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“Ha maior significado profundo nos contos de fadas que me contaram na infancia
do que na verdade que a vida me ensina.”
(Schiller, The Piccolomini, 111, 4)
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Resumo

Esta monografia pretende fazer uma andlise das transformag¢des que ocorreram ao longo
dos séculos nos contos de fadas, em especial o conto “A Sereiazinha”, do século XIX,
de Christian Andersen, e sua versdao dos estidios Disney, “A Pequena Sereia”. Através
da comparagao de dois contos de fadas foram feitas consideragdes sobre as mudancas
ocorridas na matéria literaria e em seus fatores estruturantes e qual possivel significado

estas transformagdes trazem consigo.
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Introduciao

No universo da literatura infantil, com poucas exce¢des, ndo existem estorias tao
enriquecedoras e satisfatorias para a crianga e para o adulto do que os contos de fadas,
ja que através destes ¢ possivel conhecer um pouco mais sobre os problemas internos
dos seres humanos e as solugdes correspondentes em qualquer sociedade.

Como afirma Coelho (2000, p. 94), as narrativas primordiais que a literatura
infantil acabou de transformar em obras classicas do género, refletem um percurso de
quase 25 séculos na evolucdo do homem. E demonstram, através da transformacgao
literaria, algumas mudancas existentes no modo de enxergar o mundo e sobreviver.

Com o decorrer dos séculos durante os quais os contos de fadas vém sendo
recontados, como bem enfatiza Bettelheim, tornaram-se cada vez mais refinados e
passaram a transmitir significados manifestos e encobertos.

Este trabalho tem como objetivo analisar as transformacdes que ocorreram ao
longo dos séculos com os contos de fadas, em especial o conto 4 pequena Sereia escrito
por Hans Christian Andersen no século XIX e reescrito pelos Estiidios Disney no final
do século XX.

No primeiro capitulo sera feita uma exposi¢do sobre os fatores estruturantes da
matéria literaria a partir da otica da escritora infantil Nelly Novaes Coelho.

Para que possamos compreender as caracteristicas particulares de cada versao ¢
necessario conhecer a matéria literaria e seus fatores estruturantes e ainda, para poder
compara-los, € necessario ter conhecimento das caracteristicas basicas do conto original,
sendo assim possivel reconhecer suas mudangas. Confrontadas, entre si, as
peculiaridades temadticas, estruturais e estilisticas dessas duas versdes do mesmo conto,
podemos ter dados mais concretos que nos auxiliam como ponto de partida para analises
mais profundas.

No segundo capitulo examinamos o valor dos contos de fadas para o publico
infantil, segundo Bruno Bettelheim.

Os contos de fadas, melhor do que qualquer outra estoria infantil, ensinam a
lidar com os problemas interiores e achar solu¢des certas em qualquer sociedade em que
se esteja inserido. A crianga, como ser participante e atuante da sociedade, aprendera a
enfrentar e aceitar a sua condicao, desde que seus recursos interiores lhe permitam.

Para extrair um sentido de sua existéncia, o homem precisa aceitar a natureza



problematica da vida sem ser vencido ou induzido a sua tendéncia para fugir a realidade
ou a rotina. A configuracdo e o teor dos contos oferecem imagens para que a crianga
estruture seus devaneios, lide com seus medos interiores, dando direcdo a uma vida
saudavel no ambito mental.

No terceiro capitulo compreendemos como ocorreram as transformacdes nos
contos de fadas e, qual o significado destas transformacgdes ao longo dos séculos.

Como afirma Darnton, através dos contos originais pode-se chegar proximo do
homem daquela época e de seu entorno, visto que os contos sao documentos historicos
que retratam os valores de uma determinada sociedade. E suas inumeras transformagdes
sofridas de acordo com as tradigdes culturais de cada lugar sugerem que as proprias
mentalidades mudaram.

Porém Darnton ressalta que a interpretacdo dos contos feita por alguns
psicanalistas decorre de algumas crencas ndo questionaveis quanto ao texto. Temos
como exemplo Bettelheim, que segundo Darnton, 1€ os contos sem questionar sua
origem ou seus possiveis significados em outra época. Uma vez que Bettelheim, em sua
analise, se atém a detalhes de uma versao do texto como se estes detalhes estivessem
presentes em todas as versdes anteriores e dai apresentar o desenlace como
particularmente relevante na historia

E por fim, o quarto capitulo ¢ uma tentativa de produzir uma leitura comparada
entre 0 conto de Andersen e a animagdo dos Estudios Disney baseando-se nas trés

perspectivas apresentadas.



Capitulo I — A literatura infantil

1.1 Matéria e forma de literatura

O texto de Coelho sobre o estudo da literatura infantil comeca com algumas
indagacdes: “O que ¢ esse contexto conhecido como literatura infantil? Do qué? E como
se constroi essa matéria literaria especifica? Quais os géneros, subgéneros, formas ou
espécies literarias em que ela se expressa?” (p.64). Todas essas questdes apontadas por
Coelho assim como muitas outras, como veremos a seguir, sdo fundamentais para se
entender o sentido que os textos infantis tomam na contemporaneidade, em contraste
com as velhas formas.

Para responder a tais questdes, a autora propde um conjunto de principios e
hipoteses teoricas como guia para esse texto literario. Segundo Coelho, “o fendmeno
literario se caracteriza por uma duplicidade intrinseca: ¢ simultaneamente abstrato e
concreto” (2000, p. 64). Isto significa que o abstrato e o concreto andam lado a lado
formando o corpo do texto literario. Sao inseparaveis.

A escrita surgiu como forma de registrar as falas, os sons, os sinais, tudo aquilo
que o homem manifestava. E para isto, o homem pré-histérico utilizou de seus artifices
para “marcar” seus pensamentos, idéias. Com os suportes fisicos que o homem possuia
a cada época, foi que a escrita se tornou possivel, assim como a temos atualmente em
nossa civilizagao.

Paralelamente a isto, Coelho (2000, p.65) fornece um exemplo - O Patinho Feio
- de Andersen. Através de uma situagdo simbolica, o autor cria uma linguagem literaria,
transmitindo ao publico infantil uma grande li¢do de vida. Uma esperanga que se
perpetua no tempo. Assim, da invencao a publicacdo de tais contos, podemos hoje, nos
desfrutar de uma vasta literatura que Andersen criou com seus contos. Segundo Coelho,

o livro ¢ um “suporte essencial ao fendmeno literario” (2000, p.66).

“A invengdo transformada em palavras é o que chamamos de
matéria literaria. Esta é o corpo verbal que constitui a obra de literatura. As
operacoes que intervém na invencdo literaria, desde as idéias em
germinagdo até a elaboragdo da matéria (narrativa, poética ou dramadtica),
sdo os recursos estruturais ou estilisticos, os processos de composi¢do, etc.
E, pois, da arte de autor em inventar ou manipular esses processos e
recursos que resulta a matéria literaria” (Coelho, 2000, p.66).
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Na matéria narrativa encontram-se dez fatores estruturantes, vistas por Coelho

(2000, p.66) como composi¢ao determinante da literatura infantil. Sdo esses:

1. O narrador;

2. O foco narrativo,

3. A historia;

4. A efabulagdo,

5. O género narrativo,

6. Personagens;

7. Espago,

8. Tempo,

9. Linguagem ou discurso narrativo;

10. Leitor ou ouvinte.

O narrador

A voz que enuncia a efabulacdo, ou seja, o narrador € o responsavel em conduzir
a narracdo, que inventa, conta a estoria. Segundo Coelho, “O narrador ¢ responsavel
pela enunciacdo ou pela dindmica que concretiza a narrativa, isto ¢, que produz o
discurso narrativo.” (2000, p.67). O narrador pode assumir diferentes categorias,
dependendo da natureza entre as relagdes com a matéria literaria e com o destinatario.
1. A do contador de historias ou narrador primordial: aquele que assume como
mediador de fatos realmente acontecidos, fatos que, muitas vezes, lhe foram narrados
por alguém que os teriam vivido ou presenciado.
2. A do narrador demiurgo ou onisciente: assume-se como total conhecedor de fatos e
conflitos, do interior e exterior dos personagens e, inclusive, de seu presente, passado e
futuro.
3. A do narrador confessional ou intimista: um eu-narrador que expde as proprias
experiéncias pessoais ou as de outros por ele testemunhadas.
4. A do narrador dialogico: um eu- narrador que se dirige continuamente a um fu. Que
dialoga com o leitor; € mesmo nao podendo ser ouvido na superficie da narrativa, de
certa forma a provoca.
5. A do narrador insciente: um eu-narrador que ignora as razdes do que acontece com
ele e a sua volta.

6. A do narrador in off : variante do conto dialdgico, trata-se de uma narrativa na qual
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ndo se ouve a voz do narrador, mas apenas as vozes das personagens que com ele

interagem.

Foco Narrativo

Delimita um campo de visdo, do qual o narrador conta sua estéria e da onde
todos sdo visualizados. “Ele revela a posicdo em que se encontra o narrador em relagao
ao que ele conta” (Coelho, 2000, p.69). Dependendo do angulo de visdao adotado o
narrador ocupa uma das cinco posi¢des possiveis:

1. Foco memorialista. E em 3* pessoa e, em geral esclarece todos os fatos necessarios
ao bom entendimento da narrativa. O narrador narra os fatos mantendo-se fora deles,
sem penetrar no interior dos personagens.

2. Foco onisciente. E em 3* pessoa e, fornece todos os detalhes da narrativa, tanto do
lado externo quanto do lado interno, ou seja, dos fatos ocorridos que sdo de
conhecimentos de todos e do interior dos personagens.

a. Foco de consciéncia parcial. O narrador proporciona apenas um angulo de
visdo ao leitor, concentrando tudo de um determinado personagem, revelando assim
apenas parte do de acontece. “Na realidade, esta ¢ a central, ndo porque seja vista no
centro, mas sim porque € sempre a partir dela que vemos os outros [...] ¢ com ela que
vivemos os acontecimentos registrados pelo narrador”. (Pouillon, 1974)

b. Foco de consciéncia narrativa total. O narrador demonstra total
conhecimento sobre o seu “universo literario”, seja este externo ou interno.

3. Foco confessional ou intimista. O foco encontra-se dentro dos fatos narrados e flui
através de um eu que narra os fatos.

4. Foco dialético. O narrador se dirige a um tu, em 2? pessoa, € se permanece silencioso
do inicio ao fim da narrativa.

5. Foco dialogico. A voz presente/ausente do narrador s6 ¢ percebida através das

respostas e dos comentarios da personagem que responde.

A historia

Historia, estoria, enredo, intriga, trama, assunto... Sdo alguns dos rétulos citados
por Coelho. Estes nomes exprimem simplesmente o que acontece na narrativa. Assim
como os tipos de narrativas, seu conteiido igualmente ¢ muito diversificado, ndo

possuindo qualquer limitagcdo quando se trata da mente humana. De acordo com Coelho,
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“ao contrario do que pode parecer, ndo ¢ a histéria que da valor intrinseco a narrativa ou
a poesia, como auténtica obra literaria, mas sim a maneira, 0 modo pelo qual sua

matéria literaria € construida.” (2000, p.70).

A efabulacao

A efabulacdo ¢ o meio pelo qual os fatos sio emendados na trama, no
seguimento da narrativa. Fundamental em qualquer estrutura narrativa, pois dela
depende o desenvolvimento da historia. Na literatura infantil, a estrutura mais comum ¢

a linear, aquela que tem comego, meio e fim.

O género narrativo

O conto possui uma estrutura especifica. Ele busca, na sua forma original, focar
em um dado momento significativo da vida do personagem, em uma situagao exclusiva
e conflituosa que modificara a vida de tal personagem e dos que estdo em seu entorno.
Sua estrutura ¢ mais simples, pois o conto pretende mostrar uma parte de um todo, e
através dos fragmentos, o leitor consegue inferir o contexto no qual aquela parte se

refere.

