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Resumo: O artigo analisa a representacdo da personagem feminina nos
contos A mocga teceld, Entre a espada e a rosa e Um espinho de
marfim, de Marina Colasanti. A andlise da producdo da autora permite
constatar que hd diferencas e semelhangas na composicio de suas narrativas
e na representacio das personagens femininas, quando contrapostas aos
contos de fadas dos precursores do género. Conclui-se que a autora renova 0s
contos de fadas e aproxima o receptor dessas narrativas devido aos dilemas
humanos representados e ao trabalho que ela exerce com a linguagem.
Palavras-chave: Contos de fadas. Personagem feminina. Leitura. Marina
Colasanti.

Perenidade dos contos de fadas

Os contos de fadas decorrem da tradicdo oral e estdo enraizados na cultura
popular, e sua substancia “[...] ndo é produto de elucubragdes pessoais e caprichosas,
e sim o fundo do conhecimento dos homens, tal como o sabiam e o diziam; numa
palavra, o folclore dos povos” (Sosa 1978: 135). O folclore, ao qual o autor se refere, é
matéria flexivel que circula, que se adapta e que evolui com cada povo.
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Os contos populares, ou contos de fadas, eram disseminados pelas pessoas do
povo e entre elas, em momentos de lazer, usualmente, nas noites frias de inverno,
quando se reuniam para narrar e ouvir histérias. Por sua natureza moralizante, eram
instrumentos que os pais utilizavam para educar os filhos, enquanto os adultos
encontravam nessas historias respostas para questdes até entdo ndo respondidas,
pois os homens ainda ndo haviam descoberto as potencialidades da ciéncia. Desse
modo, através do maravilhoso, o homem explicava acontecimentos e questdes
ligadas a ele mesmo, a natureza e a Deus, tentando compreender seu destino.

As palavras fada, fabula, fatalidade derivam do latim fatum e significam,
respectivamente, destino, relato, ruina ou perda. Segundo Sosa (1978), os contadores
dessas narrativas, ao expor, nas fabulas, o destino do homem, conferem-lhe um
realismo, que ndo s6 o evidencia, mas também o determina.

Sosa (1978) destaca a origem paga das fadas, entretanto essa se mistura, sem
problemas, as crencas cristds. Assim, se antes estavam ligadas a vida e a morte,
depois da cristianizacdo do Ocidente, as fadas passaram a exercer um papel de
mediadoras “entre os amantes separados ou entre os humanos e a felicidade a que
tém direito” (Coelho 2008: 79). Assim, destaca-se a perenidade das fadas: “se ha
personagem que, apesar do correr dos tempos e da mudanca de costumes, continua
mantendo seu poder de atragdo sobre adultos e criangas, essa é a Fada” (Coelho 2008:
78).

Na cultura ocidental, as fadas passaram a ser concebidas como seres
imagindrios muito belos, com forma de mulher. Possuidoras de virtudes e poderes,
elas agem na vida dos humanos para auxilid-los quando nao ha mais nenhum meio
natural disponivel. Contudo, elas também podem ser mas, e, quando encarnam a
maldade, tomam a forma de bruxas. Portanto, as fadas sao personificagdes do bem e
do mal, sendo intermediarias na solugao de conflitos humanos.

Com o passar do tempo, “todo esse maravilhoso, que nasceu com um
profundo sentido de verdade humana, foi esvaziado de seu significado original”
(Coelho 2008: 80) e, no final do século XVII, uma parte das narrativas maravilhosas ja
havia sido absorvida pelo povo e se transformado em folclore. Outra parte

[...] diluira-se nos romances preciosos, nos quais as aventuras herdico-
amorosas da novelistica medieval passaram a ser substituidas pelas
aventuras sentimentais, patéticas ou pelo heroismo da paixao,
intensificando-se o maravilhoso que lhes servia de espago. A valentia
cavaleiresca cedera lugar ao romanesco. A fantasia substituiu a magia

(Coelho 2008: 81).

Foi neste cendrio que Charles Perrault (1628-1703) compilou contos populares
e, por volta de 1697, publicou a obra Contos de fadas ou Historias do tempo passado com
moralidades, que ficou conhecido como Contos da Mae Gansa. A Mae Gansa era uma
personagem contadora de histérias, que estava presente nesses contos. Entretanto, a
capa do livro continha a ilustragdo de uma velha fiandeira, e essa substituicdo da
“gansa pela fiandeira teria resultado por analogia ao costume popular europeu de as
mulheres contarem histérias enquanto fiavam, durante os longos serdes ou dias de
inverno” (Coelho 2008: 83).
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Mais adiante, no século XIX, os irmdos Jacob Grimm (1785-1863) e Wilhelm
Grimm (1786-1859), com o intuito de levantar elementos linguisticos para
fundamentar estudos filologicos do idioma alemdo e fixar textos do folclore
germanico, também registraram histérias provenientes da oralidade. A publicacéo,
resultante desse trabalho de coleta dos Grimm, foi traduzida, posteriormente, para
diversas linguas, incentivando trabalhos similares, além de ganhar o status de
literatura infantil classica. Entre 1812 e 1822, o material folclérico reunido pelos
Irmaos Grimm foi publicado no livro intitulado Contos de Fadas para criangas e adultos.
As narrativas registradas pelos filélogos alemaes, bem como por Charles Perrault,
compdem parte do acervo literario atual, dedicado as criangas. Embora tenham
marcas do contexto histérico-cultural no qual foram registradas e apesar de sua
incerta autoria, elas ainda atendem aos anseios do receptor infantil e, certamente,
continuam a inspirar a fantasia de adultos.

