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No mundo atual, onde a supremacia do pensamento racional/cientificista encontra-se abaada por
inlmeras razbes (entre elas a Teoria do Caos), uma forma aternativa do saber ganha novo impulso e
forca, levando a nds, e a Ciéncia, a reconsiderar os conceitos de mistério e sobrenatural, dando-nos a
oportunidade de buscar respostas na transcendéncia, na vivéncia magica do mundo.

Muito j& se falou do caréter transcendente e mitico/simbdlico dos contos de fadas. Concordamos
plenamente com a usua idéia da importancia do pensamento magico-poético dos contos de fadas, que
habitam e incrementam o imaginario individual e coletivo. Estamos, pois, num ambiente fecundo e
propicio a0 regresso do maravilhoso, do onirico e do fantastico. Neste momento, observamos a
redescoberta do interesse pelos temas inaugurais/miticos, considerados como possivels portais de acesso

a0 desvendamento de primigenas e profundas verdades humanas.

Neste contexto inserimos a mulher e sua busca, através do tempo, de uma identidade feminina. E
certo que tal procura foi espelhada e registrada pela producdo literéria de cada época, principa mente

através do pensamento magico dos contos de fadas.

Diversos tedricos, a partir de Freud, tentaram explicar e explicitar questdes dificeis, delicadas e
contraditérias acerca da feminilidade, abordando seus matizes bioldgicos, anatbmicos, sociais, histéricos,
culturais e comportamentais. Contudo, Jung e Lacan utilizaramse fregUentemente do pensamento
mitico/smbdlico para respaldar suas andises e conclusdes sobre 0 eterno desgjo de individuagdo da
mulher. E € exatamente ai que, em nossa proposta, a Literatura e a Psicandlise aproximam-se e
entrecruzam-se: no maravilhoso, isto €, no transcendente dos contos de fadas e nas teorias de Jung e
Lacan.

Os contos de fadas tém em sua origem muitas controvérsias. Os textos fontes ou matrizes desse
caudal da literatura folclérica e popular sdo de origem andnima e coletiva. Os vestigios mais remotos
remontam a séculos antes de Cristo - 25.000 anos aC." - e tém nascedouro em fontes orientais e cdlticas

que, a partir da ldade Média, foram incorporados por textos de fontes européias.

1 Vide Marie Louise Von Franz, A Interpretacéo dos Contos de Fadas. 1981.



A despeito das controvérsias, é unanime a constatacdo de que os contos de fadas foram
inicidmente criados para os adultos ou, a0 menos, sem uma preocupacdo com a faixa etaria do leitor.
Somente no ano de 1697 é que Charles Perrault inaugura a literatura infantil (voltada basicamente para a
crianca), com o livro Contos da minha Mée Gansa. Em fins do século XVIII, os irm&os Grimm (os
Filélogos Jacob e Wilhelm) recolhem da meméria popular as tradicionais narrativas maravilhosas, e no
inicio do século XIX (1812-1822) comegam a publica-las com o titulo de Contos de fadas para criangas e
adultos. A partir de 1835, Andersen consegue a fusio do pensamento mégico dos contos de fadas (de
origens arcaicas) com 0 novo pensamento racionalista daqueles tempos, inaugurando assim a Literatura
Infantil Romantica.

O que nos é ponto pacifico é o fato de que os Contos de Fadas podem ser benéficos para qual quer
idade e entendidos/abordados sob multiplos aspectos. Benéficos no sentido de personificar questdes
ancestrais e misteriosas da humanidade e nos possibilitar a “aventura’ de imergir em seus desvéos. E,
como ndo existe apenas uma interpretacdo para os Contos de Fadas (por estar inserido na pléade literéaria),
eles podem ser abordados/interpretados sob varios angulos (antropol égico, socia, histérico, literério, etc)
dos quais o andlitico/smbdlico, utilizado aqui, é apenas um; apenas uma chave de leitura.

O mito e a ideologia sempre foram elementos de aicerce nas narrativas maravilhosas - antigas e
atuais. O processo de endosso do mitico ao ideoldgico, testificase pela reduplicacdo dos modelos
narrativos. Ao despir suas roupagens exteriores e desvelar 0S personagens, encontramos uma mesma
estrutura que repousa no maniqueismo preenchedor de um conhecido vazio textual, estimulando a criacdo
de antiteses - positivo e negativo; claro e escuro; sonho e redlidade, e tantas outras variantes reduplicadas
numa mensagem ideol 6gica ja denunciada.