“[...] o conto O Chapeuzinho Vermelho registra um momento
significativo na vida da menina: ir a casa da avo, desobedecer a proibi¢do
da mde, ao seguir pelo caminho em que poderia encontrar o Lobo, encontra-
lo e acabar facilitando a ele o ataque a avo e a ela propria. Este fragmento
demonstra as normas de comportamento de uma comunidade que procurava
preservar suas jovens da ameaga de uma “fera”’. Independente da
interpretagdo dada a essa situagdo conflituosa, a estrutura do conto sempre
gira em torno de um “momento significativo” na vida da
personagem.”’(Coelho, 2000, p.72)

A personagem
Segundo Coelho, “Personagem ¢ a transfiguracdo de uma realidade humana

transposta para o plano da realidade estética. [...] A personagem ¢ uma espécie de
ampliagdo ou sintese de todas as possibilidades de existéncia permitidas ao homem ou a
condi¢do humana”. (2000, p.74) Basicamente, existem trés categorias de personagens:

A personagem-tipo corresponde a uma funcdo ou a um estado social. Sao
personagens estereotipadas. Nao mudam nunca suas agdes, seus pensamentos, suas
reagdes. Sem muito esfor¢o, podemos inferir o seu papel na historia. Sao eles, a rainha,
o rei, a princesa, o principe, a bruxa, a fada, o cagador, etc.

A personagem-cardter representa comportamentos ou padrdes morais. Os
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pensamentos, impulsos ou agdes que as movem na trama narrativa revelam sempre

aspectos de carater, da estrutura ética ou afetiva que as caracteriza.

“Obviamente ndo ha uma linha demarcatoria que seja absoluta ou
rigida entre essas duas categorias. Uma personagem permanece tipo quando
sua atuagdo na historia se limita a superficie das relagoes humanas. Pode
passar a cardter quando tal atuagdo se torna mais complexa e se aprofunda
no questionamento dos valores.” (Coelho, 2000, p.75)

A personagem-individualidade se revela ao leitor através das complexidades,
perplexidades, impulsos e ambigiiidades de seu mundo anterior substituindo assim, a
imagem do homem como um bloco inteiri¢o de qualidades e defeitos representado pelo
personagem tradicional. A personagem-individualidade ndo pode ser rotulada como

acontece com as personagens fipo ou cardter.

O espaco
O espago (ambiente, cenario, cena, mundo exterior) € “o ponto de apoio” para a

acao dos personagens. Basicamente existem trés tipos de espaco:
1. Espac¢o natural: a natureza livre, o ambiente aberto, ndo modificado pelo homem ou
pela civilizagdo tecnoldgica, como: paisagem, gruta, montanha, planicie, deserto, mar.
2. Espaco social: os elementos da natureza ou do ambiente modificados pela técnica,
pelo trabalho de transformac¢ao do homem, por exemplo: casa, castelo, tenda, veiculo de
locomogao.
3. Espaco trans-real: “ambiente criado pela imaginacdo do homem; espaco ndo-
localizavel no mundo real, tal como o conhecemos; espago maravilhoso.” (p.77).
As funcoes do espaco
1. Fungdo estética. Exercem essa fungdo os ambientes que servem de cenario a agdo e
que, mesmo descritos com riqueza de detalhes, ndo atuam na agdo. Ou seja, nio
auxiliam o desenvolvimento dos acontecimentos € nem sao transformados por eles.
2. Fungdo pragmatica. Exercem essa fungdo os elementos que serve de instrumentos
para o desenvolvimento da agdo narrativa. Dentro da fungdo pragmatica, temos as mais
freqlientes:
e Provocar, acelerar, reatar ou alterar a agdo das personagens. Isto se relaciona com o

ambiente que estdo intimamente relacionados com o evoluir do conflito, como os

castelos encantados, as florestas encantadas.

e Ajudar a caracterizar a personagem, a revelar sua atitude mental, seus costumes.
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Freqiientemente, o carater dos personagens pode ser revelado pela descri¢dao dos
ambientes em que eles vivem. E criar uma atmosfera favoravel ao desenrolar do
conflito.

O espago pode ainda adquirir uma conotacdo simbdlica. Que ultrapassa a
funcionalidade dentro da agdo para adquirir um valor que ultrapassa a importancia

objetiva na historia.

O tempo
O tempo ¢ um elemento da matéria narrativa muito peculiar. Enquanto podemos
isolar (artificialmente) a acdo, o personagem € 0 espago, com o tempo iSso se torna

inviavel, ele necessariamente existe em funcao dos outros elementos.

“Ha inumeros recursos de que o autor lanca mdo para marcar o
tempo em sua narrativa, ou para registrar o processo temporal em que as
personagens estdo envolvidas. A passagem das horas, dias, anos, etc. é
marcada pela sucessdo dos dias e das noites, pela sucessdo ciclica das
estagoes, pelas modificagbes do espago, onde as coisas vdao envelhecendo;
pelos mil pequenos fatos do cotidiano, pelas datas registradas com precisdo,
etc.” (Coelho, 2000, p.79).
Hé basicamente dois tipos de tempo, o tempo exterior € o tempo interior, no
entanto, ainda ha o tempo mitico.
e O tempo exterior corresponde ao tempo natural e ao tempo cronologico.
e O tempo interior corresponde ao tempo vivido pelo eu das personagens.
e O tempo mitico corresponde ao tempo imutavel, eterno, da fabula, das lendas. “O

tempo ideal da literatura infantil” (p.80).

Linguagem narrativa

A linguagem narrativa pode ser classificada como linguagem realista mimética
ou linguagem simbolica metaforica. Dizemos que ¢ realista quando ela reflete uma
experiéncia vivida no mundo real cotidiano ou natural. E simbolica quando expressar
uma realidade X, querendo significar uma realidade Y.

A linguagem narrativa simbolica expressa- se por varios processos:

Pela utilizacdo de animais que ‘“representam” idé€ias, intencdes, conceitos e
“vivem” situagdes exemplares.

Pela utilizagdo de seres inanimados que adquirem vida e falam ou agem como

humanos, em situagdes também exemplares.
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Pela alusdo ou analogia que permite uma situacdo comum seja compreendida de
imediato em um ou outro nivel de significagdo mais alta, que amplia aquele cotidiano
particular e precario, para um significado moral amplo e perene, geralmente, ligado ao
espirito humano.

Pela transposi¢do de sentido de um todo completo, do nivel narrativo para o
nivel ideologico, no qual aquele todo completo adquire uma significacdo diferente
daquela que o nivel narrativo aparenta.

A linguagem metaforica ou simboélica ¢ também usada nas lendas e mitos.

Portanto, como afirma Coelho (2000, p.92),

“a matéria narrativa ou corpus narrativo resulta, pois, de uma voz
que narra uma historia a partir de um certo dangulo de visdo (ou foco
narrativo) e vai se encadeando as seqiiéncias (efabulacdo), cuja acdo é
vivida por personagens, estd situada em determinado espago; dura
determinado tempo e se comunica através de determinada linguagem ou
discurso, pretendendo ser lida ou ouvida por determinado leitor/ouvinte .”

1.2 Da narrativa primordial ao estilo literario para criangas

As narrativas primordiais, que com o tempo transformaram-se em populares e
que a literatura infantil acabou em transformar em obras classicas do género, refletem
um percurso de quase 25 séculos na evolu¢do do homem (do séc. V a.C ao séc. XIX
d.C). E demonstram, através da transfiguragao literaria, algumas mudancas existentes no
modo enxergar o mundo e sobreviver.

Temos como exemplo de narrativas primordiais: os textos da coletdnea indo-
européia Calila e Dimna, surgida na India, por volta do séc. V a.C; os textos das Fabulas
de Esopo, surgidas no séc. V a.C; as fabulas recolhidas do folclore europeu por La
Fontaine no séc. XVII; os contos maravilhosos recolhidos do folclore francés e
reescritos por Perrault; a imensa coletanea de contos do folclore alemao, recolhidos
pelos Irmdos Grimm no séc. XIX e os contos maravilhosos do folclore dinamarqués,
recolhidos/reescritos por Andersen no séc. XIX.

Segundo Coelho (2000, p.95), € possivel distinguir nessa vasta produgdo
narrativa trés representagdoes de mundo diferentes:

1. A do mundo real, cotidiano, nos primordios da historia, quando imperava a forga
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bruta ou o direito do mais forte, e cujos vicios e virtudes eram representados através do
simbolismo animal que deu nascimento as fabulas.

2. A do mundo das metamorfoses, resultante da fusao do mundo real e do trans-real,
representados nas narrativas por uma realidade mégica. E este o mundo dos contos de
fada ou contos maravilhosos em geral, povoados por personagens que representam
simbolicamente valores e estruturas sociais arcaicas.

3. A do mundo religioso cristdo, no qual a vida terrena € vista como passagem para o
céu ou para o inferno.

O autor mais importante dessa representagdo de mundo cristd na literatura
infantil foi Hans Christian Andersen, legitimo representante do idedrio romantico-
cristdo. Seus contos, extraidos do folclore dinamarqués ou reescritos por ele, sdo
exemplares daquela orientagdo ético-religiosa. E comum, nas narrativas de Andersen, a
tendéncia de unir o maravilhoso pagdo com o espiritualismo.

Assim como Andersen, os Irmdos Grimm com bastante freqiiéncia fundem os
ideais cristaos (humildade, generosidade, resignacao) e os burgueses (valorizagao do
dinheiro e incentivo a caridade). Esses autores representam de maneira exemplar, a

mentalidade pragmatica burguesa/romantica, que se consolidava no séc. XIX.

1.3 Caracteristicas estilisticas e estruturais da narrativa primordial novelesca

Além da preocupagdo com o contetido dessas narrativas tradicionais e com 0s
valores culturais transmitidos pela matéria literaria, cabe analisarmos as peculiaridades
formais que as identificam entre si e que respondem pela aceitacdo que possuem entre
as criancas. Segundo Coelho (2000, p.103), podemos considerar as seguintes
caracteristicas estilisticas e/ou estruturais como adequadas a matéria narrativa infantil.

1. A efabulac¢do inicia-se de imediato com o motivo central da historia.

Entretanto, temos de ressaltar que com a imposi¢do de um conhecimento mais
racional e menos magico, feita pela civilizacdo ocidental, acrescenta a efabulagdo
circunstancias marginais para o esclarecimento do fato central. Tal efabulagdo, o que
perde em objetividade, ganha em riqueza de aspectos complementares.

“No séc. XVII, quando o racionalismo comega sua ascensdo definitiva, ha uma

ligeira tendéncia para a dilui¢do da objetividade e do imediatismo que caracteriza os
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anteriores.” (Coelho, 2000, p.103).
2. O motivo da efabulagdao desenvolve-se em torno das trés necessidades basicas do ser
humano: estobmago, sexo e vontade de poder.

As tramas narrativas se desenvolvem em torno de trés situacdes basicas:
situacdes de trabalho, situagdes de casamento e situagdes de exploragdo do homem pelo
poder.

O mistério e o enigma sao presengas constantes nas tramas narrativas, ilustrando
a perplexidade do homem diante das causas desconhecidas que regem a vida humana.

3. O tempo ¢ indeterminado. Podemos dizer que o tempo nas narrativas ¢ abrangente,
circular, repetitivo... Esta no¢do de tempo decorre da consciéncia mitica.

4. O ato de contar ¢ referido no corpo da propria efabulagdo e corresponde a uma voz
familiar que serve de mediador entre a situagdo narrada e o conto.

5. A forma literaria basica € o conto.

6. A repeticao ¢ uma das mais exploradas na literatura popular ou infantil, tanto em
relacao ao discurso como em relagdo a estrutura narrativa.

7. A narrativa se faz pelo processo da representacdo simbodlica ou metaforica.

8. As personagens sdo basicamente tipos ou caracteres.

9. H4d uma convivéncia natural entre a realidade e o imaginario, que resulta do
pensamento magico predominante no mundo arcaico.

10. O espago que nas narrativas arcaicas nem sempre ¢ de suma importancia para o
andamento da acdo, apresenta-se como um pilar de sustentagdo a existéncia das
personagens e dos fatos.

11. A exemplaridade ¢ um dos objetivos mais evidentes da narrativa primordial. Com
isso, podemos concluir que as historias serviram como meio de divulgacao das idéias de
formagdo das mentalidades e dos modelos na sociedade.