Por sua permanéncia, os contos de fadas estimularam o processo criativo de
autores como Marina Colasanti que, apesar da adesdo ao género, cria protagonistas
que se diferenciam daquelas presentes nos contos registrados por Perrault e pelos
Grimm. A analise desse contraste, no que se refere a representagao do feminino, abre
novas possibilidades de exploragio dos contos de fadas e permite melhor
compreender as criacdes de Marina Colasanti, além de demonstrar a permanéncia do
género, cuja importadncia para o desenvolvimento emocional das criangas é
inquestionavel.

Marina Colasanti: na esteira dos precursores dos contos de fadas

Marina Colasanti nasceu no ano de 1937 em uma colonia italiana em Asmara,
capital da Eritreia, e morou na Itdlia antes de vir para o Brasil, em 1948. Nas terras
brasileiras, estudou Belas-Artes e foi jornalista. Além do trabalho como escritora,
Marina Colasanti traduziu obras do italiano para o portugués. Ela conta com uma
obra vasta, com mais de trinta titulos publicados em diferentes géneros, e a maioria
dos textos foi ilustrada pela prépria Marina Colasanti.

Em 1979, a escritora Marina Colasanti recriou os contos de fadas ao publicar
seu primeiro livro dedicado ao género, intitulado Uma ideia toda azul. Nele, Marina
Colasanti escreve sobre fadas, reis, unicérnios e princesas, instalando um didlogo
com as fontes originais: os contos de fadas reunidos por Perrault e pelos Irmaos
Grimm. Nesse didlogo, a escritora aceita a concepgao dos contos dos precursores, ao
mesmo tempo em que os altera. Assim, embora apresente uma narrativa como Sete
anos e mais sete, em que, ao final, um principe e uma princesa vivem felizes para
sempre, devido a solucdo de um problema, alcancada pela intervencdo do
maravilhoso, a obra também traz o conto Um espinho de marfim, em que a princesa
resolve seu problema, por meio do suicidio.

No periodo da producdo dos contos de fadas, cuja andlise se procede,
distinguia-se, na sociedade brasileira, a hegemonia masculina, havendo poucos
espacos de afirmagao da mulher, ainda que movimentos de alteracao do status quo se
revelassem. Analisando esses padrdes de comportamento social e considerando o
final dos contos de fadas, em que o casamento é o inicio de um futuro
permanentemente feliz, Marina Colasanti afirmou, em entrevista concedida a TV
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Camara3, que havia diferencas na maneira como a mulher e o homem viam o
casamento. Segundo a autora, o casamento era, para a mulher, a possibilidade de sair
de casa e de alcangar certa autonomia, mas, para o homem, este rito ndo introduzia
uma mudanca drdastica. Ao casar-se, ele mudava de status perante a sociedade, porém
isso nao significava o inicio de uma vida sexual, por exemplo. Todavia, como se
instalaram novos paradigmas sociais e como os papéis assumidos pela mulher se
diversificaram, exigia-se, também, uma ruptura em relacdo ao padrao dos contos de
fadas tradicionais.

Assim, situando-se entre a adesdo ao género e sua transformacao, os contos de
fadas de Marina Colasanti sdo caracterizados, nao s6 pela presenca do maravilhoso,
mas, sobretudo, por uma intensa exploracao de elementos simbolicos. Esses aspectos,
comuns aos contos de fadas, estdo presentes em A moga teceld, Entre a espada e a rosa e
O espinho de marfim, mas ai recebem um tratamento inovador.

Para especificar a renovagdo do género nos contos de Marina Colasanti,
procede-se a andlise de um aspecto de sua estrutura, tendo por base as cinco
invariantes, identificadas por Vladimir Propp (1984) nos contos de fadas tradicionais
e retomadas por Nelly Novaes Coelho, as quais sdo as seguintes: o designio, pois
toda “efabulagdo tem, como motivo nuclear, uma aspiragao [...] que leva o heréi (ou a
heroina) a acao” (Coelho 2000: 109); a viagem, uma vez que a primeira condigcao para
“a realizacdo desse designio é sair de casa” (Coelho 2000: 110); o obstaculo, que se
refere a um desafio para alcangar a “realizacdo pretendida [...] aparentemente
insuperavel que se opde a agdo do herdi (ou da heroina)” (Coelho 2000: 110); a
mediacdo, que é um auxiliar magico, natural ou sobrenatural, que “afasta ou
neutraliza os perigos e ajuda o herdéi a vencer” (Coelho 2000: 110); e, por dltimo, a
conquista do objetivo, ou seja, o final feliz, alcancado pelo heréi ou pela heroina.

