é o “cantor de historias”; no da prosa composta oral-
mente, ele é o “contador de historias”. Em nenhum dos dois ele é autor. Fica
evidente, entdo, a ndo-importancia do autor nessas narrativas. Essa literatura

25 SEBILLOT, Paul. apud CASCUDO, Luiz da Cimara. Literatura oral no Brasil.
Belo Horizonte: Itatiaia; Sdo Paulo: EDUSP, 1984. p.23.

26 COELHO, Nelly N. A literatura... p.174.

27 SCHOLES, Robert. & KELLOGG, Robert. p.35.

28 SCHOLES, Robert. & KELLOGG, Robert. p.35.
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[...] compreende um publico como ndo sonha a vaidade dos nossos escrito-
res. O desnorteante ¢ que ninguém guarda o nome do autor. S6 o enredo,
interesse, assunto, a¢do, enfim, a gesta.*

Assim, desde as narrativas orientais, passando pelas medievais, até
chegar as narrativas maravilhosas do Renascimento europeu, podemos tragar
um percurso em que os contos maravilhosos vém mantendo vivas uma cultura
e uma légica diferentes daquelas que determinam os rumos do mundo ociden-
tal desde o Século das Luzes até hoje.

Contudo, vale lembrar, com Lévi-Strauss, que [...] 0 pensamento magi-
co se distingue da ciéncia ndo pela sua ignordncia das causas reais que
afetam os fenomenos, mas, ao contrario, “por uma exigéncia de determinismo
mais imperiosa e mais intransigente do que a postulada pela ciéncia” >
Nesse sentido, ¢ uma outra forma de se compreender o mundo e os homens o
que procura o pensamento magico, forma que ndo ¢é totalmente oposta a
racionalidade, mas complementar a ela. Essa complementagao ¢ feita ouvindo-
se o lado mais sensivel e concreto do homem, seu lado dos sentidos e emo-
¢oes. Ao colocar em cena situagdes em que “mirabilia” e “realia” convivem
placidamente, os contos maravilhosos abrem ao leitor a possibilidade de con-
ciliagdo desses seus lados, que ndo s@o opostos, sendo complementares.

Vale lembrar, igualmente, o que fala Pierre Mabille sobre a relag@o entre
o mundo da ciéncia ¢ o0 do maravilhoso. Tanto o olhar cientifico quanto aquele
do artista que ndo descarta a existéncia do maravilhoso no seu contato com o
mundo cotidiano procuram conhecer a estrutura do mundo exterior, compreen-
der o jogo de for¢as que o move, acompanhar os movimentos da energia.
Textualmente, Mabille coloca que [...] La science sera une clef du monde des
qu’elle sera susceptible d’exprimer les mécanismes de [’univers dans une
langue accessible a ['émotion collective. Cette langue constituera la poésie
nouvelle lyrique et collective, poésie degagée enfin des frissonnements, des
Jjeux illusoires, des images desuétes .3

Podemos perceber, a partir dessas duas opinides, que, embora o
cartesianismo ¢ o racionalismo venham marcando a evolugdo do mundo oci-
dental como as duas principais correntes do pensamento, a perspectiva mara-
vilhosa ndo lhes ¢ totalmente estranha. Pelo contrario, ela pode até se prestar
a erigir dogmas de boa conduta, dogmas que tém a ver mais com a
forma racional de se ver o mundo do que com aquela em que cada momento
pode ser a abertura para o novo, que estaria mais relacionada com o mundo
maravilhoso.

29 CASCUDO, Luiz da Camara. p.28.

30 LEVI-STRAUSS, Claude. apud MONTERO, Paula. Magia e pensamento magico.
Sdo Paulo: Atica, 1986. p.51.

3 MABILLE, Pierre. p.33.
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Além dessa ligacdo com o passado literario, vale lembrar também os
pontos de contato entre os contos maravilhosos tradicionais e os contos
folcloricos. Isso porque a fonte dos contos de Perrault, daqueles dos irmaos
Grimm e dos de Andersen é popular. Seus temas, motivos, por vezes a narrati-
va inteira, provém do imaginario popular, coletados a partir de fontes orais e/
ou escritas.