12. O narrador encontrado nos ¢ o contador de historias. “A atitude do contador de
historias gerou um estilo narrativo, em que predominam o discurso direto, o dialogo e

freqiientes expressoes elocutivas”.
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Capitulo II — Um psicanalista analisa os contos para criancas

Para Bettelheim (1980, p.12), atualmente, como no passado, uma das tarefas
mais importantes e também mais dificeis no desenvolvimento de uma crianga € orienta-
la a descobrir significado na vida. E para encontrar um significado mais profundo ¢
necessario “transcender os limites de uma existéncia autocentrada” e acreditar que
podemos colaborar de forma significativa para a vida. Este sentimento ¢ essencial para
que uma pessoa esteja satisfeita consigo mesma e com o que estd fazendo.

A crianca, em seu desenvolvimento, deve aprender passo a passo a se entender
melhor e com isto, torna-se capaz de entender os outros e podera assim relacionar-se de
forma satisfatdria e significativa.

De acordo com Bettelheim, se as criancas fossem criadas de modo em que a vida
fosse significativa para elas, ndo haveria a necessidade de ajuda especial. E para dotar a
vida de uma crianga de mais significados, nada ¢ mais importante do que o impacto dos
pais e outros que cuidam da crianga e, em segundo lugar esta a nossa heranga cultural,
quando transmitida de maneira correta. Quando as criangas sdo novas, ¢ a literatura que
canaliza melhor esse tipo de informagao.

Baseado neste fato, Bettelheim demonstra-se profundamente insatisfeito com
grande parcela da literatura destinada a desenvolver a mente e a personalidade da
crianga, ja que ndo consegue instigar nem suprir os recursos que ela necessita para lidar
com seus problemas interiores. A maioria da “literatura infantil” tenta divertir ou
informar, ou ambas as coisas, mas grande parte destes livros sdo tdo superficiais que
pouco significado pode obter-se deles. E com isso, a conquista de habilidades, até
mesmo a de ler, perde o valor quando o que se aprendeu a ler ndo adicionar nada de
importante a nossa vida. Portanto, assim como assinala Bettelheim, “A pior
caracteristica destes livros infantis ¢ que logram a crianga no que ela deveria ganhar
com a experiéncia da literatura: acesso ao significado mais profundo e aquilo que ¢
significativo para ela neste estagio de desenvolvimento” (1980, p. 13).

Uma boa estéria deve tanto distrair a crian¢a quanto alicercar na construgdo de
sua personalidade, estimulando a criagdo, a imaginagdo, para que a partir dai, ela tenha a
capacidade de formular resolugdes para os problemas que sdo inerentes a vida. Ou seja,
a estoria deve dar a base para que a crianca possa a partir da sua fantasia enfrentar seus

medos, estabelecendo um vinculo com a realidade externa.
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No universo da “literatura infantil”, com poucas exce¢des, ndo ha estorias tao
enriquecedoras e satisfatorias para a crianca e para o adulto do que o conto de fadas
folclorico. Os contos de fadas ensinam pouco sobre condi¢des especificas da vida na
moderna sociedade de massa, pois foram concebidos muito antes que ela existisse.
Através deles ¢ possivel aprender pouco mais sobre os problemas interiores dos seres
humanos e sobre as solugdes correspondentes para seus predicamentos em qualquer
sociedade, melhor que qualquer outro tipo de estéria em uma compreensao infantil. No
decorrer de sua vida a crianga est sujeita a agdo da sociedade em que vive e, desde que
seus recursos interiores o permitam ela aprenderd a encarar as condigdes que lhe sdo

proprias.

“Exatamente porque a vida é freqiientemente desconcertante para a
crianga, ela precisa ainda mais ter a possibilidade de se entender neste
mundo complexo com o qual deve aprender a lidar. Para ser bem sucedida
neste aspecto, a crianga deve receber ajuda para que possa dar algum
sentido coerente ao seu turbilhdo de sentimentos. Necessita de idéias sobre a
forma de colocar ordem na sua casa interior, e com base nisso ser capaz de
criar ordem na sua vida. Necessita - e isto mal requer énfase neste momento
de nossa historia — de uma educag¢do moral que de modo sutil e implicito
conduza-a as vantagens do comportamento moral, ndo através de conceitos
éticos abstratos, mas daquilo que lhe parece tangivelmente correto, e
portanto significativo” (Bettelheim, 1980,p.13).

Com o decorrer dos séculos durante os quais contos de fadas, sendo recontados,
foram se tornando cada vez mais refinados e passaram a transmitir simultaneamente
significados manifestos e encobertos. Segundo Bettelheim, os contos de fadas
transmitem mensagens a mente consciente, a pré-consciente, e a inconsciente atingindo
a mente ingénua da crianga tanto quanto a de um adulto. Os contos de fadas lidam com
problemas universais que particularmente afligem o pensamento da crianga. Estas
estorias encorajam o desenvolvimento do ego em germinagdo e, a0 mesmo tempo
suavizam pressdes pré-conscientes e inconscientes. Com o desenrolar das estorias o
caminho para satisfazer as pressdes do id ¢ apontado de acordo com as requisi¢des do
ego e do superego.

Os contos de fadas, de acordo com Bettelheim (1980, p.14):

“Falam de suas pressoes internas graves de um modo que ela
inconscientemente compreende e — sem menosprezar as lutas interiores mais
serias que o crescimento pressupoe — oferecem exemplos tanto de solucoes
temporarias quanto permanentes para dificuldades prementes.”
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As estorias modernas escritas para criangas pequenas evitam problemas
existenciais, os quais sdo parte intrinseca da existéncia humana, pois a luta contra
dificuldades graves na vida ¢ inevitavel. Estas estorias “fora de perigo”, como denomina
Bettelheim, ndo fazem referéncia a morte, ao envelhecimento e nem ao desejo pela vida
eterna. Em contraposi¢do, os contos de fadas confrontam a crianca honestamente com
os predicamentos humanos basicos.

E para ilustrar isso, podemos perceber que muitos contos de fadas comegam com
a morte da mae ou do pai; nestas estorias a morte do progenitor cria problemas
angustiantes. Ou ainda, outras estorias falam sobre um progenitor idoso que delibera
que ¢ tempo de uma nova geragao assumir.

Uma caracteristica dos contos de fadas ¢ a presenca de um “dilema existencial
de forma breve e categorica”. Isto proporciona a crianga a aprendizagem do problema
em sua forma mais existencial, onde a constru¢do de uma trama mais complexa
prejudicaria a compreensdo do assunto para ela. Nos contos de fadas todas as situagdes
sao simplificadas e suas figuras sdo esquematizadas claramente e apenas os detalhes
mais relevantes sdo conservados.

Bettelheim (1980, p.15) afirma que “Ao contrario do que acontece em muitas
estorias infantis modernas, nos contos de fadas o mal ¢ tdo onipresente quanto a
virtude.” Ou seja, em praticamente todo conto de fadas o bem e o mal recebem corpo na
forma de algumas figuras e de suas agdes, ja que bem e mal sdo onipresentes na vida e
as propensdes para ambos estdo presentes em todo homem. E esta dualidade que coloca
o problema moral e requisita a luta para resolveé-lo.

O mal ndo ¢ isento de atragdes, sendo representado pelo poderoso gigante ou
dragdo, o poder da bruxa, a astuta rainha da Branca de Neve e freqlientemente aparece
vitorioso. Ou seja, o mal recebe atributos que de certa forma o favore¢a em relagdo ao
bem. Em varios contos de fadas um usurpador consegue por algum tempo tomar o lugar
que corretamente pertence ao heroi.

Nao ¢ a punicdo do malfeitor no final da estdria que nos permite uma
experiéncia em educagdo moral, ainda que isto também ocorra. Nos contos de fadas,
assim como na vida, a punicdo ou o temor dela ¢ apenas um fator limitado de
intimidagao do crime e torna-se uma ferramenta de constrangimento moral sobre o
individuo. A convic¢do de que o crime ndo compensa ¢ um meio de intimidagdo muito
mais efetivo, ou seja, ndo ¢ o medo da puni¢do em si e sim o fato de que ao cometer um

crime recaira sobre o individuo além da puni¢do o comprometimento moral. E ¢é por isto
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que nas estorias de fadas a pessoa ma sempre perde. Nao ¢ simplesmente o fato de a
virtude vencer no final que promove a moralidade, mas sim que o hero6i aparenta ser
mais atraente para a crianga, ja que ela identifica-se com ele em suas lutas. A partir
dessa identificacdo a crianga imagina que sofre com as provas e tribulagdes do heroi, e
triunfa com ela quando a virtude sai vitoriosa. A crianga faz estas identificagdes por
conta propria, € as lutas tanto interiores quanto exteriores do herdi transmitem

moralidade sobre ela.

“[...] os contos de fadas tém um valor inigualavel, conquanto
oferecem novas dimensoes a imaginac¢do da crianga que ela ndo poderia
descobrir verdadeiramente por si so. Ainda mais importante: a forma e
estrutura dos contos de fadas sugerem imagens a crian¢a com as quais ela
pode estruturar seus devaneios e com eles dar melhor dire¢do a sua vida”.
(Bettelheim, 1980, p.16).
As estorias de fadas permitem que as criangas reorganizem, fantasiem e se
debruce sobre elementos adequados da estoria em resposta a pressdes inconscientes,
oferecendo espaco para que a crianga compreenda o seu eu inconsciente € assim possa

dominar os problemas psicoldgicos do crescimento.

“As figuras nos contos de fadas ndo sdo ambivalentes, as figuras
ndo possuem meio termo ndo sdo boas e mas ao mesmo tempo, como Somos
todos na realidade. Mas dado que, a polariza¢do domina a mente da crianca,
também domina os contos de fadas. Uma pessoa é boa ou md sem meio
termo. Um irmdo é tolo, o outro é esperto. Um dos pais é toda bondade, o
outro é malvado.” (Bettelheim, 1980, p.17).

Essa polarizagdo permite a crianca compreender facilmente a diferenga entre as
figuras, o que ela poderia ndo fazer tdo prontamente caso fossem retratadas com mais
semelhanca a nossa vida, englobando assim as complexidades constituintes das pessoas
reais.

“As ambigiiidades devem esperar até que esteja estabelecida uma personalidade
relativamente firme na base das identificagdes positivas.” (Bettelheim, 1980, p.17)

Nesse caso a crianca tem uma base para compreender que ha grandes diferengas
entre as pessoas € que, por esta razdo, uma pessoa tem que fazer opgdes sobre quem
quer ser. Esta decisdo basica sobre a qual todo o desenvolvimento ulterior da
personalidade se construird, € facilitada pelas polarizagdes dos contos de fadas.

Além disso, as escolhas das criangas sao baseadas nao tanto sobre o certo versus

o errado, mas sobre quem desperta a sua simpatia € quem desperta a sua antipatia. A
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crianga se identifica com o bom herdi ndo por causa de sua bondade, mas porque a
condic¢ao de herdi lhe traz um profundo apelo positivo.

Os contos de fadas amorais ndo mostram polarizagao ou justaposi¢cao de pessoas
boas e mas; por isto estas estorias amorais servem a um proposito inteiramente outro.
Tais contos - como o “Gato de Botas” e “Jodo e o Gigante”- constroem o personagem a
partir de outra oOtica, ndo pela experiéncia das escolhas entre o bem e mal, mas pela
esperanga de que mesmo sendo um individuo mediocre ¢ possivel alcangar sucesso na
vida. A moralidade ndo ¢ a saida nestes contos, porém traz a certeza de que uma pessoa
pode ter sucesso.

Os conflitos internos profundos sdao todos negados em grande parte da literatura
infantil moderna, e assim a crianga nao ¢ ajudada a lidar com eles. Mas a crianga esta
sujeita a sentimentos desesperados de soliddo e isolamento, e com freqiliéncia
experimenta uma ansiedade mortal.

O conto de fadas, em contraste, toma estas ansiedades existenciais e dilemas
com muita seriedade e dirige-se diretamente a eles: a necessidade de ser amado e o
medo de uma pessoa de nao ter valor; o amor pela vida e 0 medo da morte. Além disso,
o conto de fadas oferece solugdes sob formas que a crianga pode apreender no seu nivel
de compreensdo. Por exemplo, os contos de fadas colocam o dilema de desejar viver
eternamente ao concluir ocasionalmente: “Se eles ndo morreram, ainda estdo vivos”. O
outro final - “E viveram felizes para sempre” — ndo engana a crianga quanto a
possibilidade de vida eterna. Mas indica realmente a unica coisa que pode extrair o
ferrdo dos limites reduzidos do nosso tempo nesta terra: construir uma ligacao
verdadeiramente satisfatoria com outra pessoa. Os contos ensinam que quando uma
pessoa assim o fez, alcangou o maximo em seguranga emocional e so isto pode dissipar
o medo da morte. Se uma pessoa encontrou o verdadeiro amor adulto, diz também o
conto de fadas, ndo necessita desejar a vida eterna.