Também as funcdes, exercidas pelas personagens femininas, evidenciam o
carater inovador do processo criativo de Marina Colasanti. Segundo o quadro-
actancial proposto por Algirdas Greimas (1973), o sujeito da agdo persegue um
objeto. Nessa busca, ele recebe ajuda de auxiliares ou enfrenta obstidculos impostos
pelos oponentes. Nas narrativas maravilhosas, “as fungdes de auxiliar e de oponente
podem ser exercidas por amuletos ou objetos mégicos que contribuem para a
realizagdo do impossivel e respondem pela funcao de adjuvantes; encantamentos e
feiticos que promovem a metamorfose disférica de algum ator sdo oponentes”
(Saraiva 2001: 54). O destinador delega ao sujeito a competéncia para alcancar o
objeto, pois sinaliza os atos que devem ser cumpridos para a conquista; o destinatario
é aquele que recebe ou que se beneficia da jun¢do do sujeito com o objeto de sua
busca (Saraiva 2001).

A analise centra-se, ainda, no tratamento dispensado pela autora de A moga
teceld, Entre a espada e a rosa e O espinho de marfim a temporalidade e aos elementos
espaciais, e evidencia a presenca das imagens metafdricas. Esses aspectos,
conjugados a estrutura da narrativa e as fungdes actanciais, instituem personagens
femininas cujos tracos afirmam sua autonomia, a qual, por sua vez, assinala a
renovacao dos contos de fadas.

3 A entrevista foi publicada no canal TV Cdmara - arquivo, no YouTube, em 9 de julho de 2012.
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De conto em conto: Aspectos composicionais e significacao

A moga teceld centra-se na histéria de uma jovem, dona de um tear, que tem o
poder de tecer o dia, a noite, o sol e a chuva. Ela passa o tempo tecendo, em uma
pequena casa, entretanto, chega o dia em que se sente sozinha e resolve tecer um
marido.

Metaforicamente, a atividade de tecer estd ligada a criacdo da vida, de um
caminho, sendo possivel comparar a personagem do conto as Parcas ou as Moiras
que tecem a origem da vida, determinam sua extensdo e decidem seu fim. Os
instrumentos como tecido, fio e tear “sao todos eles simbolos do destino” (Chevalier;
Gheerbrant 1999: 872), e, nesse contexto, tecer assume a conotacdo de dar vida, de
produzir coisas novas.

A moga teceld, ao dedicar-se ao tear, estd, portanto, construindo
simbolicamente a prépria vida. Logo no inicio do conto, a personagem tece o dia:
“Acordava ainda no escuro, como se ouvisse o sol chegando atrds das beiradas da
noite. E logo sentava-se ao tear. Linha clara, para comegar o dia” (Colasanti 1982: 12).
Ao escolher os fios e tramé-los para dar forma a manha que raia, a jovem define
acOes e toma decisdes para sua vida. Aqui, a capacidade de tecer e o tear sdo
adjuvantes da jovem, que assume o comando de sua existéncia e define seus
objetivos.

No seguinte trecho, a moga tecela tece o que deseja comer: “Na hora da fome
tecia um lindo peixe, com cuidado de escamas. E eis que o peixe estava na mesa,
pronto para ser comido. Se sede vinha, suave era a la cor de leite que entremeava o
tapete” (Colasanti 1982: 13-14). Mais uma vez, fica evidente a autonomia da
personagem, que escolhe o préprio alimento e tem os recursos necessarios para
preparé-lo. Atentando ao significado, o peixe é “simbolo da vida e de fecundidade,
em funcdo de sua prodigiosa faculdade de reproducdo e do ntiimero infinito de suas
ovas” (Chevalier; Gheerbrant 1999: 704).

O alimento indica que a personagem é uma mulher adulta e d4 um indicio,
que se confirmara posteriormente, do desejo dela de construir uma familia. O leite
também pode ser associado a fertilidade: “o leite é naturalmente o simbolo da
abundancia, da fertilidade, do conhecimento [..]; e enfim, como caminho da
iniciagdo, simbolo da imortalidade” (Chevalier; Gheerbrant 1999: 542). Desta forma, a
comida e a bebida, tecidas pela personagem, indicam sua condi¢ao de mulher adulta,
que é autossuficiente em termos profissionais e financeiros e pode gerir sua propria
vida.

Em seguida, ha a seguinte passagem: “Tecer era tudo o que fazia. Tecer era
tudo o que queria fazer” (Colasanti 1982: 14). Esse trecho marca uma mudanga, pois,
depois dele, o narrador apresenta um fato novo: a moga sente-se sozinha. Sendo
assim, ela decide tecer um companheiro:

Nao esperou o dia seguinte. Com capricho de quem tenta uma coisa
nunca conhecida, comecou a entremear no tapete as las e as cores que
lhe dariam companhia. E aos poucos seu desejo foi aparecendo, chapéu
emplumado, rosto barbado, corpo aprumado, sapato engraxado. Estava
justamente acabando de entremear o ultimo fio da ponta dos sapatos,
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quando bateram a porta. Nem precisou abrir. O mog¢o meteu a méao na
maganeta, tirou o chapéu de pluma, e foi entrando na sua vida
(Colasanti 1982: 14).

