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“N&o € impressionante que na alma de uma

crianca, a ssmples

imagem da casa paterna sob a neve

amontoada possa integrar imagens do ano
mil?”

Gaston Bachelard



RESUMO

A presente tese tem como foco o estudo do arquétipo de transcendéncia
em narrativas infantis sobre contos de fadas. A pesquisadora escolheu uma
escola particular, situada num bairro de classe média, objetivando a realizagéo
de uma pesquisa de campo com criangas de nove a 11 anos, as quas s&o
estimul adas a escrever uma narrativa sobre o conto de fadas de que mais gostam.
Com o objetivo de compreender como a ficgdo opera no imaginério dos leitores,
este estudo inicia com a teoria de Wolfgang Iser. A faixa etaria das criancas,
nove a 11 anos, exige uma abordagem mais detalhada, pois as caracteristicas sdo
especificas e influenciam na forma de narrar as historias. Para tanto, a teoria de
Jean Piaget é escolhida para dar conta dessa fase. O arquétipo de transcendéncia
€ conceituado a partir dos estudos do psicanalista Carl Jung. A teoria de Gaston
Bachelard é também incluida de forma a ampliar o conceito do simbolo. Os
contos selecionados para a investigagcdo seguiram o critério de preferéncia,
conforme esta ordem: Os trés porquinhos, Cinderela, Pinoquio e Chapeuzinho
Vermelho. O estudo consta de uma analise das historias originais e adaptaces
escolhidas, seguida de comparactes andliticas das narrativas, com énfase no
arquétipo de transcendéncia, o qual sofre oscilacbes, sendo que em algumas
narrativas séo mantidos ou substituidos, porém em outras sdo suprimidos. A
variacdo do arquétipo de transcendéncia ocorre, principamente, segundo as
formas de divulgagdo dos contos de fadas, o que demonstra os graus de
aproximagao das criangas com a literatura. Verifica-se, assim, aimportancia dos
contos de fadas na infancia, sobretudo quando é estimulado o contato com a
literatura original, de forma que as histérias mantenham os passos necessarios
para auxiliar as criangas em seu processo de individuacéo.



ABSTRACT

This thesis focuses on the study of the archetype of transcendence in the
children's fairy tales. The researcher chooses a private school, located in a
middle-class neighborhood, conducting a search field with children from 9 to 11
years old which are encouraged to write about their favorite fairy tale. In order
to understand how the fiction works over the reader’s imagination, this study
starts with the theory of Wolfgang Iser. Since the features are specific and
influences the way a narrator tells a story, children from 9 to 11 years old
requires a more detailed approach, thus the chosen theory for this stage is from
Jean Piaget. The archetype of transcendence is defined from the studies of the
psychoanalyst Carl Jung. The theory of Gaston Bachelard is aso included in
order to enlarge the concept of the symbol. The selection of the stories for the
research was according to the preference criteria at the following order: The
Three Little Pigs, Cinderella, Pinocchio and Little Red Riding Hood. The study
Is an analysis of the original stories and adaptations chosen and followed by
analytical comparisons of the narratives with emphasis on the archetype of
transcendence, which undergoes oscillations, some narratives are maintained or
replaced, but others are suppressed. The variation of the archetype of
transcendence occurs, mainly, according to how the fary tales are
disseminating, which demonstrates the children’s degree of approximation with
the literature. Thus, we can verify the importance of fairy talesin the childhood,
especialy when the contact with the origina literature is stimulated to the
stories keep the necessary steps in order to help the children in their process of
individuation.
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INTRODUCAO

Desde os tempos mais remotos, os contos de fadas exercem forte
magnetismo nas criancas das mais variadas culturas, independente do lugar ou
da época em que sdo contados. Essas historias estdo repletas de imagens
primordiais que atravessam vérias geracbes, o que Carl Jung denomina de
arquétipos. Sensivel a importancia desses simbolos, a pesquisadora pretende
descobrir, com a presente tese, como se apresenta 0 arquétipo de transcendéncia

nas narrativas infantis de criangas de 9 a 11 anos sobre contos de fadas.