Uma visdo desinformada dos contos de fadas vé neste tipo de final uma
realizacdo de desejos irrealista, esquecendo completamente a mensagem importante que
transmite a crianga. Estes contos sugerem-lhe que, formando uma verdadeira relacio
interpessoal, a pessoa escapa da ansiedade de separagdo que a persegue. Além disso, a
estoria conta, este final ndo se torna possivel, como a crianca deseja e acredita,
agarrando-se na mae eternamente. Se tentarmos escapar da ansiedade de separacao e da
ansiedade da morte mantendo-nos desesperadamente agarrados em nossos pais, apenas

seremos cruelmente for¢cados a separagdo, como Jodao e Maria.
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S6 partindo para o mundo € que o heroéi dos contos de fada pode se encontrar; e
fazendo-o, encontrara também o outro com quem seja capaz de viver feliz para sempre.
O conto de fadas ¢ orientado para o futuro e guia a crianca a abandonar seus desejos de
dependéncia infantil e conseguir uma existéncia mais satisfatoriamente independente.

Hoje as criangcas ndo crescem mais dentro da seguranga de uma familia
numerosa, ou de uma comunidade bem integrada. Portanto, mais ainda do que na época
em que os contos de fadas foram inventados, ¢ importante prover a crianga moderna
com imagens de hero6is que partiram para o mundo sozinhos e que, encontraram seus
lugares seguros no mundo seguindo seus caminhos com uma profunda confianca
interior.

O conto de fadas ndo poderia ter seu impacto psicoldgico sobre a crianca se nao
fosse primeiro e antes de tudo uma obra de arte. Eles sdo impares, ndo s6 como forma
de literatura, mas como obras de arte integralmente compreensiveis para a crianga,
como nenhuma outra forma de arte o €.

Os folcloristas abordam os contos de fadas de modo apropriado a disciplina
deles; os lingiiistas e os criticos literarios examinam seus significados por outras razoes.

A maioria dos contos de fadas se originou em um periodo em que a religido era
parte muito importante da vida; assim eles lidam diretamente ou por inferéncia, com
temas religiosos. Uma grande quantidade de contos de fadas ocidentais tem conteudos
religiosos: mas a maioria dessas estdrias sdo negligenciadas hoje em dia e
desconhecidas para o publico maior exatamente porque, para muitos, estes temas
religiosos ndo despertam mais associagdes universalmente e pessoalmente
significativas.

Cada estoria tem significados em muitos niveis. Que estéria ¢ mais importante
para uma crianga especifica numa idade especifica depende inteiramente de seu estagio
psicologico de desenvolvimento e dos problemas que mais a pressionam no momento.
Assim, um conto de fadas pode ter um significado importante tanto para uma crianca de
cinco anos como para uma de treze, embora os significados pessoais que eles derivam
possam ser bem diferentes.

O significado mais profundo do conto de fadas serd diferente para cada pessoa e
diferente para uma mesma pessoa nos momentos de sua vida. A crianca extraira
significados diferentes do mesmo conto de fadas, dependendo de seus interesses e
necessidades no momento. Tendo oportunidade, voltard ao mesmo conto quando estiver

pronta para ampliar os velhos significados ou substitui-los por novos.
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Como ndo podemos saber em que idade um conto especifico sera mais
importante para a crianca especifica, isto s6 a crianca pode determinar e revelar pela
forca com que reage emocionalmente aquilo que um conto evoca na sua mente
consciente e inconsciente. Se a crianga ndo se liga a (uma determinada) estoria, isto
significa que os motivos ou temas ai apresentados falharam em despertar uma resposta
significativa neste momento de sua vida. Entdo ¢ melhor contar-lhe um outro conto de
fadas na noite seguinte.

Mesmo que o pai adivinhe corretamente a razao por que o filho ficou envolvido
emocionalmente por um dado conto, é melhor que guarde este conhecimento para si. E
sempre invasor interpretar os pensamentos inconscientes de uma pessoa, tornar o que
ela deseja manter pré-consciente, e isto ¢ especialmente verdade no caso da crianga. Se
o pai indica que ja os conhece, a crianga fica impedida de fazer o presente mais precioso
a seu pai, o de compartilhar com ele o que até entdo era secreto e privado para ela.

Explicar para uma crianga por que um conto de fadas ¢ tdo cativante para ela
destroi, acima de tudo, o encantamento da estoria que depende, em grau consideravel,
da crianga ndo saber absolutamente por que esta maravilhada.

Os contos de fadas enriquecem a vida da crianga e ddo-lhe uma dimensao
encantada exatamente porque ela ndo sabe absolutamente como as estorias puseram a
funcionar seu encantamento sobre ela.

S6 a propria estoria permite uma apreciacao de suas qualidades poéticas, e com

isto uma compreensao da forma como enriquece uma mente suscetivel.
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Capitulo III — As narrativas se transformam

“Certo dia, a mae de uma menina mandou que ela levasse um pouco de pao e de
leite para sua av6. Quando a menina ia caminhando pela floresta, um lobo aproximou-se
e perguntou-lhe para onde se dirigia.

- Para a casa de vovo — ela respondeu.

- Por que caminho vocé vai, o dos alfinetes ou o das agulhas?

- O das agulhas.

Entdo o lobo seguiu pelo caminho dos alfinetes e chegou primeiro a casa. Matou
a avo, despejou seu sangue numa garrafa e cortou a sua carne em fatias, colocando tudo
numa travessa. Depois, vestiu sua roupa de dormir e ficou deitado na cama, a espera.

Pam, pam.

- Entre, querida.

- Ol4, vové. Trouxe para a senhora um pouco de pao e de leite.

- Sirva-se também de alguma coisa, minha querida. H4 carne e vinho na copa.

A menina comeu o que lhe era oferecido e, enquanto o fazia, um gatinho disse:
“menina perdida! Comer a carne e beber o sangue de sua avo!”

Entdo o lobo disse:

- Tire a roupa e deite na cama comigo.

- Onde eu ponho meu avental?

- Jogue no fogo. Vocé ndo vai precisar mais dele.

Para cada peca de roupa — corpete, saia anagua e meias — a menina fazia a
mesma pergunta. E, a cada vez, o lobo respondia:

- Jogue no fogo. Vocé ndo vai precisar mais dela.

Quando a menina deitou na cama, disse:

- Ah, vovo! Como vocé ¢ peluda!

- E para me manter aquecida, querida.

- Ah, vovo! Que ombros largos vocé tem!

- E para carregar melhor a lenha, querida.

- Ah, vovo! Como sdao compridas as suas unhas!

- E para me cogar melhor, querida.

- Ah, vovo! Que dentes grandes vocé tem!

- E para comer vocé melhor, querida.

E ele a devorou™.
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No inicio de sua obra, Darnton, nos propdem buscar através do conto
Chapeuzinho Vermelho, numa versao proxima ao que “era narrado em torno as lareiras,
nas cabanas dos camponeses, durante as longas noites de inverno” (1986, p.21), o
homem comum da Franga do século XVIII. Embora essa tentativa seja um pouco
emaranhada, ele acredita que através dos contos originais, pode-se chegar proximo do
homem daquela época e de todo seu entorno.

Por meio da psicanalise, os analistas oferecem uma interpretagdo para a historia,
considerando basicamente os simbolos nela contida. Darnton menciona dois dos
melhores psicanalistas, Erich Fromm e Bruno Bettelheim e suas interpretacdes deste
conto.

Para Fromm, como enfatiza Danton (1986, p.23), o conto ¢ um ‘“enigma
referente ao inconsciente coletivo na sociedade primitiva e decifrou-o ‘sem dificuldade’,
decodificando sua ‘linguagem simbdlica’”. No entanto, ele considerou os simbolos
presentes numa versao mais recente, onde estdo incluidos dentro da histéria alguns
elementos, como o chapeuzinho vermelho (simbolo da menstruacdo), a garrafa que a
menina levava para a casa da avo (simbolo de virgindade), a adverténcia da mae, entre
outros ¢ elementos que sdo inexistentes nas versdes conhecidas dos camponeses do
século XVIII. Como afirma Darnton, “com uma misteriosa sensibilidade para detalhes
que ndo apareciam no conto original, o psicanalista nos conduz para um universo mental
que nunca existiu ou, pelo menos, que ndo existia antes do advento da psicanalise”
(1986, p. 23). Para Darnton, tal equivoco nas interpretacdes decorre, principalmente, de
uma “cegueira diante da dimensao historica dos contos populares” (1986, p. 23). Ele
desconfia que a fonte do conto manuseado por Fromm seja dos irmdos Grimm.

Os Grimm conseguiram sua versao com uma amiga deles, Jeannette
Hassenpflug, que tinha a origem de uma familia francesa huguenote. No entanto, os
huguenote ndo o recolheram diretamente da tradigao popular oral, ele foi retirado dos
escritos de Charles Perrault, que fazia parte dos “circulos elegantes de Paris”, no século
XVII. Perrault recolheu seus contos diretamente da tradigdo oral, no entanto, os
modificou para atender aos interesses de seu meio social. Numa coletanea, ele os
publicou de Mamae Ganso, seu Contes de ma mere ['oye, de 1967”. Os Grimm
chegaram a reconhecer nos contos sua origem afrancesada, e os retiraram de sua
coletanea, exceto “Chapeuzinho Vermelho”, pois este ja tinha sofrido uma alteracdo por

Hassenpflug que lhe atribui um final feliz.
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Assim, Darnton assinala que:

“Fromm e varios outros exegetas psicanaliticos ndo se preocupavam
com a transformagdo do texto — na verdade, nada sabiam a respeito — porque
tinham o conto que desejavam. Comega com o sexo na puberdade (o
chapeuzinho vermelho ou “capuzinho vermelho”, numa tradigdo literal, que
ndo existe na tradicdo oral francesa) e termina com o triunfo do ego (a
menina resgatada — que, em geral, ¢ devorada, nos contos franceses) sobre o
id (o lobo, que jamais ¢ morto, nas versdes tradicionais). Tudo esta bem,
quando termina bem” (1986, p.25).

Para Bettelheim, o desfecho ¢ particularmente relevante na histéria. Com um
final feliz, o conto se tornou o antidoto mais eficiente contra as angustias e os temores
infantis. Bettelheim assinala que os contos permitem as criangas enfrentarem seus
anseios e deles emergem ilesas. Quando essas historias apresentam um final feliz, os
personagens se tornam herdis, que emitem sempre uma mensagem positiva em relagdo a
vida, transmitindo as criangas esperanca, otimismo e confianca.

Darnton ressalta que a interpretagdo de Bettelheim ¢ menos mecanicista que as
de Fromm. No entanto, ele também “decorre de algumas crencas ndo questionadas
quanto ao texto” (1986, p.26). Ele o 1€ como se ndao houvesse uma historia por tras, sem
questionar sua origem ou seus possiveis significados em outra época.

Mas para Darnton, os contos populares sdo documentos historicos que retratam
em sua origem a historia de um pais, de uma regidao, de um povo, de uma familia, de um
homem. FEles surgiram hd muitos séculos atras e foram transmitidos de geracdo a
geracdo; no entanto, a cada passagem de tempo, os contos sofreram intmeras
transformacgdes e foram adaptados de acordo com as tradicdes de cada lugar. Darnton
ressalta que a historia dos contos sugere que as mentalidades humanas mudaram.

“Chapeuzinho Vermelho” possui uma “aterrorizante irracionalidade” na versao
camponesa, pois revela de forma muito explicita, por exemplo, o ato de canibalismo do
lobo com a avo, mostrando que os camponeses nao precisavam de simbolos para falar
de tabus.