Segundo Vladimir Propp, [...] o folclore é uma ciéncia ideologica. Seus
métodos e objetivos se determinam pela visdo de mundo da época respectiva
e refletem essa visdo.3* Com o conto maravilhoso a situagdo ¢, a0 mesmo tem-
po, igual e diferente. Igual, porque a versdo de um conto é marcada historica-
mente, na medida em que toda produgdo cultural o é e também na medida em
que muitos desses contos maravilhosos passaram a ter um destinatario defini-
do - a crianga. Esse fato fez com que a narrativa se tornasse super diretiva,
buscando inculcar valores que ajudassem a formar o “bom cidaddo”. Como
exemplo dessa postura, temos as versdes francesas de varios contos maravi-
lhosos elaboradas por Charles Perrault. Nestas, ao final de cada conto, havia
conceitos morais em verso, o que ndo ¢ de se estranhar caso se pense no
contexto ¢ no publico a que se destinavam esses contos. Perrault era um
genuino burgués parisiense que escrevia seus contos para um publico aristo-
crata ¢ burgués.

A situagdo ¢ diferente porque o conto maravilhoso trabalha com simbo-
los e arquétipos universais e atemporais. O caminho em busca da identidade
pessoal, a luta contra os medos interiores e exteriores ndo sdo situagdes restri-
tas a esta ou aquela cultura, neste ou naquele periodo histérico, mas vivéncias
imemoriais, no sentido de serem comuns a todo homem, principalmente em um
mundo em que a procura pelo seu proprio eu vem marcando definitivamente a
historia do homem e da literatura.

Na seqiiéncia veremos “Chapeuzinho Vermelho”, versdo dos irmaos
Grimm. Suas marcas temporais sdo, na maioria, indeterminadas ¢ indetermi-
nantes, do tipo Era uma vez, certa vez, um dia, ha um tempdo ando te procu-
rando. Esse tipo de representagdo temporal ¢ comum nos contos maravilho-
s0s, ja que a ambiéncia maravilhosa é criada, também, pela indeterminagéo
temporal. O Era uma vez inicial instala imediatamente no espirito do leitor/
ouvinte uma propensdo para mergulhar no mundo do maravilhoso, despindo-
se, na entrada, de suas demandas com relagdo a realidades fixas, mesmo que
ficcionais.

Além do introdutério Era uma vez, ha outros sintagmas, frases ¢ voca-
bulos indeterminantes - como os arrolados anteriormente - ¢ tempos verbais
que também sdo indeterminantes, como, por exemplo, o imperfeito do indicativo.

32 PROPP, Vladimir. Morfologia do conto maravilhoso. Rio de Janeiro: Forense
Universitaria, 1984. p. 9.

134 - Tecnologia & Humanismo —n. 27



Contudo, essa indeterminag@o nao percorre toda a narrativa uniforme-
mente. Ela convive com momentos em que o tempo é quase determinado, como
naquele em que Chapeuzinho Vermelho diz ao lobo: [...] a gente fez bolo on-
tem. Porém, o vocabulo “ontem” aqui ndo tem a for¢a de determinagéo tempo-
ral que teria em uma narrativa na qual a ambientagéo cronoldgica fosse verda-
deiramente importante.

No caso do “Chapeuzinho Vermelho”, o tempo ndo ¢ vital. H4 uma
marcagao temporal que transita entre determinar o tempo cronolédgico e abrir
para o maravilhoso atemporal. Mesmo em exemplos como a gente anda uns
quinze ou vinte minutos, ainda esta tdo cedo, tenho certeza que vai dar
muito tempo, nos quais ha uma marca temporal, esta ndo funciona como
determinante, servindo apenas para dar a aparéncia de uma determinacéo, o
que se evidencia pela conjuncdo alternativa “ou” no primeiro caso ¢ pelos
advérbios “tdo” e “muito”, no segundo, que ddo a idéia de intensidade sem
precisa-la.