A pesguisadora tem como objetivo central de seus estudos a preservacao
dos contos de fadas na infancia, acreditando serem eles fundamentais para a
organizacdo do universo infantil e, consequentemente, para o desenvolvimento
harmonico das etapas de crescimento. Nesse sentido, desenvolveu no curso de
Mestrado um estudo do elemento méagico em adaptacdes do conto de fadas

Cinderela, no qual utilizou a teoria junguiana na analise dos simbolos.
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Paralelamente, envolvida pelo tema, escreveu e publicou trés livros infantis de
contos de magia, os quais foram utilizados em oficinas de literatura, em eventos
culturais e em diversas escolas de Porto Alegre. Participa também do CLIC, um
projeto de oficinas de leitura, vinculado ao Programa de Pos-Graduagéo em

Letras da PUCRS.

Nesta tese, ha um aprofundamento da pesquisa anterior, incluindo o
publico leitor e direcionando o foco que recai sobre o0 arquétipo de

transcendéncia.

A opcéo pelo estudo dos contos de fadas deve-se ao fato de que eles
possibilitam a crianca a realizagdo de sua travessia nas diversas etapas de
amadurecimento. Através da fantasia e do magico, a crianga atinge territorios
onde ela se sente capaz de concretizar seus desgjos, estruturando sua

personalidade e obtendo condicdes necessarias ao seu desenvol vimento.

Nessas historias, 0s arquétipos de transcendéncia estdo sempre presentes,
pois eles revelam 0 momento em que o herdi alcanca o sucesso. Definido por
Jung como imagens primordiais ligadas ao patrimbnio imaginario da
humanidade, os arquétipos sdo encontrados em sonhos coletivos, mitos,
narrativas e contos de fadas. O estudioso de psicologia analitica atribui a funcéo
transcendente agueles arquétipos cujo objetivo € expressar superacao,
ultrapassagem e travessia. Eles representam a luta do homem para alcancar seu

objetivo e nos contos de fadas estdo presentes simbolizando a conquista da
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libertacBo do herdi. Por essa raz8o, a pesquisadora selecionou-os como foco

desta investigacdo.

Narrar € uma caracteristica humana que faz parte de todas as culturas. Ao
contar uma histéria, a crianca provoca seu imaginario, o que possibilita o
surgimento espontaneo das imagens arquetipicas. A narrativa de historias €
utilizada por estudiosos de psicologia andlitica para desvendar a linguagem do
inconsciente, sendo esse método denominado imaginacdo ativa. Neste estudo,
essa técnica € empregada com o objetivo de investigar a presenca dos arquéti pos

de transcendéncia e como el es se apresentam nos contos de fadas.

As criancas gque fazem parte desta pesquisa encontram-se na faixa etéria
de nove a 11 anos, pois segundo Jean Piaget, tais criangas se encontram numa
fase pré-16gica, em que ha o sincretismo lingdistico e uma maior capacidade de
fabulacdo. Apesar de conter ainda elementos méagicos em seu discurso, elaja é
capaz de organizar narrativas com logica, oferecendo as condicfes necessarias

paraaandlise.

Quanto a metodologia, 0 presente estudo realiza-se a partir de uma andlise
das narrativas, selecionadas numa pesguisa aplicada com criangas de nove a 11
anos numa escola de classe média. Tal escolha justifica-se, pois esta tese tem
por objetivo retratar o arquétipo de transcendéncia presente na crianca sem uma
guantidade excepciona de estimulos ou auséncia dos mesmos, ndo sendo fator

relevante para esta investigacdo as influéncias sociais. Assim, a pesquisa €
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aplicada em criancas de nove a 11 anos, que respondem a pergunta: Qual o
conto de fadas de que mais gosta? Depois foram convidadas a realizar uma
narrativa sobre o conto selecionado. A pesquisa contou com um total de 106
histérias, sendo que somente 70 sdo baseadas nos contos de fadas tradicionais.
Devido a grande quantidade de relatos, o critério adotado para a analise recai
sobre as histérias vencedoras na preferéncia das criancas. Os trés porquinhos,

Cinderela, Pinéquio e Chapeuzinho Vermelho.

Esta tese tem como pressupostos tedricos os estudos de Wolfgang Iser,
Jean Piaget, Carl Jung e Gaston Bachelard. Faz-se necessaria a compreenséo da
forma pela qual o individuo entra em contato com a literatura, tendo em vista
gue a pesguisa inclui historias paradigmaticas, que servem de fonte para a
producéo das narrativas. Cada texto literario € um modo de acesso a0 mundo,
sendo que € o leitor quem seleciona e arranja os e ementos, imprimindo assim
uma ordem inédita e formando um universo novo. De forma a explicar a
formacdo desse imaginario na crianca, a pesquisadora escolhe a teoria de

Wolfgang | ser.