Ao atentar para a descricao do marido, concebido nas tramas do tear, percebe-
se que a jovem se preocupa com a aparéncia e que lhe d&, fantasiosamente, as
caracteristicas de um principe dos contos de fadas.

Passado um tempo de convivéncia, o marido comeca a mostrar-se ambicioso e
solicita que a moca teca riquezas: “E feliz foi, durante algum tempo. Mas se o homem
tinha pensado em filhos, logo os esqueceu. Porque, descoberto o poder do tear, em
nada mais pensou a ndo ser nas coisas todas que ele poderia lhe dar” (Colasanti 1982:
14). Neste momento, os desejos da jovem e do companheiro passam a ser diferentes,
e fica claro que a preocupacdo em tecer um marido “belo fisicamente” ndo fora
suficiente para dar a teceld a companhia que lhe faltava, pois ela se esquecera de lhe
conferir um coragdo amoroso e um espirito que buscasse o que é essencial a vida.
Aqui, a fantasia e o tear atuam como oponentes da moga tecela.

Por um tempo, ela tece os caprichos do marido, porém chega a hora em que
cansa. Novamente, a mudanca é assinalada a partir da seguinte passagem: “Tecer era
tudo o que fazia. Tecer era tudo o que queria fazer. E tecendo, ela prépria trouxe o
tempo em que sua tristeza lhe pareceu maior que o paldcio com todos os seus
tesouros” (Colasanti 1982: 15). Nesse momento, a jovem tem consciéncia da tristeza
que toma conta dela. Mais do que ter um companheiro, ela deseja ter novamente seu
proprio espaco, tomar as proprias decisdes e realizar o que a deixa feliz. Assim, ela,
com a mesma agilidade com que tecera o marido, o destece, repetindo o gesto da
figura mitica, Penélope, esposa de Ulisses, embora o faca com diverso objetivo.
Novamente, a capacidade de tomar decisdes e o tear passam a ser adjuvantes da
personagem na conquista do objeto desejado: sua autonomia e liberdade. O conto A
moga teceld trata da autonomia feminina. Nele, a personagem faz as escolhas que julga
certas e necessarias para a propria vida. O principe ndo é a figura que a conduz a
felicidade, mas sdo as decisdes da jovem que a levam a ser feliz, ainda que ndo
eternamente. Nesse primeiro conto, a beleza, que nas narrativas tradicionais era
indicacdo de nobreza e atributo necessério para a conquistada da felicidade amorosa,
ja ndo da conta das aspiragdes da jovem tecela.

Neste conto de Marina Colasanti, constata-se que o modelo definido por
Wiladimir Propp ndo estd presente. A primeira invariante, o designio, assim como a
segunda, a viagem, ndo sao encontradas. No inicio do conto, o receptor sabe apenas
que ela se dedica ao tear com afinco e tecendo passa os dias até o momento em que se
sente sozinha. A partir dai, ela decide tecer o marido e assim o faz, ou seja, ela
conquista o seu objeto de desejo. Contudo, logo, ela se sente insatisfeita e toma a
decisao de destecer o companheiro. Sendo assim, o parceiro, que era uma conquista,
passa a ser um obsticulo, pois a moca tecela passa a almejar um novo objeto: sua
independéncia e a liberdade de escolher os objetos a serem tecidos. Outra invariante
presente é a que diz respeito a mediagio auxiliar, pois o tear é o objeto que dé& ao conto
o carater maravilhoso. Entretanto, apesar de magico, ele ndo executa as a¢des da
personagem, apenas é o instrumento com que ela da forma aos seus desejos: ela
escolhe o que fazer, ela da ritmo ao instrumento.
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Contudo, apesar da autonomia que a personagem detém e que ela reconquista
depois de submeter-se ao marido, ao atentar para a temporalidade e para o espaco,
constata-se que A moga teceld se assemelha aos contos de fadas tradicionais. Ainda
que ndo haja nessa narrativa o classico “Era uma vez...”, o inicio também ¢é vago e
impreciso e ndo ha uma marca temporal, que delimite o tempo: “Acordava ainda no
escuro, como se ouvisse o sol chegando atrds das beiradas da noite. E logo sentava-se
ao tear” (Colasanti 1982: 12). Quanto ao espago, em A moga teceld, ele é transreal. Nao
ha personagem algum que viaje por reinos, porém, ao comegar a tecer os caprichos
do marido, a casa simples e pequena passa a ser um grande castelo luxuoso, sem que
falte lugar para acomodar os desejos do jovem ambicioso.