Outros exemplos de contos originais franceses que possuem a mesma
caracteristica de pesadelo estdo presentes em Mamae Ganso, de Perrault.

e “Bela Adormecida”: o Principe Encantado, que ja ¢ casado, viola a princesa e

ela tem vérios filhos com ele, sem acordar. As criangas, finalmente, quebram o

encantamento, mordendo-a durante a amamentagao (p.27).
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e “Barba Azul”: ¢ a historia de uma noiva que ndo consegue resistir a tenta¢ao de
abrir uma porta proibida na casa de seu marido, um homem estranho, que ja teve
seis mulheres. Ela entra num quarto escuro e descobre os cadaveres das esposas
anteriores, pendurados na parede. Horrorizada, deixa a chave proibida cair de
sua mao numa poga de sangue, no chdo. Nao consegue limpa-la; entdo, Barba
Azul descobre sua desobediéncia, ao examinar as chaves. Enquanto ele amola
sua faca, preparando-se para transformd-la na sétima vitima, ela se recolhe em
seu quarto e veste seu traje de casamento. Mas demora a se vestir, o tempo
suficiente para ser salva por seus irmaos, que galopam em seu socorro depois de

receberem um aviso de seu pombo de estimagao (p.28).

Com estes dois exemplos, observa-se que os assuntos dos contos camponeses
vao do estupro ao canibalismo. Darnton afirma a partir desses contos primitivos que,
“os contadores de historias franceses do século XVIII retratavam um mundo de
brutalidade nua e crua” (1986, p.29). Em contraste com as sociedades antigas que
lidavam com os tabus de maneira explicita, a sociedade contemporanea esconde através
de inimeras mascaras, todos esses imorais atos que ndo condizem com a atual conduta
humana.

Para se entender esse mundo, os historiadores lacam mao de um artificio: o
folclore'. Para compreender as tradigdes orais, eles utilizam técnicas que podem ser
aplicadas no folclore ocidental, relacionando os contos com a arte de narrar historias e
com o contexto no qual isso ocorre. Segundo Darnton, “Examinam a maneira como o
narrador adapta o tema herdado a sua audiéncia, de modo que a especificidade do tempo
e do lugar apareca, através da universalidade do motivo” (1986, p.29).

E, “como todos os contadores de historias, os narradores camponeses adaptavam
o cendrio de seus relatos ao seu proprio meio; mas mantinham intatos os principais
elementos, usando repeti¢cdes, rimas e outros dispositivos mnemonicos” (1986, p. 31).

Num estudo comparativo entre os contos de “Chapeuzinho Vermelho” em uma
vasta area da langue d’oil, Paul Delarue verificou que a maioria das versdes possuia
surpreendentes semelhangas, e tinham exatamente o mesmo corpo do texto primitivo,

com excecao de alguns detalhes.

! Como chamam os franceses, o folclore “cientifico” (os norte-americanos o chama de “fakelore”, ou seja,
falsificacdo de tradigdo), “implica a compilagdo ¢ comparacdo de contos de acordo com o esquema
padronizado de tipos elaborados por Antti Aarne e Stith Thompson” (p.30).
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Os contos como “Chapeuzinho Vermelho”, afirma Darnton, pertencem sempre a
um fundo de cultura popular, que os camponeses foram acumulando através dos
séculos, com perdas notavelmente pequenas (1986, p.32).

Assim, as grandes coletaneas de contos populares, dos séculos XIX e XX,
oferecem uma grande chance de estabelecer um contato com o homem que ficou no
passado, com a camada analfabeta que deu origem as histérias atuais. Os contos, no
entanto, nao nos oferecem uma data precisa, mas fornece um aspecto mais crucial do
que uma simples data, fornece uma entrada para o universo mental dos camponeses.

E um desafio e tanto, penetrar neste mundo e enfrentar todos os obstaculos que
ele traz consigo. E um dos maiores obstidculos, assinalado por Darnton, ¢ a
impossibilidade de escutar as narrativas, como eram feitas pelos contadores de historias.
Muitos dispositivos eram utilizados para dar “vida” ao que era contado e tais aspectos
fogem dos historiadores, pois nunca teremos a chance de vivenciar o conto tal como era
feito naquela época.

Portanto, € arriscado elaborar uma analise como base somente em uma versao do
conto, pois ndo se pode ter a certeza de que este texto corresponde as versoes orais do
passado. E muito menos se basear em simbolos, pois ndo temos a certeza de que eles
pertenciam aos contos primitivos.

Todavia, em meio a essas dificuldades, ¢ possivel através das coletaneas analisar

as linhas gerais de um conto, como ele existiu na tradigdo oral.

“E possivel estuda-lo ao nivel de estrutura, observando a maneira
como a narrativa ¢ organizada e como os temas se combinam, em vez de nos
concentrarmos em pequenos detalhes. Assim, € possivel comparar o conto
com outras historias. E, finalmente, trabalhando com todo o conjunto dos
contos populares franceses, podemos distinguir caracteristicas gerais, temas
centrais e elementos difusos de estilo e tom” (Darnton, 1986, p.33).
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Capitulo IV — Os Contos de fadas numa perspectiva comparada com os filmes em

animacao que retomam o universo magico dos contos

4.1 A sereiazinha, de Andersen

No lugar mais profundo dos mares mora o rei dos mares, sua velha mae e suas
seis filhas. O rei ha muito tempo era viavo e a sua velha mae dirigia a casa. “Ela era
mulher espiritual” e orgulhosa de sua nobreza e, para demonstrar isto ostentava 12
pérolas em sua cauda.

Quando a sereiazinha completou 15 anos, pode subir pela primeira vez a
superficie assim como todas as suas outras irmas. E sua avo fez questdo de enfeita-la
assim como fazia com as outras netas. De acordo com a sua avo, ela deveria sacrificar-
se pela sua aparéncia colocando oito ostras na cauda e uma coroa de lirios, pérolas pela
metade, para representar a sua linhagem elevada.

Assim que a sereiazinha subiu a superficie avistou um navio e aproximou-se
para admira-lo. Deparando assim com o principe, “Oh! Como o jovem principe era
belo! Ele apertava a mao de todos, falava e sorria a cada um, enquanto a musica enviava
para o ar os seus sons harmoniosos.”.

ApoOs uma tempestade, a sereiazinha arriscando sua vida salva o principe € o leva
a um mosteiro perto da costa para que ele seja socorrido. E mesmo procurando-o onde
deixara ndo o vé mais. Finalmente essa existéncia tornou-se insuportavel levando a
sereiazinha a contar sobre o que acontecera na superficie.

E suas irmas a levam ao redor do castelo do principe e ela passa a freqlienta-lo
dias e noites aproximando-se cada vez mais da costa e arriscando até sentar-se na
escadaria de marmore que dava no jardim.

Sua afei¢do pelos homens crescia e sua davidas também, entdo foi satisfazer a
sua curiosidade perguntando a sua velha avd sobre a duracao da vida dos homens e
como se dava a sua morte. Sua avo explicou que eles morrem e que a existéncia deles ¢
muito mais curta do que a das sereias, pois elas viviam por trezentos anos e depois
morriam e viravam espuma do mar.

Enquanto, “nossa alma nao ¢ imortal; depois da morte estd tudo acabado. Nos

somos como as rosas verdes: uma vez cortadas, ndo florescem mais! Os homens, pelo
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contrario, possuem uma alma que vive eternamente, que vive mesmo depois que seus
corpos viram cinzas; essa alma voa até¢ o céu e vai até as estrelas que brilham e mesmo
que nds possamos sair da agua e ir at¢ o pais dos homens, ndo podemos ir a certos
lugares maravilhosos e imensos, que sdo inacessiveis ao povo do mar.” (p.8)

Ao ouvir isso a sereiazinha muito aflita questiona o porqué de ndo possuirem a
mesma alma imortal e se haveria algum meio de poder conquista-la. E para alcangar
essa alma “seria preciso que um homem concebesse por vocé um amor infinito, que
vocé lhe fosse mais cara do que seu pai ou sua mae. Entdo, agarrado a vocé com toda a
sua alma e o seu coracdo, ele unisse sua mao a de vocé com o testemunho de um padre,
jurando fidelidade eterna, sua alma se comunicaria ao seu corpo e vocé seria admitida
na felicidade dos homens.” (p.9)

Nesta noite houve um baile na corte, mas mesmo assim sua tristeza ndo a
abandonou. Continuava a pensar no principe ¢ em sua alma imortal que ela tanto
desejava. Logo apos refletir sobre isso a sereiazinha foi procurar a feiticeira do mar, que
tanto ela temia, visto que talvez ela pudesse dar conselhos e ajuda-la.

Para chegar a feiticeira ela viu-se a atravessar entre os polipos, seres meio-planta
meio-bicho que se assemelham a longos vermes, que agarravam tudo o que passava por
eles e ndo largava mais. Atravessando os polipos chegou a casa da feiticeira, que fora
construida de ossos de pessoas que naufragavam, e 14 estava ela sentada numa pedra
dando de comer a um grande sapo.

A feiticeira do mar ja tinha consciéncia de seus desejos: “Sei o que vocé deseja,
falou ela ao ver a princesinha; seus desejos sdao idiotas; de qualquer forma, eu os
satisfarei, mesmo sabendo que eles so lhe trardo infelicidade. Vocé quer desembaragar-
se dessa cauda de peixe e trocd-la por duas pegas daquelas com que marcham os
homens, a fim de que o principe se apaixone por vocé, case-se com vocé ¢ lhe dé uma
alma imortal.”. E como pagamento pela beberagem que a feiticeira fara para transformar
sua cauda de peixe em duas belas pernas exige a voz da sereiazinha, ou seja, sem a voz
a sereia ¢ privada do que ela tem de mais belo.

“Mas ndo se esqueca de que, continuou a feiticeira, uma vez transformada em
ser humano, voc€ nao podera voltar a ser uma sereia! [...] No dia em que ele se casar
com outra mulher, seu coragdo se quebrara e vocé nao sera mais do que uma espuma no

alto das vagas”. (p.11)
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Além disso, a feiticeira adverte a sereiazinha que ao caminhar seus passos
doerdo tanto, que sera com se estivesse pisando em espinhos. Ela concorda, fica muda e
ndo ousa mais retornar ao ambito familiar.

Dirigi-se até a costa e bebe o elixir caindo desmaiada como se estivesse morta.
Ao acordar depara-se com o principe encostado num rochedo langando em cima dela
um olhar cheio de admiragdo. O principe perguntou-lhe quem era ela e de onde ela
vinha, mas nao pode dizer nem sequer uma sequer palavra. Levou-a para dentro do
castelo e “vestiram-na de seda, sem deixarem de admirar a sua beleza” (p.12), mas ela
continuava muda.

“Se ele soubesse, pensava ela, que por ele eu sacrifiquei uma voz mais linda
ainda!”

Ao vé-la dangar o principe fica extasiado, nunca tinha visto uma danga tao linda
e harmoniosa. E pediu-lhe que ndo o deixasse mais e permitindo que dormisse a sua
porta, numa almofada de veludo. Todos ignoram o seu sofrimento ao dancar.

No dia seguinte o principe deu-lhe roupas de amazona para que ela pudesse
cavalgar sempre com ele.

A noite, enquanto os outros dormiam, ela descia a escadaria até a praia para
refrescar seus pés na dgua. Uma noite ela viu suas irmads e nao pode deixar de fazer um
sinal. E todas as noites elas voltavam, chegando uma vez até velar sua avd e o rei dos
mares que hd muito tempo ndo vinham a superficie, mas nenhum deles ousava
aproximar-se da praia.

A cada dia o principe amava mais a ela, como se ama uma crianga, sem
pretender desposa-la, pois ele ¢ apaixonado pela moga que o salvou de um naufragio.
“Quando eu estava num navio, sofri um naufragio e fui depositado em terra pelas ondas,
perto de um convento habitado por muitas jovens. A mais moca delas encontrou-me na
praia e me salvou a vida, mas eu a vi somente duas vezes. Jamais neste mundo, eu
poderia amar outra que nao a ela; pois bem! Vocé se parece com ela, muitas vezes
chega mesmo a substituir a imagem dela em meu coragdo”. Sem saber, que na verdade,
a sereiazinha foi quem o salvou do naufragio e o colocou perto do convento.