Este trabalho pretende investigar nas narrativas das criangas de novea 11
anos a existéncia do arquétipo de transcendéncia e como ele se apresenta.
Assim, € necessario uma compreensado mais profunda dessa faixa etéria, de

forma a serem explicadas as caracteristicas da linguagem e do pensamento.
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Assim sendo, os pressupostos tedricos de Jean Piaget sdo fundamentais,

utilizados, portanto, como suporte para esta andlise.

Considerando que o nucleo basico dessa tese € 0 estudo do arquétipo de
transcendéncia, a teoria de Carl Jung é fundamental, escolhida, assim, como
base das andlises. Em seus estudos, ele explica as definicdes de simbolos, as
imagens arquetipicas, especifica a fungdo transcendente do arquétipo, além de
revelar a relacdo de seus conceitos com a interpretacdo dos contos de fadas.
Complementando, Gaston Bachelard, através da sua poética dos quatro
elementos, oferece uma visao do poder daimaginagdo primordial, do surgimento

das imagens na mente e da emersdo espontanea dos simbolos.

Esta tese estd estruturada em cinco capitulos, sendo o primeiro
denominado “O mundo entre parénteses e a realidade imaginada’ e trata da
teoria de Wolfgang Iser sobre o ficticio e o imaginario. O capitulo divide-se em

“Formacao do imaginario no leitor” e “Oscilagdo de Mundos’.

O segundo capitulo, “Era uma vez...palha, madeira, tijolos’, explica a
teoria de Jean Piaget e divide-se em “Crianca de nove a 11 anos. crepusculo da

magia?’ e “Animismo: nasce o0 sol”.

Os estudos de Carl Jung estdo apresentados no terceiro capitulo,

denominado “Das trancas de Rapunzel as bicicletas voadoras’, subdividido em
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“Arquétipo de transcendéncia’ e “A busca dos arquétipos nas narrativas’, que

inclui a descricdo da metodologia utilizada nesta investigagéo.

A andlise dos contos de fadas inicia no quarto capitulo que tem como
titulo “A ponte invisivel: percebendo os contornos’. Neste capitulo, séo
analisados os quatro contos de fadas selecionados. Os trés porguinhos,
Cinderela, Pinoquio e Chapeuzinho Vermelho. Primeiramente, € estudada a
histéria paradigmatica, com destague dos simbolos de transcendéncia
Posteriormente, é analisada a narrativa infantil, sendo enfatizada a funcéo

transcendente dos arquétipos em comparacdo com as historias originais.

“Uma trgjetoria entre fadas e lobos’ € o titulo do quinto capitulo, que
pretende estabelecer um cruzamento de todas as andlises, objetivando a
revelacdo dos resultados deste estudo. O capitulo subdivide-se em “Perfil das
criancas. uma fotografia dos significados’ e “Funcgéo transcendente do arquétipo

nas narrativas infantis’.

Segue-se a conclusdo e as referéncias bibliograficas, sendo que, ao final, a

tese inclui em anexo as copias das narrativas que foram aplicadas as criancas.

Assim, pretende-se através da anélise das narrativas desenvolvidas a partir
dos contos de fadas, apreender os arquétipos de transcendéncia de forma que

sgja delineada uma ponte invisivel, estabelecendo uma conexdo atemporal que
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revelard como os leitores da faixa etaria de 9 a 11 anos estdo percebendo essas

Imagens nos contos de fadas tradicionais.
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10 MUNDO ENTRE PARENTESESE A REALIDADE IMAGINADA

1.1 Formacao doimaginéario no leitor

Wofgang Iser, em O ficticio e o imaginario — Perspectivas de uma
antropologia literaria (1996), engendra uma teoria que explica o funcionamento
de estruturas textuais responsaveis pela formacéo do imaginario no leitor, isto €,
demonstra como o arranjo do texto possibilita ao leitor imaginar a realidade. Na
sua visdo, o texto ficcional constréi um mundo de sentimentos e emogdes que

ganham vida e devem ser identificaveis na sociedade.

O ato ficcional refere-se avidareal, como um ato de fingir, emergindo um
imaginario que se relaciona com 0 universo retomado pelo texto. Ao relacionar

ambas as realidades, a do texto e a da vida, forma-se uma repeticdo, que, por sua
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vez, transforma-se em signo, quando proporciona uma configuragdo ao
imaginario. Este se converte num efeito de referéncia. Quando ocorre essa
transformacéo do ato de fingir, observa-se uma alteracdo de atitude e percepcéo

de mundo, aqual o autor denomina de transgressao de limites.