Em Entre a espada e a rosa, segundo conto a ser objeto de andlise, a princesa
resigna-se aos desejos do pai até o dia em que o monarca lhe comunica que ela
deveria casar-se com o rei do reino do Norte, a fim de estabelecer-se uma alianca
entre os reinos. Vendo-se impelida ao casamento sem amor, a personagem abandona
o castelo e se torna um guerreiro.

O conto expde, metaforicamente, a coragem necessaria na busca da felicidade
e mostra que, pelo caminho, é preciso enfrentar dificuldades. A Princesa deixa seu
reino sem sentir-se culpada por isso e sabendo exatamente o que quer. Através das
lutas empreendidas, ela cresce e amadurece, sendo capaz de reconhecer o momento
em que o proprio coragado diz “quero” para o amor.

A segunda narrativa apresenta, inicialmente, a condicdo da personagem
principal. A Princesa, aparentemente, estd submissa aos desejos de seu pai: “[...] o Rei
mandou chama-la e, sem rodeios, lhe disse que tendo decidido fazer alianca com o
povo das fronteiras do Norte, prometera da-la em casamento ao seu chefe”
(Colasanti 1937: 23). Entretanto, diferentemente das princesas dos contos
tradicionais, ela fica insatisfeita com a decisao do pai e, trancada em seu quarto, “a
Princesa chorou mais lagrimas do que acreditava ter para chorar” (Colasanti 1937:
23). Por meio das lagrimas, consideradas o “simbolo da dor e da intercessao”
(Chevalier; Gheerbrant 1999: 704), ela consegue a solucdo para o problema do
momento, isto é, assume uma feicdo mascula que a liberta da imposicado de um
casamento: “Em seu rosto, uma barba havia crescido” (Colasanti 1992: 24).
Simbolicamente, a barba é um sinénimo “de virilidade, de coragem e de sabedoria”
(Chevalier; Gheerbrant 1999: 120), por essa razao, os fios no rosto da Princesa
indicam a decisdo corajosa de enfrentar o pai e ndo se casar com aquele que ela nem
sequer conhece. A coragem e a virilidade, metaforicamente representada pela barba,
é adjuvante da personagem.

Bravamente, a jovem deixa a seguranca do paldcio para enfrentar o
desconhecido. Contudo, leva consigo as joias - que indicam a origem de quem as usa
e a sociedade a qual pertencem, ou seja, as joias denotam o sangue real da
personagem - para lhe darem seguranca. Leva, também, um vestido de veludo
vermelho, cuja simbologia se expressa no tecido e na cor: o veludo é mais um indicio
da nobreza da personagem e, quanto a sua cor, o vermelho é “a imagem de ardor e
de beleza, de forca impulsiva e generosa, de juventude, de satide, de riqueza”
(Chevalier; Gheerbrant 1999: 944). Assim, ao adornar-se todas as noites com o
vestido, a personagem demonstra seu lado feminino e relembra quem era antes de
deixar o castelo, lembranca que sustenta sua identidade.

| REVISTA

ESTACAO LITERARIA Londrina, Volume 19, p. 160-172, set. 2017




Camila Mariana Schuch (Feevale)/ Juracy I. A. Saraiva (Feevale) 167

REPRESENTACAO DA AUTONOMIA DA PERSONAGEM FEMININA
EM CONTOS DE FADAS DE MARINA COLASANTI

A barba assume, porém, uma funcao ambivalente no conto, visto que torna a
personagem exotica e ambigua quanto a sua sexualidade, razdo pela qual ninguém a
quer por perto. Assim, a Princesa abre médo de seu tesouro, para comprar objetos que
possam ajudé-la: a couraga confere-lhe forga e protege sua castidade, ou seja, sob as
vestes de um guerreiro, ela estd protegida e pode lutar sem perder sua esséncia; a
espada, simbolo de dominacdo, permite a princesa exercer o poder, em nome da
destruicdo ou da construcdo da paz e da justica. A Princesa também compra um
elmo, que é simbolo “de invisibilidade, de invulnerabilidade, de poténcia”
(Chevalier; Gheerbrant 1999: 184), e ele permite que se torne invencivel. Logo, ao
vestir-se como um guerreiro, a jovem estad pronta para enfrentar os riscos de ter
deixado a casa do pai e de ir em busca do préprio caminho.

Por ultimo, a Princesa troca o anel de sua mde por um cavalo. Simbolicamente,
o anel une os amantes que, diante do altar, trocam aliangas como insignia do amor e
da submissdao de um ao outro. Ao entregar o anel que fora da Rainha, a Princesa
entrega também o dltimo lago que a une a sua familia, mas o objeto enseja-lhe a posse
do animal, companheiro indispensavel de um guerreiro. Assim, a rentncia da
Princesa, suas decisdes audazes, as vestes de batalha e o cavalo passam a ser
adjuvantes na conquista de sua autonomia e liberdade.

A Princesa estd sempre de passagem pelos reinos até o dia em que decide
parar, ao chegar ao reino de um jovem Rei. Tangida pelo amor, mais uma vez,
porém, ela se vé diante de um dilema, pois ndo pode tirar o elmo e confessar seus
sentimentos, quando o monarca exige que tire o capacete ou deixe o castelo: o rosto
coberto de barba afastaria o Rei.