Enquadramos, desta forma, os contos dos Grimm como narrativas de estrutura simples, por
possuir vinculagdo com uma forma de narrar que repousa sobre a oralidade. De comportamento ingénuo,
natural e primitivo, esta maneira de narrar é reveladora de interesses convencionais quanto ao
comportamento socia e literario. Possui, ainda, uma forma comoda do contar, ndo modificando o publico
nem o sistema.

Em contrapartida, a narrativa de estrutura complexa, causa um distanciamento entre o individuo e
a redidade, a medida que possui uma forma critica do real e autocritica de narrar. Sua complexidade
reside no fato de gque os aspectos simbdlicos e miticos sdo trabalhados de maneiras diferentes sobre as

quais repousam os valores da sociedade, numa postura critica e ideol 6gica.

Assim na narrativa de estrutura simples parece haver uma atracao
normal entre o mito e a ideologia, enquanto na narrativa de estrutura
complexa, mito e ideologia sdo submetidos a um tratamento caustico,
denunciador de outras realidades. A narrativa de estrutura complexa,é uma



inversdo do ideol 6gico e uma recriacdo do mitico a tal ponto que o mito ai é
um elemento aspectual e acessorio, mas nunca estruturante. (Sant’ Anna,
1984 : 19)

Com base nesta teoria, enquadramos os contos de Marina Colasanti como narrativas de estrutura
complexa, visto que sua escrita reflete uma ideologia critica acerca dos vaores sociais, visando a
mudancas de atitudes na cultura. Elarealiza o resgate dos mitos que aparecem, basicamente, como suporte
para a valorizagio de um discurso do corpo?, de uma voz feminina calada por vérios anos de repressio,
sugerindo a manifestagéo dos desejos de individuago e ascensio.

Baseando-nos, também, na teoria de Roland Barthes, consideramos cada narrativa como um
“texto”, como processo de producdo de sentido, um espago de significancia, no qual cruzam-se outros
textos - intertextualidade - e que, N0 por determinismo, mas apenas por citar ° inscreve na historia o seu
codigo. Barthes oferece-nos um exemplo de leitura do plural de sentido des-velado no “texto”. Exemplo
de suma importancia, pois ndo se trata de estabelecer ou dar um sentido ao texto, porém trata-se em
dispor da apreciagdo da obra para a pluralidade. Sentido aqui € visto, essencidmente, como uma
correlacdo, ou sgja, remete a um outro momento do texto (intra-textual) ou a um outro lugar necessario

paraaleitura da narrativa (inter-textual).

Ao conceito de intertextualidade, Barthes, assm como Kristeva®, define-o como a permutagzo de
textos, na qua varios enunciados cruzam-se, relativizam-se, destroem-se, no espago da significancia.

Enfatiza, principalmente, a colaboracéo de textos posteriores para a compreensdo da obra.

E é nesta perspectiva, que frisamos as palavras de Terry Eagleton:

N&o ha comegos nem fins, ndo ha sequéncias que ndo possam ser
invertidas, nenhuma hierarquia de “ niveis’ de textos para nos dizer o que €
mais significativo ou menos significativo. Todos os textos literérios sdo
tecidos a partir de outros textos literérios, ndo no sentido convencional de
que trazemtragos ou “ influéncias’ , mas no sentido mais radical de que cada
palavra, frase ou segmento é um trabalho feito sobre outros escritos que
antecederam ou cercaram a obra individual. N&o existe nada como
“originalidade’ literéria, nada como a “primeira’ obra literdria: toda
literatura € intertextual” . ( Eagleton, 1983 : 148).

2 Podemos considerar a sua escrita como tipica do género feminino, pois observamos
caracteristicas marcantes deste tipo de escritura, tais como: a importancia que a autora atribui ao
como se diz em detrimento do o que se diz; a preocupacdo com o som das palavras; ainflexéo da
voz; o tom oralizante da escrita; o ritmo e os movimentos respiratérios do texto (freqlentemente
circular). Seu discurso é atravessado pelo corpo (o corpo do narrador), numa busca pela
materialidade da palavra, que procurafazer do “signo” a“coisa’ em Si.

3 Barthes joga 0 sentido deste verbo em tauromaquia: citar, significa agui chamar outro texto a
comparecer.

* KRISTEVA, Julia. Semandlise. S&o Paulo, Perspectiva, 1989.