Todavia, ao dividirmos a narrativa em tempo do enunciado e tempo da
enunciacdo, nos depararemos com a predominancia de vocabulos e locugdes
indeterminantes no tempo da enunciacdo ¢ com a de vocabulos e locugdes
relativamente determinantes no tempo do enunciado. Uma das hipoteses
possiveis ¢ a da adequagdo deste tempo da enunciagdo a tradigdo da narrativa
maravilhosa, representada no texto pelo discurso do narrador. Este narrador
se sabe um personagem da tradi¢cdo da literatura - ecle era o narrador da
tribo, o rapsodo, o jogral, o trovador - ¢ conhece seus deveres enquanto
parte dessa tradigdo. Ele precisa garantir, ao mesmo tempo, a entrada no
maravilhoso e a transmissdo das verdades primordiais, inquestionaveis
e sagradas, que constituem o substrato mitico presente na maioria dos
contos maravilhosos. Nesse sentido, ¢ necessario que a historia narrada
seja afirmativa, que ecla inspire confianca no leitor/ouvinte, confianga que
aumenta na medida em que este mesmo leitor/ouvinte percebe uma atmosfera
mais “real” no que estd sendo narrado. Em func¢éo disso, ha a exemplificagdo
mais “determinada” temporalmente nos didlogos dos personagens (ver
exemplos citados anteriormente), quando, além do aparecimento de adjuntos
adverbiais mais precisos, o tempo verbal também ¢ alterado: o imperfeito do
indicativo, que predominava no discurso do narrador, da lugar ao presente do
indicativo.

Contudo, a postura do narrador é compromissada: embora filtre toda a
narrativa através de sua otica, ele a entremeia com apartes “esclarecedores”
que visam direcionar o entendimento do leitor/ouvinte. Ha a necessidade de
que a situacdo ocorra de uma certa forma e ndo de outra, pois ha uma postura
moral que deve ser veiculada. Por exemplo, quando o narrador diz: Assim que
Chapeuzinho Vermelho pos o pé no bosque encontrou o lobo. Mas
Chapeuzinho Vermelho ndo sabia que ele era um bicho tdo malvado e ndo
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tinha nenhum medo dele.® E como se o narrador dissesse: Chapeuzinho Ver-
melho ndo sabia, mas eu, narrador, e vocé, leitor, sabemos, ndo é?
A autoridade esta ai, ¢ ela gera confianga no interlocutor desse narrador, que
passa a se deixar guiar pelas tramas do texto. O narrador conhece o destino de
seus personagens, tem dominio sobre suas agdes e intengdes, em uma posi-
¢do onisciente, como se estivesse “por detras”, segundo a defini¢cdo de Jean
Pouillon.*

O conhecimento desse destino ¢ imprescindivel em narrativas do tipo
dos contos tradicionais que prezam e procuram veicular morais claras, mensa-
gens “edificantes”. Em “Chapeuzinho Vermelho”, por exemplo, sdo necessari-
as algumas situagdes - como o encontro de Chapeuzinho e do lobo ¢ a poste-
rior dispersdo da menina pelo bosque -, como também a inexisténcia de certas
falas - a mae no diz a Chapeuzinho para permanecer no caminho certo devido
a existéncia de um lobo perigoso, mas sim: Ndo saia do caminho, que é para
ndo tropegar e ndo cair. Se ndo, vocé quebra a garrafa e ndo sobra nada
para a vovo,* de forma a criar a ambiéncia necessaria a que o conto se passe
de uma forma e ndo de outra. Ha um destino previsto e tragado a priori, ao
qual a narrativa deve se conformar, uma vez que ela deve constituir o exemplo
de algo. A esse tipo de narrativa em que a estruturagdo temporal obedece a um
plano pré-determinado, Pouillon chamou de narrativas do destino.* Néo é por
mero acaso que “Chapeuzinho Vermelho” termina com uma reflexdo exemplar
da menina: Nunca mais vou sair do caminho e entrar no bosque quando
minha mde disser para eu ndo fazer isso.>’