Mais uma vez, ela chora muito e implora por uma solugdo. Mais uma vez,
durante a noite, algo maravilhoso acontece, a partir do corpo da personagem. Em vez
da barba, rosas vermelhas nascem no rosto dela: “E com espanto, quanto espanto!
viu que, sim, a barba havia desaparecido. Mas em seu lugar, rubras como os cachos,
rosas lhe rodearam o queixo” (Colasanti 1992: 27). A rosa, simbolo do amor e da
capacidade de viver um amor puro e desinteressado, conota que a Princesa esta
pronta para amar. Ela ndo precisa mais disfarcar-se, apenas precisa se dar o tempo
necessario para transferir ao rosto a feminilidade que o amor fizera surgir em seu
coracao.

Ao longo dos cinco dias, prazo concedido pelo rei, as rosas vdo se
despetalando e, no quinto, ndo hd mais nenhuma no rosto feminino. Os cinco dias
denotam “unido, nimero nupcial segundo os pitagoricos; namero, também, do
centro da harmonia e do equilibrio” (Chevalier; Gheerbrant 1999: 241) e, além disso,
ligam-se a “vontade divina, que ndo pode desejar sendo a ordem e a perfeicdo”
(Chevalier; Gheerbrant 1999: 241). Dessa forma, no momento em que desce as
escadas para encontrar o Rei, a Princesa expressa o equilibrio emocional que fora
necessério desenvolver para que encontrasse aquele que ama e com quem se unira
em matrimonio por escolha prépria.

Na andlise deste conto da Marina Colasanti, observa-se que a narrativa
obedece as cinco invariantes estabelecidas por Propp. O designio apresenta-se quando
o Rei impde a filha que se case com um desconhecido em troca da alianga dos reinos.
A viagem é feita quando, depois de nascer a barba em seu rosto, a Princesa se vé
obrigada a deixar o castelo. A barba, entdo, passa a ser um obstdculo, pois, para ser
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aceita, ela precisa viver sob as roupas de guerreiro. A mediacio acontece duas vezes,
porém, é a segunda que encaminha o conto para o desfecho feliz: rosas nascem no
rosto da personagem. A conquista do objeto se da, no final do quinto dia, quando as
rosas somem e ela vai ao encontro do Rei.

Em Entre a espada e a rosa, o tratamento dispensado a temporalidade e ao
espaco também se assemelha ao dos contos de fadas tradicionais. O inicio se d4 a
partir do questionamento: “Qual é a hora de casar, sendo aquela em que o coragao
diz “quero?”” (Colasanti 1999: 23). Com essa pergunta, o narrador ignora um tempo
especifico e introduz a narrativa de forma que o leitor, ao refletir sobre a questao,
compartilhe do drama vivido pela personagem, que se recusa a casar com alguém
que ndo ama. O espaco da narrativa é transreal e, nele, a personagem viaja facilmente
de um reino a outro lutando, até chegar naquele onde encontra seu amor.

Em Um espinho de marfim, com que se conclui a andlise, o conflito entre o
desejo de um pai e o de sua filha estd novamente representado. Nesta narrativa, a
princesa deveria entregar ao rei, um unicérnio, que era objeto de seu amor, mas, para
manter-se fiel ao seu sentimento, ela pde fim a prépria vida. Portanto, neste conto,
Marina Colasanti trata, de forma sensivel, da opressao sofrida pela personagem, que
se vé sem saida diante da imposicdo do pai. Ao matar-se, ela se livra das amarras
existentes pela condicdo de filha e de princesa, e deixa de entregar o unicérnio ao Rei,
que o sacrificaria, como um simples alvo de caca.

A narrativa comeca apresentando o unicérnio, que “é o emblema da realeza e
simboliza as virtudes régias” (Chevalier; Gheerbrant 1999: 919). A presenca do
unicornio indica a pureza da jovem, seu espirito elevado e o ambiente harmonioso
que circunda os arredores de seu quarto. Mas, um dia, “indo o Rei de manha cedo
visitar a filha em seus aposentos, viu o unicérnio na moita de lirios” (Colasanti 1979:
23). Assim como o animal, a flor indica pureza, inocéncia e virgindade, aludindo
novamente a personagem, que é uma jovem pura e décil e a quem o Rei pde a prova.

Como a Princesa, o Rei se encanta pelo unicérnio e ordena que o cacem, porém
as tentativas sdo infrutiferas. Atendendo ao desejo do pai, a filha promete que: “[...]
dentro de trés luas lhe daria o unicérnio de presente” (Colasanti 1979: 23). Nesse
trecho, vale ressaltar o instrumento de medicao de tempo utilizado pela jovem: a lua,
que é “um simbolo dos ritmos biolégicos, o tempo vivo, do qual ela é a medida, por
suas fases sucessivas e regulares” (Chevalier; Gheerbrant 1999: 561).
Consequentemente, o satélite natural indica o tempo longinquo da diegese e a
insercao da histéria em um passado imemorial. Além disso, o ntimero trés indica,
dentre tantos significados, a plenitude, que se refere a vida da Princesa até aquele
momento e que se concretiza quando ela sacrifica a prépria vida em nome de um
amor puro e essencial.