Até que disseram um dia que o principe teria que casar-se com a linda filha do
rei vizinho. Isto deixou a sereiazinha feliz, pois ela conhecia muito bem os pensamentos
do principe. Iria conhecer a princesa apenas porque seus pais estavam exigiam, mas ele
ndo pretendia toma-la como esposa. Ela ndo parecia com a jovem do convento, tanto

quanto a sereiazinha, sendo assim preferia casar-se com a sereia.
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No dia seguinte o navio entrou no porto em que morava o rei vizinho. A sereia
estava ansiosa para conhecer a beleza da princesa e, finalmente pode conhecé-la. E teve
que reconhecer que jamais tinha visto uma figura tao bela.

Ao vé-la o principe reconhece a jovem do convento € comemora o reencontro
apertando a princesa em seus bragos. Volta-se para a sereiazinha e fala: “Meus desejos
mais ardentes se realizaram! Vocé€ compartilhara de minha felicidade, pois ama-me mais
do que qualquer pessoa.”. Ou seja, mesmo ela sendo rejeitada deveria ficar feliz por ele.
E ela beijou a mao do principe, embora estivesse com o seu coragdo partido.

O casamento deles foi celebrado na igreja, “um o6leo perfumado brilhava nas
lampadas de prata e os padres agitavam os incensarios; os dois noivos deram-se as maos
e receberam a béncdo do bispo”. (p.14) A sereiazinha assistia a cerimonia, mas ela sé
conseguia pensar em sua morte € em tudo o que perdera neste mundo pelo principe.

Aproxima-se a noite e a sereiazinha danca pela ultima vez, sendo admirada por
todos. “Mas ¢ impossivel descrever o que se passava em seu coragdo; no meio da danga,
ela pensava naquele por quem deixara sua familia e sua patria, sacrificando sua bela voz
e sofrendo inimeros tormentos. Essa era a ultima noite em que ela respirava o mesmo ar
que ele, em que poderia olhar para o mar profundo e para o céu cheio de estrelas. Uma
noite eterna, uma noite sem sonhos a aguardava, ja que ela ndo possuia uma alma
imortal”. (p.15)

O principe e a princesa retiraram-se para a sua tenda armada no convés. A
sereiazinha olhava para o horizonte sabendo que no primeiro raio de luz ela morreria.

Quando, inesperadamente, suas irmas saem do mar e nadam em volta do barco
chamando a sua irma. A sereizinha percebeu que os cabelos de suas irmas nao voavam
mais ao vento, pois elas o haviam cortado. Elas entregaram seus cabelos para a feiticeira
do mar em troca de um punhal afiado, que deveria ser enterrado no coragdo do principe.
E assim que o sangue escorre-se tocando os pés da sereiazinha, eles se uniriam e
voltariam a ser uma calda de peixe.

A sereiazinha levantou a cortina da tenda e viu a jovem esposa adormecida, com
a cabecga apoiada no peito do principe que pronunciava em sonhos o nome de sua
esposa. Hesitou em cravar o punhal no peito do principe, mas langou-o longe e no local
em que ele caiu pareceu-lhe ter visto gotas de sangue.

A sereiazinha admirou mais uma vez o principe e atirou-se no mar, onde sentiu
seu corpo dissolver-se em espuma. Nesse instante o sol saiu das aguas e seus raios

cairam sobre a espuma e a sereiazinha “ndo sentiu mais a morte”. Ao invés disso, ela
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viu o sol brilhante, as nuvens de pirpura e em sua volta flutuarem criaturas celestes e
transparentes. E pouco a pouco, ela se elevava sobre a espuma.

Ao estranhar aquilo, a sereiazinha questiona onde ela esta e logo em seguida ¢
respondida: “Junto com as filha do ar, responderam as outras. A sereia ndo possui uma
alma imortal e s6 pode conseguir uma, através do amor de um homem; sua vida eterna
depende de um poder estranho. Assim como as sereias, as filhas do ar ndo possuem uma
alma imortal, mas podem ganhar uma, por meio de boas agdes.”

Como as filhas do ar, a sereiazinha também sofreu, e por sair vitoriosa de suas
provagdes pdde elevar-se até o mundo dos espiritos do ar. E agora s6 depende de suas
boas agdes para obter uma alma imortal, pois ao praticar o bem por trezentos anos as
filhas do ar adquirem uma alma imortal.

Entdo, pela primeira vez a sereiazinha pode derramar lagrimas. Invisivel ela
abracou a esposa do principe, sorriu para os recém-casados e subiu com as outras filhas

do ar em uma nuvem que se elevou no céu.

4.2 Andlise do conto A sereiazinha a partir de suas caracteristicas estilisticas e

estruturais

Neste conto, podemos classificar o narrador como onisciente. Pois ele recria a
historia assumindo-se como conhecedor total dos fatos, tanto internos quanto externos
de cada personagem.

O narrador apresenta uma dimensao psicoldgica da sereiazinha, sendo esta, uma
caracteristica marcante do narrador onisciente, como ilustra o trecho a seguir: “Todas as
noites, em frente da janela aberta, olhando através da enorme massa de agua, ela
sonhava longamente com a grande cidade, da qual a irma mais velha falara com tanto
entusiasmo, com seus ruidos e suas luzes, seus habitantes e seus edificios e pensava
ouvir os sinos tocarem bem perto dela”. (p.3)

O foco direciona a posi¢do em que se encontra o narrador em relagdo ao que ¢
narrado, e neste caso, este se revela como foco de consciéncia parcial. Ou seja, a
historia ¢ narrada pela Otica da sereiazinha e ¢ a partir dela que podemos ver os outros e

vivermos os acontecimentos narrados.
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Os personagens deste conto possuem diferentes categorias. E podemos
classificar a sereiazinha como uma personagem-carater (“redonda”, segundo Foster),
pois ela revela um aprofundamento no questionamento dos valores. Podemos perceber
isto quando a sereiazinha fica em davida se mata o principe ou ndo; essa reflexdo
expressa uma profundidade psicolégica maior, a qual ndo ocorre nos personagens-tipo
(“plana”, segundo Foster).

Todos os outros personagens do conto (o rei dos mares, a avd da sereiazinha,
suas irmas, a feiticeira dos mares, o principe e a jovem do convento) demonstram-se
personagens-tipo, pois sdo personagens estereotipados que correspondem a uma fungao
e estes se limitam a superficie humana. Estes personagens nunca mudam suas acdes ou
reagoes, de qualquer angulo de que se analise sdo sempre os mesmos, sem nenhuma
variacao.

O espago ¢ caracterizado com trans-real, pois por mais que existam mares ¢
castelos, ¢ feita uma transfiguracdo generalizadora e o espago torna-se nao-localizavel
no mundo real.

A narrativa ocorre em espagos distintos, sdo eles: o castelo do rei dos mares, a
casa da feiticeira e o castelo do principe. Cada espaco exerce uma funcdo, todos os
espacos descritos no conto desempenham uma fun¢do pragmatica. Estes espacos ajudam
a caracterizar os personagens ¢ muitas vezes o carater de cada personagem pode ser
revelado pela descrigdo do meio em que este vive.

Como por exemplo, a descricdio da casa da feiticeira do mar: “Chegou
finalmente a um grande lugar no meio daquela floresta, onde enormes serpentes do mar
mostravam seus ventres amarelos. No meio do local estava a casa da feiticeira,
construida com ossos de naufragos, e onde a feiticeira, sentada numa grande pedra, dava
de comer a um grande sapo, assim como os homens ddo migalhas aos passarinhos.
Chamava suas serpentes de meus franguinhos e se divertia fazendo-as rolarem sobre
seus ventres amarelos”. (p.10)

Segundo Coelho, “O homem ¢ resultado do seu meio social, por sua vez ele
marca, altera ou modela o meio em que vive.” (p.78) Com isso, a maldade e o carater da
feiticeira sao deduzidos pelo fato dela habitar um lugar escuro e cheio de morte, em que
ha polipos que aprisionam sereias e peixes desatentos.

Encontramos nesta narrativa o tempo mitico, ou seja, um tempo eterno,
imutavel, ciclico. Entretanto, historicamente, este conto pode ser datado do século XIX.

A linguagem empregada no conto € a linguagem narrativa simbdlica.
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Na literatura infantil, a descrigdo desempenha uma funcdo importante, ela
proporciona a crianga a constru¢do mental do que € exposto no texto.

“No lugar mais profundo esta o castelo do rei do mar, cujos muros sao de coral,
as janelas de ambar amarelo e o teto ¢ feito de conchas que se abrem e fecham para
receber a dgua e para despeja-la. Cada uma dessas conchas encerra pérolas brilhantes e
a menor delas honraria a mais bela coroa de qualquer rainha.” (p.1)

Neste trecho o narrador descreve o castelo do rei do mar, possibilitando a
constru¢do de um espaco que sera o “ponto de apoio” para o desenvolvimento da acdo
dos personagens e, ainda caracteriza-os, pois como dito antes, o espaco muitas vezes
ajuda a definir o carater dos personagens.

O dialogo, na literatura infantil, “¢ uma das técnicas mais adequadas para atrair o
pequeno leitor, exatamente porque a linguagem oral estd mais perto de seu interesse do
que a linguagem escrita”. (Coelho, p.86)

Esse processo narrativo da mais objetividade as personagens e situacoes, € esse €
um dos motivos que tornam os contos narrativas tao faceis de transformar em filme. A
forca do didlogo entre os personagens faz com que seja eliminada a mediacdo do
narrador, possibilitando que os proprios personagens assumam a historia.

Ao ponderar sobre este conto vemos que Andersen explicita em seus contos o
ideario romantico-cristdo. Além de fundir os ideais cristdos (humildade, generosidade,

resignagdo) com os burgueses (valorizagdo do dinheiro).

4.3 Uma sereiazinha transformada, 4 pequena Sereia dos Estidios Disney

Nas profundezas dos oceanos vive o rei Tritdo e todos os seres do mar. O rei
morava em um castelo com as suas sete filhas.

Um dia houve uma grande festa no reino e todos os seres do mar estavam
presentes para assistir o concerto criado por Sebastido, um siri que era o maestro da
corte, em homenagem ao rei. O concerto deveria ter a participagao das sete filhas do rei,
porém a filha mais nova, Ariel, seria a voz principal, pois de acordo com Sebastido

“Ariel tem a mais bela das vozes”.
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A pequena sereia, aventurando-se com seu amigo Linguado na exploragdo de
destrocos de navios naufragados, esquece o concerto € ndo comparece, aborrecendo seu
pai.

Ap6s recolher os objetos do navio naufragado Ariel busca Sabiddo, uma gaivota
que esclarece as suas dividas sobre os humanos e os objetos descobertos e mesmo que
ele ndo saiba dar explicacdes ele as inventa. A princesa dos mares conserva um
esconderijo com tudo o que ela recolhe em suas aventuras.

Ursula, a bruxa dos mares, mantém suas enguias de olho em todos os atos da
princesa para conseguir uma situacdo possivel de atingir o rei dos mares. A bruxa busca
vinganga, pois como castigo pelas suas maldades ele a exilou do reino e agora ela vive
nas profundezas escuras do mar quase passando fome.

Tritdo ao saber que Ariel foi a superficie falar com a gaivota exige que ela ndo o
faca outra vez. E pede a Sebastido que vigie Ariel para que ndo se arrisque mais, pois
tem receio que ela possa ser fisgada por um humano sendo barbaros com sao.

Mas a pequena sereia ndo consegue entender como um mundo que faz coisas tao
maravilhosas possa ser mau. Ariel sonha em ser do mundo humano, poder andar, ver o
nascer do sol, coisas basicas presentes no cotidiano de um ser humano.

Segundo a Pequena Sereia, “O que eu daria pela magia de ser humana, eu
pagaria por um s6 dia poder viver. Com aquela gente ir conviver e ficar fora dessas
aguas”.

Surge uma mancha escura nas aguas e Ariel vai até a superficie certificar-se do
que se trata. Avista um navio e, ao aproximar-se, vé que esta acontecendo uma festa em
comemoragao ao aniversario do principe Eric. Fica encantada, pois esta era a primeira
vez que via um humano tio de perto, e questiona Sabidao: “Ele € bonito, ndo ¢?”. A ave
ndo concorda com isso e afirma que ele aparenta ser “peludo e baboso”, pois esta
confundindo Eric com Max, o cachorro do principe.

Logo em seguida, um furacdo se aproxima e o mar fica revolto com grandes
ondas o que faz o navio bater em uma pedra e todos serem lancados ao mar. Ariel vendo
Eric afundando nas aguas o salva e leva até a costa. J4 na praia, a sereia admira mais
uma vez a sua beleza e canta para ele ainda desmaiado.