No referente as marcas espaciais, também ha uma relativa determinagdo
nos momentos em que esta ¢ funcional para a colocagido da narrativa no cami-
nho que ela deve trilhar. O narrador descreve meio fluidamente o local onde
morava a avd de Chapeuzinho: 4 avo dela vivia no meio do bosque, a uma
meia hora de caminhada da aldeia.® Ja a menina vai descrevé-la ao lobo com
toda uma riqueza de detalhes: No bosque. A gente anda uns quinze ou vinte
minutos desde aqui até um lugar que tem trés carvalhos grandes. A casa fica
bem ali. Tem moitas de aveld em volta.®® E absolutamente necessario que o
lobo saiba exatamente onde ¢ a casa da avo. A ac¢do tem de continuar; esse

33 GRIMM, Jacob. Chapeuzinho vermelho e outros contos de Grimm. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, 1986. p.10.

3#POUILLON, Jean. O tempo no romance. Sdo Paulo: Cultrix / EDUSP, 1974.
p. 62-4.

35 GRIMM, Jacob.p.14.

3¢ POUILLON, Jean. p.151-5.

37 GRIMM, Jacob. p.14.

38 GRIMM, Jacob. p.10.

3 GRIMM, Jacob. p.11.
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detalhamento ¢, entdo, uma necessidade narrativa. Constitui também uma ne-
cessidade psicoldgica, ja que € preciso o encontro final com o lobo ¢ a salva-
¢do posterior para que o rito iniciatico da menina-moga se complete.*?

Pode-se arrolar outras hipoteses para justificar esse tipo de trabalho
textual. Aqui, todavia, interessa ressaltar a coeréncia interna do texto, que
vem construindo, através de marcas temporais e espaciais, um jogo que con-
firme e que baseie o desenrolar de sua historia.

Em termos de fungdes de linguagem, ha diferengas entre o discurso do
narrador e os didlogos dos personagens, mas a natureza da oposi¢do ndo ¢
mais de relativa determinagdo X indeterminacéo, até porque ndao ha funcdes
determinantes ou indeterminantes. No discurso do narrador predomina a fun-
¢do referencial, pontuada por passagens em que a fung@o emotiva da o tom -
quando o narrador faz seus apartes valorativos. O narrador conduz a histéria
durante todo o tempo, embora alterne seu discurso com o dos personagens.

Nos didlogos dos personagens ¢ que transcorre a agdo. Sera neles,
portanto, que a linguagem deve se tornar agdo: expressar sentimentos do emis-
sor (fungdo emotiva), tentar convencer o destinatario sobre o que esta sendo
dito (funcdo conativa), testar o canal de comunicagéo, de forma a se certificar
que ha compreensdo entre as partes (fungdo fatica). A¢do e emogédo, portanto,
acontecem nesse nivel, o dos personagens, ja que o narrador ¢, a0 mesmo
tempo, um representante da comunidade cujos valores sdo expressos nos con-
tos e uma espécie de deus ex machina que domina a narrativa, determinando
seu desenrolar. Nesse caso, ndo necessita langar mdo de uma linguagem que
tenha no destinatario, no cddigo, no canal ou em si mesma a sua preocupagio
basica. Poderia expressar-se em uma linguagem cuja referéncia fosse ela mes-
ma, criar realidades representadas por si mesmas, que ndo necessitassem do
aval exterior para existirem, procurar casar nome e coisa, como faz o poeta.
Contudo, a preocupacdo com o tecido textual propriamente dito ¢ algo que s6
aparecera nos contos maravilhosos mais tarde - com H. C. Andersen.

No caso de Jacob e Wilhelm Grimm e de Charles Perrault, a preocupagéo
maior do narrador é com a “verdade” que ele quer veicular, com a fidelidade a
versdo recolhida. Em ambos, a ligagdo com o folclore é mais voluntaria e consci-
ente - eles foram pesquisar fontes populares, recolheram narrativas e as edita-
ram, colocando suas marcas pessoais nessas tarefas, mas mantendo-se, ao
mesmo tempo, de fora, ja que ndo eram - nem procuraram ser - verdadeiramente
seus autores. A perpetuacdo de suas narrativas deve-se menos a seu trabalho
pessoal e mais ao seu contetdo semantico, relacionado com os mitos primor-
diais.