Iser explica que cadatexto literério € uma forma determinada de acesso ao
mundo, porém tal insercéo é feita pela decomposicéo, seguida de uma selecéo,
gue é realizada pelo leitor, como uma transgressao de limites, pois os elementos
do real sdo configurados de uma forma inédita. O leitor decodifica o texto,
escolhendo desse mundo dado alguns fragmentos; cria, assim, uma nova

realidade, imprimindo a mesma configuragdes inovadoras.

A selecdo € governada apenas por uma escolha feita pelo autor nos
sistemas contextuais, através de seu acesso a0 mundo. Assim, para Iser, a
selecdo € um ato de fingir, correspondendo a elementos textuais que combinam
significados verbais (0 mundo introduzido no texto e 0s esquemas responsavels
pela organizagdo das personagens e suas agdes). Observa-se, entdo, que a

combinacdo é também um ato defingir e transgredir limites.

A ficcdo pode manter, unida dentro de um Unico espaco, uma variedade
de linguagens dispostas para um fim particular, sendo essa configuracéo
originada pela escolha do escritor e redefinida pelo leitor. O sinal da ficcdo num
texto € pois, aguilo que permite o contrato entre o autor e leitor, cuja

regulamentagdo comprova o texto ndo como um simples discurso, mas como



19

discurso encenado. A encenacdo € a aparicdo de algo que ndo pode adquirir
presenca. Contudo, ela possui um elemento de determinacéo que favorece a
percepcdo. Naturalmente, junto a visdo gque vai habitar o imaginario do leitor,
surgem areas de indeterminacdo, que escapam a apreensao, mas, ab Mesmo

tempo, estimulam o desgjo de atrair aquilo que foi excluido.

Iser explica que a constante busca do ser humano de possuir asi proprio o
torna um sujeito que parece ndo ter uma natureza determinavel. A literatura,
através da encenacdo, torna possivel a plasticidade do homem, impulsionando-o
a uma expansdo ilimitada. Nesse processo, a encenagdo empresta forma ao
inacessivel, através de uma configuragdo inédita, mostrando mundos
impenetravels e tornando presentes estados de coisas ndo possivels de

objetivacao, transformando-os em percepcdes da consciéncia.

A apresentacdo facilita a aparicdo de tais imagens na consciéncia, pois
essa ndo tem blogueio no que se refere a percepcdo do imaginario. Assim,
conclui Iser, apenas ago que foi encenado como apresentacdo tem a
possibilidade de penetrar na consciéncia pela literatura, ultrapassando o

pragmatismo davida.

Iser salienta que o texto ficcional contém muitos fragmentos que podem
ser identificados na realidade, retirados do contexto literario pelo leitor através
da selecdo. Assim, a realidade pode ser reconhecida na ficcdo, mas € vista sob o

signo do fingimento. Dessa forma, 0 autor explica que o mundo real é posto
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entre parénteses, para que os conteldos representados possam ser entendidos

como o mundo dado pelo texto.

O tedrico cria umaterminologia para definir o mundo organizado no texto
literério. Ele diz que esse universo se transforma em um “como se”’, passando a
ser representado como se fosse a propria realidade. Nos atos da selecdo e da
combinacdo, € possivel observar que o mundo do texto ndo é idéntico ao do
contexto, mas apenas tem uma referéncia na realidade. Considerando que a
ficcdo do “como se” provoca atividades de orientagdo e de representacdo no
sujeito receptor, despertando reacOes, 0 autor questiona sobre os efeitos
suscitados pela elaboracdo de um universo imaginéario pelo leitor, denominando

de “mundo irrealizado” .

O ficticio é a marca da transgresséo de limites que se estabelece entre as
versdes do mundo. Refletindo sobre a obra de arte, ele acrescenta que ela esta
livre da pragmética das situacOes, pois sua meta propria é iluminar a producéo
de um mundo, sendo dessa forma capaz de exemplificdlo. Através de um
romance ou de um retrato, Iser evidencia que a arte expressa a reorganizagdo
desse mundo. Por isso, a ficcao antecede suas proprias versoes, construindo o

seu futuro.