Revelando assim o amor que sentia pelo principe, como podemos evidenciar
neste trecho: “Eu quero estar onde vocé estd, quero ficar aqui ao seu lado, quero

também ver vocé sorrir pra mim (...) € sempre estar em algum lugar s6 seu e meu.”
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Com a ajuda de suas enguias, Ursula é informada dos fatos ¢ da paixdo da
pequena sereia por um humano e logo que possivel pretende oferecer a sereia seus
feiticos. Suas irmas e seu pai percebem que a princesa estd apaixonada através da
felicidade estampada em sua face.

Ariel deseja ver o principe de novo, com a ajuda de Sebastido e Linguado,
aproveitando que o Sabiddo conhece onde Eric mora. Porém, Sebastido tenta convenceé-
la a abandonar esta idéia com diferentes argumentos contra o mundo dos humanos, por
exemplo: “Ariel, o mundo humano ¢ uma bagunca, a vida aqui ¢ muito melhor do que
qualquer coisa que eles tém 1a (...) E tdo belo o nosso mundo. O que que vocé quer
mais?”.

O siri, ainda, recorre a outros argumentos como o apego ao dinheiro e a
obrigatoriedade do trabalho, agdes que ndo ocorrem no mundo submarino, mas isso nao
convence Ariel a desistir do principe.

Ao ser pressionado pelo rei Tritdo, Sebastido conta ao rei que sua filha salvou
um humano irritando-o profundamente, ja que o contato de seres humanos e seres do
mar ¢ proibido. O rei dirige-se ao esconderijo dos objetos humanos de Ariel, ao
encontra sua filha, discutem e o rei destroi todo o lugar.

As enguias aproveitam a situacio e oferecem a ajuda de Ursula, a bruxa do mar,
a pequena sereia que apos refletir sobre o assunto, aceita falar com a bruxa e ¢ levada
pelas enguias até ela.

Para chegar a casa da bruxa é necessario passar por seres meio-planta meio-
bicho, estes seres eram sereias ou tritdes que foram transformados como puni¢do por
ndo pagarem o preco combinado. Tentam agarrar a princesa como um meio de advertir-
la do erro que estava cometendo.

Ursula afirma a princesa que a unica maneira de ficar com o principe é
transformando-a em humana. E para isso serd necessario preparar uma pog¢ao que
transformaria Ariel em humana por trés dias. Se o principe beija-la antes do por-do-sol
do terceiro dia ela continuaria sendo humana para sempre; caso Eric ndo se apaixone,
ela terd o mesmo fim de todos os que ndo cumpriram o trato.

Como pagamento a bruxa exige a voz da sereia. Que se surpreende e questiona
Ursula de como poderia conquistar o principe sem sua voz, que em seguida responde:
“Terd sua aparéncia, seu belo rosto e ndo subestime a linguagem do corpo”.

Concordando com este trato Ariel assina um contrato. Entdo, iniciam-se as

transformagdes. A bruxa retira a voz da sereia, através de feitico, e a coloca em uma
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concha e, transforma-a em humana e ajudada por seus amigos chega a praia. O principe,
ajudado pelo cdo, encontra Ariel na costa e a leva ao castelo deixando que ela morasse
em sua casa.

Sebastido reflete sobre contar ao rei, mas sabe que se ela for obrigada a voltar
para o mar vivera infeliz pelo resto de sua existéncia e decide ficar e ajudar a sereia a
alcancar o seu objetivo.

A pressao em cima do principe sobre o casamento aumentava com o passar dos
dias, mas ele s6 iria casar-se com a jovem que o salvou do naufrdgio e que a procuraria
o quanto fosse necessario.

No segundo dia, eles passearam juntos pela cidade e fizeram um passeio de bote.
E neste passeio pela lagoa eles quase se beijam, mas as enguias atrapalham o momento
virando o bote. Vendo que o romance entre os dois estava progredindo rapido, a bruxa
resolve intervir transformando-se em uma bela moga com a voz pertencente a Ariel.

Ursula enfeitica o principe, fazendo com que ele case com a propria bruxa antes
do por-do-sol, tentando destruir as possibilidades de felicidade da pequena sereia. Mas
gracas ao Sabiddo, que percebe que o principe vai se casar com a bruxa do mar
disfarcada, o casamento pode ser impedido com a ajuda de outros animais.

Enquanto isso, Linguado leva Ariel até o barco em que ocorre o casamento e
Sebastido vai a procura do rei Tritdo. Mesmo a gaivota conseguindo quebrar a concha
que armazenava a voz de Ariel ja era tarde demais, pois o sol estava se pondo fazendo
com que ela volte a ser uma sereia.

A bruxa a carrega de volta para os oceanos e Eric vai atrés, ele a perdeu uma vez
e ndo pretende perder outra. O rei aparece para salvar a sua filha, mas o contrato
assinado por Ariel ndo pode ser destruido por ele. A bruxa propde uma troca, a vida de
Ariel pela dele, o rei aceita. De agora em diante ela passa a ter controle total dos mares.

Eric mira e acerta o arpdo em Ursula que a partir deste momento deseja mata-lo,
mas nao consegue; ao invés disso destroi suas enguias e retorna o foco na morte da
sereia. Para isso, arma um redemoinho e ondas gigantes fazendo com que um dos navios
depositado no fundo do mar venha para a superficie. O principe usa esse navio para
destruir a bruxa, cravando o mastro do navio em sua barriga, e assim quebrar todos os
contratos criados pela bruxa dos mares.

O rei, ao ver sua filha admirando Eric, percebe o quanto Ariel amava o principe
e comenta isso com siri: “Ela o ama, de verdade, ndo ama Sebastiio? E entdo s6 me

restou um problema. A falta que eu vou sentir dela”. E nesse momento, o rei devolveu a
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forma humana que Ariel tanto desejava, podendo casar com o principe e alcangar a sua

felicidade.

4.4 Analise do filme A pequena Sereia a partir de suas caracteristicas estilisticas e

estruturais

No filme da Pequena Sereia ndo hd a presenga do narrador, responsavel pela
producao do discurso narrativo, o qual ¢ substituido pelo discurso direto, uma das
técnicas mais ricas para a caracterizagdo dos personagens que tém a oportunidade de
manifestarem-se diretamente ao espectador dispensando a mediagdo do narrador,
atribuindo maior objetividade aos personagens e as situagdes vividas.

No entanto, o foco narrativo pode ser caracterizado como memorialista, ou seja,
os fatos revelam-se a partir de uma perspectiva externa sem penetrar no interior dos
personagens, o que resulta na deficiéncia de profundidade psicoldgica dos personagens.

Todos os personagens deste filme podem ser classificados como personagem-
tipo, pois nao mudam suas a¢des € ndo demonstram profundidade psicolédgica, reduzem-
se apenas a estereOtipos funcionais. Esses personagens sdao vistos como um bloco
inteirico de qualidades ou defeitos, mantendo entre eles uma fronteira intransponivel.
De em qualquer angulo que analisemos, 0s personagens permanecem iguais.

Porém, ndo podemos esquecer que o exterior dos personagens, no filme, informa
suas atitudes e o seu carater. Nao ha descri¢ao oral dos personagens ou dos espacos em
que vivem, pois ao vé-los ocorre uma associacdo direta a modelos de beleza.

O espago do filme € ndo localizavel no mundo real tal com se apresenta a nos, ou
seja, trans-real. Este espaco tem como fungdes acelerar a agdo dos personagens e ajudar
a caracterizacao dos mesmos.

Apresentamos como exemplo o local onde Ursula, a bruxa do mar, vive nas
profundezas dos oceanos. Um local escuro e tenebroso com o formato da ossada de um
grande ser marinho, utilizada como entrada para a caverna, a boca deste animal possui
dentes proporcionais ao seu tamanho. Ao penetrar neste espaco deparamos com o
“jardim” da bruxa que ¢ constituido por seres marinhos castigados que possuem o

formato de algas marinhas e tentam agarrar Ariel assim que passa por eles.
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O tempo mitico corresponde ao tempo imutavel, eterno. Nao ha desgaste, nem
evolugdo, tudo se apresenta sempre igual.

A linguagem narrativa ¢ simbolica quando expressa um realidade querendo
significar outra realidade, falando a partir de imagens e conceitos abstratos, o que
acontece exatamente no filme. Através dessa linguagem, o filme fala sobre as
dificuldades do amor, a resignagdo para alcangar seus objetivos, os sacrificios que
devemos fazer pelos outros € a compensagao de todos estes sacrificios no plano

material.

4.5 Uma leitura comparada entre o conto de Andersen e a animacao dos Estudios

Disney

Antes de iniciarmos as comparagdes entre o conto A sereiazinha € o filme de
animagdo A pequena Sereia ¢ preciso ressaltar que estes pertencem a géneros distintos,
respectivamente ao género narrativo e ao género dramadtico. Implicando assim,
diretamente na constru¢cao dos modelos de beleza e na caracterizacao dos personagens.

No género narrativo, ¢ necessario construir mentalmente um modelo de beleza,
desfrutando das descrigdes apresentadas pelo texto. Enquanto, o género dramatico
proporciona a associagdo de modelos de beleza ao vé-los no filme.

Inicialmente analisaremos as caracteristicas estruturais de cada género e, logo em
seguida as transformagdes ocorridas no filme quando comparado ao conto original.

Em A Sereiazinha, conto de Andersen, o narrador apresenta-se como onisciente. Ou
seja, o narrador assume-se como conhecedor total dos fatos e conflitos internos e
externos dos personagens e, até mesmo, de seu presente, passado e futuro.

Em contraposi¢ao temos A Pequena Sereia, filme do Disney, ha auséncia da
mediagdo do narrador, pois a constru¢do do discurso narrativo ¢ feita a partir do dialogo
entre os personagens e das cenas visualizadas pelo publico.

Ao analisarmos o foco narrativo adotado no conto, podemos perceber que o narrador
se limita ao angulo de visdo de apenas um personagem, a Sereiazinha, e com isso, apenas
parte do que acontece ¢ revelado ao leitor, pois ¢ a partir dela que a narrativa flui.

Baseado nisso, podemos caracterizar-lo como foco de consciéncia parcial.
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Por outro lado no filme o foco narrativo apresenta-se sob uma perspectiva externa,
isto ¢é, permanece fora dos fatos narrados sem penetrar no mundo interior dos
personagens. Todos os fatos e pormenores necessarios sao esclarecidos para um bom
entendimento da narrativa, porém hd auséncia da dimensdo psicologica nos personagens.

A personagem-tipo corresponde a uma fung¢do ou a um estado social. Sdo
personagens estereotipadas, ndo mudam suas agdes ou reagdes, € mesmo alterando o
angulo de visdo que se analisa essas personagens nao havera mudanca em seu
comportamento.

A personagem-carater representa comportamentos ou padrdes morais. Os
pensamentos, impulsos ou agdes presentes na trama revelam sempre aspectos do carater
de cada personagem conferindo a eles um aprofundamento quanto a dimensdo
psicoldgica.

Segundo as defini¢des apresentadas encontra-se em A Sereiazinha duas categorias de
personagens presentes na narrativa, a personagem-tipo € a personagem-cardater. Todos
0os personagens, exceto a personagem central, podem ser caracterizados como
personagem-tipo.

Porém ndo ha uma demarcacdo que seja absoluta entre essas duas categorias. A
passagem da sereiazinha de personagem-tipo para personagem-carater ¢ evidente quando
ela fica em davida se mata o principe para poder voltar a ser uma sereia ou, entdo, aceita
a sua punicdo e transforma-se em espuma do mar. Essa ponderagdo possibilita a
personagem se aprofundar no questionamento de valores e adquirir uma maior dimensao
psicoldgica no conto.

Ja em A Pequena Sereia, todos os personagens podem ser caracterizados como
personagem-tipo. Isto ocorre devido a atuagdo desses personagens se limitarem a
superficie das relagdes.