Desta forma, sdo os contos cléssicos, em suas estruturas e temas, os textos fontes/matrizes para os
atuais contos de fadas. Percebemos claramente tragos intertextuais nos contos de Marina Colasanti. E
neste sentido que detectamos no Conto moderno A Moca Teceld, resquicios do conto tradiciona dos
Grimm A Filha do Moleiro. No entanto, a autora resgata os contos de fadas e 0s seus elementos - castelos,
principes, princesas, reis... - ndo com um texto oral, como faziam os irméos Grimm, mas literario. Ela
revisita estes elementos e valores, dialogando com eles, e imprimindo sobre os mesmos um olhar atual,

dando-1he novos sentidos, numa releitura

Portanto, Marina Colasanti, como todos os escritores, ndo € original - no sentido atribuido por
Terry Eagleton -, utiliza, gerdmente, a intertextualidade em seus textos. Consideramos que, por vezes,
pode valer-se deste recurso de forma inconsciente, mas que, com frequéncia, este € um artificio usado de
forma consciente, visto que seus contos sdo, repetidamente, uma retomada de imagens classicas, miticas e
arquetipicas, da historia da humanidade.

A MULHER NOSCONTOSDE FADAS: A BUSCA DIACRONICA DA IDENTIDADE FEMININA
Os desgjos de individuacdo e de identidade ndo sdo privilégios femininos, mas €m davida,
caracterizamo feminino.
Freud questiona se a psicandlise teria parametros conclusivos sobre 0 que € especifico do
masculino e do feminino. Afirma que os dados biol égicos e anatdmicos seriam insuficientes para definir o
gue € masculino e o que é feminino, atribuidos na cultura e na literatura, as funcles reais e smbdlicas - as

marcas e alegorias’ do feminino e do masculino - inerentes a0 homem e a mulher.

Freud faz equivaler “masculino” a ativo e “feminino” a passivo, advertindo, no entanto, que
podem ser influenciados pelo socid. Tanto as meninas como 0s meninos podem ter atitudes femininas e
masculinas. Ambos vivem as identificagdes e ligagbes da fase pré-edipiana; ambos tém complexos
edipianos masculinos e femininos. Desta forma, langa as bases para uma andlise do feminino, que é

retomada posteriormente por Lacan.

Este segundo tedrico usou o conceito freudiano e foi dém. Em seu estudo sobre a sexuaidade
feminina, Freud teriaido até a posicdo “histérica’, isto €, uma fase subjetiva - limitada e conturbada - que

> Etimologicamente, alegoria quer dizer discurso que faz entender outro, linguagem que
oculta outra. (Moisés, 1974 : 15) Consideramos aqui, alegoria como toda a concretizacdo de
idéias, ideologias, qualidades abdratas ou imaginarias, através de figuras, imagens e/ou palavras

metaf dricas, de cunho simbdlico e de carater, muitas vezes, retorico.



a mulher pode ocupar frente & feminilidade. Para Lacan, a psicandlise € a escritura que vai ordenar a
sexuacao para todos os seres falantes. Essa escritura ndo significa aspectos anatémicos, mas posi ¢oes

subjetivas que os seres falantes podem ocupar frente a sexuaidade.

Lacan postula a divisdo do sujeito em feminino e masculino, ndo em fungdo dos dois tipos de
sexo, mas em fungdo dos dois tipos de gozo: um todo faico e outro ndo-todo falico. Desta forma, a mulher
por estar ndo-toda na funcéo fédlica, tem acesso a um outro tipo de gozo: 0 gozo do Outro. Por ser fora-da-
linguagem o gozo do Outro permanece na ordem do indizivel, imprimindo a feminilidade um ar de
incompl etude eterna. Ha, também, um lado irracional e misterioso na feminilidade. Algo de luz e sombra,
prazer e dor. A mulher € um rascunho que o0 homem escreve no afa de seu desgjo, e amulher o personifica
ou o rgjeita. E justamente ai que encontramos a resposta para a dificuldade dos homens em compreender e

apreender as mulheres, ou melhor dizendo, o ponto de vista feminino.

Deste modo, para Lacan, ndo existe uma classe feminina, como ha uma do masculino. As
mulheres s80 Unicas, e SO podem ser vistas e consideradas individualmente. Ndo h& mulher - “artigo
definido” - para designar o universal, pois ndo ha nela um significante que Ihe sgja especifico. Segundo
Lacan, a mulher ndo existe. E é justamente esta inexisténcia concreta que vai promover a sua existéncia
enquanto ideal: tanto para 0s homens quanto para as mulheres - que se norteiam, desde suas origens, na
busca de uma identidade feminina. Para ele, a representacdo simbdlica da mulher &, teoricamente,
inalcancavel, sO sendo conseguida via maternidade. No entanto, isto a Situaria como mulher somente

enquanto mée.