Para realizar o desejo do Rei, a jovem tece uma rede com os préprios cabelos:
“Durante trés noites trancou com fios de seus cabelos uma rede de ouro” (Colasanti
1979: 23). O cabelo da Princesa é mais um indicio da nobreza que a caracteriza, e os
tfios dourados sdo adjuvantes da personagem, porque constituem a rede com que
prende o unicérnio.

Depois de cacado o animal, a Princesa se pergunta: “Que animal era aquele de
olhos tdo mansos retido pela artimanha de suas trangas? Veludo do pelo, lacre dos
cascos, e desabrochando no meio da testa, espinho de marfim, o chifre tinico que
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apontava ao céu” (Colasanti 1979: 24). O chifre do unicérnio se destaca significando
“[...] a flecha espiritual, o raio solar, a espada de Deus, a revelagdo divina, a
penetracdo do divino na criatura” (Chevalier; Gheerbrant 1999: 919); o marfim, por
sua vez, reafirma a pureza do unicérnio e, por ser um material resistente, indica a
incorruptibilidade. Assim integram-se, o unicérnio e a Princesa, ambos puros e
incorruptiveis, ao ponto de a jovem sacrificar a prépria vida para nao trair a
confianca do animal que ela conquistara.

Todavia, o periodo de trés luas chega ao fim: “Amanha é o dia. Quero sua
palavra comprida, disse o Rei. - Virei buscar o unicérnio ao cair do sol” (Colasanti
1979: 24-25). A Princesa, entdo, passa a noite cantando, chorando e tocando um
alaade, que nao alivia sua dor. Dessa forma, a ordem do pai atua como um oponente
em relacdo a Princesa, que deseja salvar o unicérnio, e o conto se encaminha para um
desfecho dramético.

No momento em que a Princesa crava o chifre do animal no peito, ele passa a
ser descrito como um espinho, que “evoca a ideia de obstaculo, de dificuldades, de
defesa exterior” (Chevalier; Gheerbrant 1999: 397). Entretanto, ndo o unicérnio, mas o
fato de o pai da jovem deseja-lo se tornou a adversidade que precisava ser superada.
Sem ver outra solucao, a Princesa comete suicidio e se vé livre da vontade impositiva
do pai. Magicamente, o unicérnio se transforma em uma rosa de sangue e a Princesa,
em um lirio, o que reafirma a pureza da donzela e confere ao espinho a fungao de
adjuvante da princesa em seu desejo de ser fiel ao amor que dedica ao unicérnio.

Assim como em A moga teceld, o tltimo conto analisado ndo apresenta as cinco
invariantes de Propp. Inicialmente, a narrativa traga um designio: a Princesa vivia em
paz no castelo e possuia uma boa relagdo com o pai. A viagem, porém, ndo estd
presente, pois a personagem vive no castelo e nele permanece ao longo do conto. No
desfecho, conjuga-se a mediacio do espinho de marfim com a presenca do
maravilhoso, que se mostra por meio da transformacdo do unicérnio e da princesa. A
conquista do objeto estd presente, pois a Princesa exerce sua liberdade de escolha. Sem
ver um caminho, um final feliz, comete o suicidio e a morte a liberta de entregar o ser
amado ao Rei.

Quanto a temporalidade e ao espaco, O espinho de marfim também se
assemelha aos contos de fadas tradicionais, assim como as duas primeiras narrativas.
Para introduzir o conto, o narrador apresenta o unicérnio e traz marcas de
temporalidade: “Amanhecia o sol e 14 estava o unicérnio pastando no jardim da
Princesa” (Colasanti 1979: 23). Nao ha a delimitacdo de um espaco especifico e,
também aqui, o espago da narrativa é transreal, pois se trata de uma narrativa
maravilhosa. Além disso, ha a presenca de espacos naturais, pois o unicérnio vive no
jardim e na floresta, que, entretanto, sdo concebidos como lugares fantasiosos.

Consideracgoes finais

Os trés contos de Marina Colasanti assemelham-se por apresentarem
personagens femininas auténomas, pois todas elas tomam as proprias decisdes para
os dilemas que experimentam, demonstrando sua insatisfacdo ou rebeldia diante das
imposi¢cdes das personagens masculinas. A teceld, ao ter sua liberdade restringida,
destece o marido; a Princesa de Entre a espada e a rosa, ao ver-se impelida a um
matrimonio sem amor, deixa o castelo sem nem mesmo olhar para tras ou levar em
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consideragdo a alianca que seria estabelecida a partir da consolidacao da unido. Por
altimo, em Um espinho de marfim, a Princesa demonstra sua fidelidade ao Rei quando
se oferece para pegar o unicornio e entrega-lo a ele; contudo, ela se rende ao amor
que passa a sentir pelo animal e, para ndo trai-lo, busca na morte a saida para seu
dilema.