No conto, a avo da sereiazinha dirigia a casa e ainda merecia elogios por cuidar
de suas netas, pois todas eram princesas encantadoras. E, sempre que indagada pela
sereiazinha, contava historias sobre o mundo em que viviam os homens, esclarecendo
suas duvidas. Enquanto, no filme, suas duvidas sdo esclarecidas de modo equivocado
por uma gaivota, Sabiddo, que nao possuia conhecimento sobre os humanos e os objetos
que Ariel colecionava, pertencentes aos navios naufragados.

No conto, todas as filhas do rei podem ir a superficie ao completarem 15 anos e
tém a permissao para voltarem quando desejarem. Ja na animagdo dos Estidios Disney,

Ariel, mesmo possuindo 16 anos, viu-se obrigada a esconder sua curiosidade pelos seres
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humanos, como também suas idas a superficie, pois o rei acredita que os seres humanos
sdo barbaros e que ao freqiientar a superficie a sereia pode ser fisgada por um deles.

Em A Sereiazinha, a familia real da qual ela pertence ¢ composta por pessoas
belas. Para enfatizar esse trago de exterioridade, a avo da sereiazinha mesmo sendo
velha utiliza-se de doze perolas em sua cauda para marcar a sua nobreza e beleza.
Sempre que suas netas vao a superficie ela as enfeita e, por mais que as pérolas
machuquem, ela acredita que seja necessario sofrer pela aparéncia.

O desenho animado mantém o ideal de beleza da familia real exposto no conto.
Nao ha o uso de adornos para marcar essa exteriorizagdo, entretanto, por estarmos
lidando com géneros diferentes, essa exteriorizagdo ocorre a partir dos padroes de
beleza apresentados pelos personagens. A Unica excegdo ¢ o rei Tritdo, que pelo fato de
ser rei usa necessariamente uma coroa e um tridente dourados.

No conto, apés o salvamento do principe, a sereiazinha o coloca em uma
pequena enseada e dai a pouco comegam a tocar 0S Sinos € aparece uma enorme
quantidade de mogas no jardim, ou seja, o deixara em um mosteiro. Uma dessas mogas
passou por ele e logo em seguida foi buscar ajuda, assim que o principe recobrou os
sentidos foi levado para dentro do mosteiro. Os aspectos religiosos presentes no conto
de Andersen sdo esvaziados na versao dos estudios Disney. Assim, a figura do mosteiro
¢ retirada da estoria e substituida pelo proprio castelo em que mora o principe Eric.

No desenho animado, Ariel deixa o principe na praia que ¢ encontrado por Max,
seu cdo. Quando seu amigo, Grim, aparece para procurar o cao, encontra Eric
desmaiado na areia da praia e o leva para dentro do seu castelo.

A sereiazinha conta sobre o principe a uma de suas irmas, dividindo suas
aflicdes. Porém, todas as outras irmas descobrem e levam-na em frente ao castelo do
principe para que a tristeza por ndo ver mais o principe fosse deixada de lado.

Na Pequena Sereia, Ariel oculta do rei Tritdo e de suas irmas o salvamento do
principe e, conseqiientemente, a sua paixao por ele. Essa paixao, no entanto, ¢ percebida
por suas irmas através de suas atitudes e termina por ser revelada para seu pai pela
propria Ariel quando eles discutem. Apenas Sabidao, Sebastido, um siri maestro da corte
que foi encarregado pelo rei de vigiar sua filha, e Linguado, um peixe que acompanha a
sereia em todas suas aventuras, t€ém consciéncia plena dos fatos, visto que estavam
presentes no momento, desde que ela avista o principe até quando o deixa na praia.

Sempre que uma de suas irmas voltava da superficie ela ouvia historias sobre os

homens, mas suas irmas nao foram capazes de esclarecer todas as suas duvidas. O que a
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leva a indagar sua avo sobre a morte; esta, entdo, explica que os humanos vivem muito
menos que as sereias. Enquanto elas poderiam viver trezentos anos e apds este periodo
morreriam e se transformariam em espuma do mar, ou seja, depois da morte tudo esta
acabado. Os humanos possuem uma alma que vive eternamente e depois da morte essa
alma vai até o céu, por sua vez, para os elementos do povo do mar, ainda que possam
sair da dgua, sem alma, o céu ¢ inacessivel a eles. A sereiazinha daria de boa vontade as
centenas de anos que ainda havia de viver para ser humana, nem que fosse por um dia, e
poder partir depois para o mundo celeste.

Ja Ariel, no desenho de animagdo, possui dividas freqiientes sobre os objetos
que encontra em navios naufragados e esclarece-as com Sabidao, sendo ele o que ha de
mais proximo do mundo dos humanos que ela pode chegar. Esse fascinio pelos objetos
que encontra faz com que a sua vontade de viver em terra seja tdo grande a ponto de
abandonar o mar e todos que 14 vivem. Ariel aprecia agdes cotidianas em nosso mundo,
como: andar, correr, ver todos os dias o sol nascer, gostaria de questionar o mundo dos
humanos e obter respostas das quais pudesse provar. E afirma que pagaria por poder
viver um s6 dia com os humanos e poder ficar fora das 4dguas.

O amor, em a Sereiazinha, ¢ o Gnico meio de conquistar uma alma imortal. Para
alcancar esta alma ¢ preciso que um homem concebesse por ela um amor infinito e,
entdo, o principie unisse sua mao a dela com o testemunho de um padre, jurando
fidelidade eterna.

No filme de animacdo, o amor ¢ a Unica forma que a princesa possui para
continuar humana para sempre e escapar da puni¢do da bruxa. Assim, Ariel tem trés dias
para fazer o principe apaixonar-se por ela e beija-la, mas terd que ser o beijo do
verdadeiro amor e ndo um beijo qualquer.

No conto, a sereia uma vez transformada em humana nio podera regressar a sua
forma original. E, no dia que o principe se casar com outra mulher, seu cora¢do se
quebrara e ndo sera mais nada do que espuma no alto das vagas, ou seja, para que a
sereiazinha continuasse sendo humana nao era necessario casar-se com o principe, mas,
em contrapartida, ele ndo poderia se casar com mais ninguém.

Ja, na Pequena Sereia, se ela ndo conseguir que o principe se apaixone por ela
em trés dias retornara a forma de sereia e sera propriedade da bruxa do mar. Nao ha
necessidade de casamento, apenas de um beijo que expresse o verdadeiro amor entre 0s

dois.
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No conto, quando a sereiazinha € transformada em humana todos os seus passos
tornam-se dolorosos como uma provagdo do quanto estava disposta a sofrer para
alcancar seus objetivos, ou seja, fazer com que o principe apaixone-se por ela, case-se e
lhe dé uma alma imortal. No filme, Ariel ndo sofre com a sua transformacdo. Porém,
sofre por ndo saber andar com as pernas o que a torna aos olhos do principe uma jovem
desajeitada.

No conto, suas irmas procuram-na e assim que descobrem onde ela esta passam
a visita-la todos os dias, chegando até, uma vez, a levar o rei e a sua velha avo com elas.
E no filme, Ariel pede a Sebastido que ndo conte a seu pai onde ela esta, enquanto isso o
rei revirava os sete mares atras dela e do Sebastido.

Tudo corria bem entre a sereiazinha e o principe, ele a amava como se ama uma
crianga, até o dia em que o pai do principe exigiu que ele conhecesse a filha do rei
vizinho transtornando-o, pois ele ndo poderia casar-se com outra jovem que nao fosse a
que o encontrou na praia e salvou sua vida. E afirma para a sereiazinha que preferia
casar-se com ela, que parece muito mais com a jovem do convento, do que com a
princesa do reinado vizinho. No entanto, a jovem que o encontra na praia ¢ a princesa
que seu pai exigiu que ele conhecesse.

Enquanto no filme, Ariel estava tdo proxima do beijo que a tornaria humana para
sempre, que a bruxa, tomando consciéncia desses fatos, transforma-se em uma bela
princesa e enfeitica Eric convencendo-o a se casar o mais rapido possivel.

No conto, a celebragdo do casamento entre o principe e a jovem do convento ¢é
feita de forma grandiosa na grande igreja. Enquanto, um 6leo perfumado brilhava nas
lampadas de prata, os padres agitavam os incensarios € 0s noivos recebiam a béng¢ao do
bispo.

No filme, o casamento entre Eric e Ariel ¢ realizado no navio do principe com
uma cerimodnia simples, sendo a ben¢ao dada por um unico padre.

Em A Sereiazinha, logo apos o casamento, a sereiazinha aguardava o sol nascer
e, de repente, suas irmas sairam das d4guas com um punhal que deveria ser enfiado no
peito do principe. Elas trocaram seus cabelos por este punhal para que sua irma
impedisse a sua propria morte, voltando a ser uma sereia.

No desenho animado, quando seus amigos descobrem que o principe estava
casando com a mulher errada, ajudam Ariel a impedir o casamento. Se acontecesse este
casamento a pequena sereia voltaria a sua forma original e continuaria sendo infeliz no

mar por toda a vida.
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No conto, a sereiazinha ndo mata o principe € com isso anuncia a sua propria
morte. E por ter sido tdo boa e ter saido vitoriosa das provacdes que lhe foram impostas
tem a oportunidade de ganhar uma alma imortal através de trezentos anos de boas acdes.
O que deixa a sereiazinha muito feliz, pois elevar-se ao céu e poder alcangar uma alma
imortal era o que ela sempre desejou.

Enquanto no filme, Ariel readquiriu sua forma humana através de seu pai e casa-

se com o principe, conseguindo alcangar materialmente os seus desejos.
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Conclusao

Segundo Bettelheim, o desfecho ¢ particularmente relevante nas historias para o
publico infantil. Com um final feliz, o conto se tornou o antidoto mais eficiente contra
as angustias e os temores infantis. Quando essas historias apresentam um final feliz, os
personagens se tornam herodis, que emitem sempre uma mensagem positiva em relagao a
vida, transmitindo as criangas esperanga, otimismo e confianca.

O final do conto de Andersen, quando comparado ao filme, poderia ser
considerado, pelo senso comum, como um “final ndo feliz”. Mas como pode ser assim
considerado se a sereiazinha alegra-se a alcangar os seus desejos? A diferenca crucial
entre o final destas historias estd no tipo de vitéria que cada uma das personagens
alcanca.

Na sereiazinha, de Andersen, encontramos uma realizagdo abstrata e imaterial,
na qual a compensacao por todo o seu sofrimento encontra-se no mundo espiritual. O
que expressa claramente o ideario romantico-cristdo da época, dando a sereia
caracteristicas como a generosidade e a resignacdo. Hoje em dia esses temas religiosos
sdo negligenciados, como ocorre em A Pequena Sereia, porque, para muitos, nao
despertam mais associagdes pessoalmente significativas.

Assim, no filme, essa realiza¢ao ocorre no plano material, e tudo que Ariel sofre
pelo principe ¢ recompensado ao casar-se com ele, expressando a sociedade atual,
preocupada predominantemente com os resultados objetivos referentes as nossas agdes.

Os contos de origem popular que resultaram nos modernos “contos de fadas”, ao
longo dos séculos, como bem enfatiza Robert Darnton, sofreram diferentes
transformagdes, em conformidade com as diferentes producdes e expressdes culturais e
estdo talvez longe de expressarem algo como as imutdveis operagdes do ser interno do
homem.

Com estas diferentes transformacgdes os contos de fadas tornaram-se cada vez
mais refinados, passando a transmitir simultaneamente significados manifestos e
encobertos, passando a falar com todos os niveis de personalidade humana, como, de
fato, nos deixa entrever as leituras de Bruno Bettelheim. Mas estas leituras devem ser
compreendidas dentro de uma temporalidade historica especifica. As proprias fontes dos
contos de fadas escolhidas por ele, aprendemos com Robert Darnton, sdo dataveis e ndo

podem, portanto, ser tomadas como de valor atemporal e universal.
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O que acompanhamos em nosso trabalho foi a atualizagdo de um conto de fadas,
como estabelecido em meados do século XIX, por Hans Christian Andersen, para um
novo formato de apresentacdo e construido sobre novos valores sociais e culturais. O
formato do desenho de animagdo, impensavel para Andersen, ¢ por si s6 portador de
novos valores de relacdo entre o publico e a obra, e a estoria narrada, longe de ser uma
mera tentativa de transposi¢do da estoria original para um novo género (formato), ¢
produzida a partir de e produtora de novas orientacdes e valores sociais e culturais,

talvez também impensaveis para Andersen.
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