4 BETTELHEIM, Bruno. A psicanalise dos contos de fadas. Rio de Janeiro: Paz
e Terra, 1979. p.219.
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Ap6s o término da primeira versdo, ha a referéncia a existéncia de uma
outra em que acontecem novamente as mesmas coisas, mas a reacdo de
Chapeuzinho ¢ diferente: Quando Chapeuzinho Vermelho foi levar outro
pedacgo de bolo para a avo, outro lobo falou com ela e tentou fazer com que
ela saisse do caminho. Mas ela estava alerta e continuou.*' Uma “continua-
¢d0” comprovando que a licdo fora bem assimilada pela menina, como deve ser
por todas as meninas que lerem ou ouvirem a historia de Chapeuzinho. O fato
de ela ndo ter dado ouvidos ao lobo, ter contado a avo e de as duas terem
planejado um meio de vencer o lobo garantiu a “paz” a Chapeuzinho: F
Chapeuzinho Vermelho pdde voltar para casa feliz e contente, sem ninguém
para fazer mal a ela.*? Contudo, ndo é em fungdo de uma atitude pessoal que
a menina “vence” o lobo, mas pondo em pratica os conselhos da avd. Nao ha
busca individual, crescimento decorrente desta busca, nos contos tradicio-
nais; ha a vivéncia de situagdes angustiantes pelas quais todos passamos ¢
que fazem parte do crescimento de todos, o campo de ag¢do ¢ o coletivo. E do
inconsciente coletivo que tratam os contos maravilhosos tradicionais; o in-
consciente individual e a solugdo individual s6 aparecerdo nas narrativas ma-
ravilhosas modernas.

Os contos maravilhosos tradicionais ndo se abrem - nem desejam - a
intervencdo do leitor/ouvinte. Pelo contrario, buscam uma aceitagéo total de
seu conteudo e forma de narragdo. Isto esta relacionado a sua origem nas
narrativas miticas. Mesmo naqueles contos em que o motivo tenha sido tdo
diluido a ponto de ndo poder mais ser identificado a narrativa mitica original,
ha ecos dessa origem na forma narrativa, na postura do narrador e em algumas
situagdes iniciaticas retomadas pelos contos maravilhosos.

Vale ressaltar também o uso de imagens fortes, até violentas, presentes
tanto no discurso do narrador quanto no dos personagens e isso ocorre em
situa¢des em que predomina a fungdo referencial, isto ¢, essas imagens violen-
tas sdo usadas para amedrontar o leitor/ouvinte. Elas existem neste contexto
maravilhoso ao lado das imagens idilicas. Novamente pode-se remeter essa
caracteristica a origem mitica desses contos, que atravessaram séculos na
cultura dos povos, embebendo-se de todas as crengas e idéias acerca do mun-
do e do homem presentes nas mentes do povo que as guardou e transmitiu.

Um ponto a ser ressaltado é o que concerne ao tempo: trata-se de um
tempo atemporal, em que as marcas ndo servem efetivamente para delimitar
cronologicamente a narrativa, mas sim para contextualiza-la. Tempo em que
advérbios como “ontem” ndo significam necessariamente o dia anterior a hoje,
mas sim um dia qualquer no passado. Esse tempo também ¢ o das narrativas de
destino, uma vez que em todos os contos o narrador tem pleno dominio sobre

41 GRIMM, Jacob. p.14.
42 GRIMM, Jacob.
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as atitudes e acontecimentos da narrativa, dirigindo-a e dirigindo o leitor/
ouvinte, que deve fazer a leitura indicada.

O espago também ¢ trabalhado de forma equivalente, existindo mais
para dar leves balizas a narrativa. O espago vai sendo marcado na medida em
que ¢é necessario a estruturacdo do texto, serve como pano de fundo, nunca
determinando seu desenrolar.

A linguagem, por sua vez, ¢ marcadamente referencial, o que € explica-
do pelo fato de que o objetivo dos contos maravilhosos tradicionais ¢ divul-
gar certas mensagens, necessitando entfo de um discurso em que a informa-
¢do pudesse ser passada de forma mais clara.
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