N&o existindo uma classe das mulheres, a relagéo entre um elemento do conjunto masculino e um
do conjunto feminino n&o pode ser estabelecida, ou sgja, ndo pode ser escrita. Lacan conclui: “a relacéo
sexua ndo existe’. Na ordem da escritura €la permanece impossivel, embora os parceiros tentem rediza-la
na copula, na tentativa de escrevé-la. Entéo, entre um ser e outro, hg, desde sempre, um abismo, uma
enorme “distancia’, uma descontinuidade.® Somos, pois, por natureza, seres descontinuos. E este é o
nosso maior desconforto, a nossa maior inconformagdo e, por conseguinte, a nossa maior busca. Se a
relacdo sexual se escrevesse, ndo haveria afata; ndo haveria o desgo.

Esta abordagem L acaniana nos remete ao mito da androginia, explicitado no Banquete’ Platonico.
Segundo o relato de Aristéfanes, o comediografo, no principio haveria trés géneros compostos por dois
seres, com quatro bragos, quatro pernas e dois rostos: 0 masculino formado por duas partes masculinas, o
feminino formado por duas partes femininas e o andrégino formado por uma parte masculina e outra
feminina. A aegoria de “Um Ser Completo”, harmbnico, pleno. Porém, por serem dotados de imensa

® Termo usado por Georges Bataille em seu livro O Erotismo.

Para o fil6sofo francés, somos seres descontinuos, pessoss que individualmente morrem, numa aventura
enigmatica, marcada, contudo, pela nostalgia da continuidade perdida. Um dos pilares de sua leitura poético-
filosofica é atensdo entre duas nogdes ontol 6gicas fundamentais: a descontinuidade e a continuidade doser.

" PLATAO. O Banquete. In: Didlogos: Ménon, Banquete, Fedro. Trad. Jorge Paleikat. Porto Alegre, Globo, 1945.



forga, decidiram afrontar os deuses. Entéo Zeus, rei do Olimpo, como castigo, dividiu-os. E desde entdo os
seres partidos passaram a se procurar incessantemente. Na busca da completude primordial.

No descompromisso do relato mitico, percebemos que a sensacdo desta nostalgia da androginia
perdida comanda, na espécie humana, o desgo de substituir o inexoravel isolamento do ser, a sua
incémoda descontinuidade, por um sentimento, mesmo que “irrea” e fugaz, de continuidade primigena e

profunda. O ser humano vive aspirando a este ser que Ihe falta e que esta irremediavelmente perdido.

Concluimos ento que, para Lacan, a feminilidade é fragil e vacilante, carecendo sempre de uma
identificacdo que arepresente. Ela é um vir-a-ser, como ja aertava Freud. Contudo, a feminilidade estaria
mais além e seria passivel de ser alcancada.

Para fugir deste vazio que a remete a morte, a mulher busca, incansavel, através dos tempos, uma
identidade.

Nos textos analisados, observamos uma busca da continuidade. Através dos “ encontros amorosos’
das personagens, a unido homem-mulher é tradicionamente enfatizada como Unica possibilidade de
realizacdo individual, de auto-realizacdo existencial. No conto recolhido pelos Grimm, afilha do moleiro é
uma jovem de rara bel eza voltada para os bens exteriores, considerada pelo pa téo perfeita que seria capaz
de transformar palha em ouro. De fato, com a guda de um homenzinho peguenino (0 inconsciente
representado pela classe masculing), consegue redlizar a faganha e, assm, pode ser cobicada pelo mais
valoroso pretendente: o rei. Claro €, que o rel se enamora do exterior, de sua beleza e dom, e acaba
casando-se com ela. Contudo, o homenzinho fez a jovem rainha uma série de exigéncias, dentre das,
entregar-lhe o seu primeiro filho com o rei. Redizada fica, por um tempo, a rainha, embevecida pela
fugaz sensacdo de continuidade. Contudo, sua identidade so € alcangada através da maternidade. O
homenzinho reaparece cobrando-lhe o filho e ela teme perder a sua identidade. Ele a propde uma
“charada’: descobrir 0 seu nome. Por trés dias €la tenta, em véo, arriscando 0s possiveis nomes do
homenzinho, até que decide enviar um mensageiro a floresta (aqui simbolicamente interpretada como um
mergulho no mundo interior) que descobre 0 nome do ando: Rumpel stil sequim, que desnorteado (como as
emocdes inconscientes) com a descoberta, afunda-se até a cintura e rasga-se em duas metades. Desfaz-se,
entdo, as forgas masculinas opressoras, e ela pode, assim, incorporar definitivamente a sua identidade.