A autonomia é, pois, uma diferenca significativa na comparacdo das
personagens dos contos de Marina Colasanti com as dos contos de fadas tradicionais.
Essas assumem um comportamento submisso diante das circunstancias, pois, apesar
de empregarem esforcos, sdo as circunstancias, os aspectos magicos e as personagens
masculinas que as conduzem a felicidade.

A temporalidade e a espacialidade também sdo semelhantes nas trés
narrativas. O tempo é mitico, pois é imutavel, ndo evolui e ndo se desgasta e é aquele
que também caracteriza os contos de fadas dos precursores, ou seja, sdo atemporais.
Igualmente, as narrativas contemporaneas, aqui analisadas, conferem um tratamento
linear ao tempo. O espaco é, como visto, transreal, pois é criado a partir da
imaginacao do leitor e ndo existe fora da narrativa tal como se apresenta no conto,
visto que é um espago maravilhoso. Logo, quanto a temporalidade e a espacialidade,
as narrativas de Marina Colasanti se assemelham aos contos de fadas tradicionais.

Se o tempo e o0 espaco nos contos de Marina Colasanti sao representados de
modo semelhante ao das narrativas dos precursores, a funcionalidade das
personagens difere. Nos contos de fadas tradicionais, as fun¢des de oponente e de
adjuvante estdo claramente definidas em elementos materiais, em personagens
diferentes. Contudo, em A moga teceld, em Entre a espada e a rosa e em Um espinho de
marfim essas fungdes podem ser representadas por emogodes, qualidades ou defeitos
das proprias protagonistas, bem como por objetos, que ora podem ser adjuvantes,
ora oponentes. Por exemplo, em A moga teceld, a personagem principal tem como
adjuvante o tear e a vontade de tecer, mas, em determinado momento, o tear e a
fantasia da jovem se tornam oponentes a ela.

Além disso, a estrutura das narrativas de Marina Colasanti distingue-se das
tradicionais. Em dois dos trés contos analisados, ndo h4d a presenca das cinco
invariantes que compde a estrutura dos contos de fadas classicos. Apenas em Entre a
espada e a rosa estdo presentes o designio, a viagem, o obsticulo, o auxiliar magico e a
conquista do objetivo, mas, nessa narrativa, a rebeldia da protagonista instala uma
distancia entre as caracteristicas proprias das personagens dos contos de fadas
tradicionais. Contata-se, portanto, a inovacdo da autora ao investir em um género
cuja permanéncia e soberania sdo incontestéveis.

Os contos de Marina Colasanti também diferem dos tradicionais ao omitir a
figura materna, que é personagem presente e importante nas narrativas classicas.
Também é necessario ressaltar que as personagens femininas dos contos analisados
tém como oponentes o pai e 0 marido; ja nos contos dos Irmaos Grimm, por exemplo,
as princesas tém oponentes femininas - personificadas na figura de madrastas, de
irmas, de bruxas - e seus impasses sao solucionados por personagens masculinas.

Assim como nos contos advindos da oralidade e registrados pelos precursores,
os de Marina também sdo ricos em imagens metaféricas. Com enredos lineares,
porém marcados por elementos densamente simboélicos, os contos favorecem a
transposicao para situagdes e temas reais. As personagens sentem e sofrem com a
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soliddo, com o medo e com a morte. Deste modo, Marina Colasanti renova os contos
de fadas e aproxima o leitor das narrativas maravilhosas, a partir de dilemas
humanos, representados por meio do particular trabalho que a autora desenvolve
com a linguagem.

Conclui-se, entdo, que renovacdo dos contos de fadas, concebida por Marina
Colasanti, valoriza as narrativas tradicionais e confere originalidade a literatura
atual, além de legitimar sua configuracdo estética e sua finalidade formadora. As
narrativas maravilhosas desencadeiam a imaginacdo do leitor e oferecem-lhe um
espaco de reflexdo, quando ele se identifica com as personagens e apreende
significados que estdo implicitos nos textos. Deste modo, a permanéncia dos contos
de fadas se justifica, uma vez que, por meio de sua linguagem simbolica, eles
permitem diversas leituras, fazendo com que os leitores encontrem e se apropriem de
respostas acerca de sua propria vida.

REPRESENTATION OF THE FEMALE PERSONAGE IN THE FAIRY TALES
FROM MARINA COLASANTI

Abstract: This article analyzes the representation of the female personage in Marina
Colasanti’s fairy tales, A moga teceld, Entre a espada e a rosa and Um espinho de marfim,
de Marina Colasanti. The analysis of Colasanti’s production shows differences and
similarities in the composition of her narratives as well as in the representation of the
female personages, when compared with the fairy tales of the precursors of the
genre. We concluded that the author renews the fairy tales and approaches the
receptor to these narratives due to the human dilemmas represented on the texts and
her ability to compose the language.

Keywords: Fairy tales. Female personage. Reading. Marina Colasanti.
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