Do processo de individuagdo e autoconhecimento, a dor € companheira inseparavel. A filha do
moleiro erafutil, voltada tdo somente para as aparéncias. Como mulher, almejava construir sua identidade,
e € 0 homenzinho que a auxilia nesta viagem interior. Todos temos nossos andes algozes, que parauns é 0
medo, para outros a inseguranca. Todos temos, cedo ou tarde, que descobrir seus nomes e subjugéa-los. E
ela busca, iniciamente, a completude no protétipo do homem ideal/idealizado: o rei. Em consondncia com
0 sistema patriarca, onde a mulher sb é plena no papel de esposa e mé - a harmonia vem atraves do
sentimento de maternidade (através do elo entre matriz e feto).



A figura feminina, neste conto, reafirma as marcas, aegorias e esteredtipos aos quais as mulheres
foram aprisionadas por séculos ou milénios. Ratifica aidéa de que apenas sera vencedora e feliz a mulher

casada, méae de familia, trabalhadeira, bem dotada (para enriquecer o parceiro) e submissa.

No conto moderno de Marina Colasanti - A Moca Teceld - o enfoque €, também, a mulher
enclausurada, confinada aos afazeres domeésticos, que busca a completude num companheiro. Contudo, a
personagem ao se deparar com a dominacdo e os caprichos do parceiro, desiste do sonho da maternidade e
do “felizes para sempre’. Nesta narrativa, a autora questiona a alternativa imperativa do casamento, da
familia, e fornece a opgdo de sua personagem adentrar o processo de individuagdo por outras vias,
permanecendo sozinha, através de um comportamento de transgressio: a destruicdo do parceiro. E a
manifestacdo do discurso do desgjo - de liberdade, de independéncia - e o direcionamento da libido para
outros fins que ndo o casamento. Ressdlta, desta forma, uma personagem que, embora conscientemente
incompleta e descontinua, possui a escolha de um “estar feliz” diferente das tradicoes.

Em nossa leitura dos suportes miticos destes dois contos, examinamos a marca de uma
intertextualidade, constantemente presente. No conto A Moca Teceld, Marina Colasanti remete-nos ao
conto dos Grimm. Eles de fato se tocam em diversos pontos, como por exemplo, nafigura da mulher que,
com o seu extraordinario dom, consegue transformar a realidade a sua volta e as mesma. Somos levados,
também, ao mito de Penéope, filha de Icério e da ninfa Peribéia, que foi desposada, a sua revdia, pelo
vencedor de uma corrida de carros: Ulisses. Simbolo perfeito da fideidade, lealdade e subserviéncia
conjugal, Penélope reflete o papel da mulher propagado ao longo dos tempos pelas sociedades patriarcais.
Como Penélope, a Filha do Moleiro e a Moga teceld fiam seus destinos e submetem-se aos designios e
caprichos dos maridos. No entanto, a mocga teceld rompe com estas marcas do feminino, impostas
culturamente, no momento em que decide abrir méo desta forma, tradicionalmente veiculada, de

felicidade, optando por uma realizaco através da liberdade de ser.

Outro suporte mitico em que se sustentam as narrativas € o mito das Parcas - Cloto, Laquesis e
Atropos - que fiavam, dobavam e cortavam o fio da vida. Consoante as fiandeiras, a Filhado Moleiro e a
Moga Teceld criam, ddo a vida e, se optarem, podem rompé-la, utilizando um “poder” originamente
atribuido as mulheres, porém suprimido, ao longo da Historia, por uma ideol ogia repressora.

O Movimento Feminista, até os anos 60, tinha como meta o paradigma de igualdade, no qud o
masculino era 0 modelo e o ideal a ser seguido. Nos anos 70, o neofeminismo reformula a definicdo de
igualdade, que assumiu a conotagdo de afirmacédo da diferenca. Mais tarde, essa igualdade foi substituida
pela busca e invengdo da identidade e do desgo femininos: a mulher ndo quer mais ser o espelho do
homem, nem mesmo 0 seu avesso ou contrdrio; quer encontrar a sua propria marca, seus valores e direitos,
suas satisfacOes e designios préprios, sua feminilidade, sua identidade; aquilo que a faz ser Unico, numa
mudanca de consciéncia e de atitude. E a busca de uma reconciliacso entre o real e afantasia, o prazer e o
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trabalho, a sensibilidade e a raz&o, estigmatizados como antagdnicos e heterogéneos pelo mundo moderno
mecanizado, pela sociedade repressiva

Investigar os contos de fadas tradicionais ou modernos nos possibilita 0 mergulho nesta
reconciliacdo, numa época em que a mulher ainda esta em suave desabrochar de suas potenciaidades. Tais
narrativas nos propiciam um tipo de conhecimento aternativo da natureza humana, um saber que
congemina contrérios, que nos esclarece aquilo que a razo ndo consegue adentrar e sO 0 Poético é capaz
de apreender.
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