Porque a arte esta livre da pressdo da necessidade pragmética, passa a ser
a referéncia para o processo de producdo do imaginario. Nesse sentido, a ficgéo

opera como uma extensdo do homem, o que permite a extrapolacdo de seus
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limites. I1sso o habilita a acancar uma realidade inacessivel de outro modo e
restaura, assim, seu equilibrio. No momento em que a ficcdo age como
transgressora, ela faz valer o imaginario, que somente pode ser alcancado
fazendo esse percurso. Seguindo essa linha de raciocinio, o imaginario pode ser
definido como um potencial humano gue se manifesta transbordando em forma
de fantasia, através de um mundo de imagens, sendo uma capacidade de
concretizar o que estd ausente mediante um panorama de idéias. O leitor, entdo,
€ capaz de captar aquilo que o texto ndo esta disponibilizando e reorganiza,
conforme as suas experiéncias, as imagens que aparecem cOm um novo
contorno, incluindo estruturas invisivels. Contudo, ha uma diversidade
consideravel no que diz respeito as formas como a imaginacdo € manifestada,

considerando as diferentes caracteristicas humanas.

A imaginagdo tem um poder criativo familiarizado tanto com o futuro
guanto com o passado, pintando cenas que nunca existiram realmente e que
provavelmente nunca existirdo, sendo que o material para essa pintura é
produzido pela propria imaginacdo. O tedrico explica que a forga poética ndo
pode criar nenhum material basico. A criagdo ndo se origina do nada. Ela é
capaz de separar, dissolver, ligar e mesclar. Tudo na imaginagdo provém de
algum lugar, ndo sendo a mesma capaz de fazer-se a s prépria, necessitando,

assim, de instancias ativadoras.



22

O imaginério apresenta diferentes graus de complexidade. Segundo Iser, é
na percepcdo gque ele é introduzido, pela antecipacéo visua regida pelaintencao.
Como idéia, o imaginario torna presente o ausente. No sonho noturno, imperam
as imagens, porem fora do alcance desse imaginario. No sonho diurno, o
imaginario funciona através do impulso de focalizacdo, e na alucinacdo ha o
triunfo desse sobre a consciéncia. O autor salienta que a consciéncia somente
pode dar vida para uma determinada imagem se recorrer a memoria e ao
conhecimento, representando algo ndo percebivel, tornando presente o que esta

ausente, fazendo, assim, surgir um objeto imaginario.

Resumindo, o imaginario ndo consegue ativar asi mesmo. Ele precisa ser
mobilizado por algo externo, localizado na consciéncia, acionado por situacoes
emocionais ou por fatores sociohistoricos. Dessa forma, o imaginario ndo possuli
intencionalidade, mas € receptivo a qualquer propdsito, pois tais desegjos estdo

vinculados aos motivos que os mobilizaram.

1.2 Oscilagdo de mundos

O texto de lser revela que o0 ato da leitura origina NOvos universos,

produzindo simultaneamente o presente e o ausente. O |eitor invoca um contexto
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quando efetua o ato da selecdo, ou sga, privilegia e escolhe elementos ao

mesmo tempo em que rejeita outros que considera irrelevantes.

O processo de leitura ndo ocorre de forma isolada, pois, quando esta
absorvido num texto, geralmente o leitor, ao praticar a selecéo, contamina-se de
outros textos, resultando numa duplicagdo. Dessa forma, através da invaséo de

diferentes conteddos, forma-se a intertextualidade.

Sempre que transgride os limites, o leitor provoca a emersao de novas
possibilidades, fazendo com que a readidade transgredida sofra uma
modificac8o. Essa mudanca € a qualidade central da fantasia, pois, a partir dessa
transgressdo, os fatos apresentados ndo continuaréo iguals. Iser atribui esse
processo & “irrealizacdo do mundo do texto’. E através dele que a fantasia

perceptiva emerge, desencadeando a visdo do ndo existente como uma realidade.

Devido a irredlizagdo do texto, durante a selecdo, o leitor abre méo da
organizacdo das realidades de referéncia, passando a elaborar combinagtes
inéditas, ndo correspondentes a designacdes denotativas. O resultado disso € a
transformacéo de redlidades ja existentes em novas possibilidades, numa
interacdo entre ficticio e imaginario, isto €, entre a obra criada pelo autor e as

percepcoes instaladas no leitor, revelando a alternancia de universos.
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A oscilacdo de mundos diferentes movimenta o texto, transformando-o
num jogo. Com isso, a literatura desdobra-se em possibilidades ludicas,
rompendo limites, estabelecendo relagdes intertextuais, multiplicando contetidos
e utilizando a denominagéo criada por Iser, ou sgja, irrealizando o proprio texto.
Quando o jogo € verbalizado, as funcBes da linguagem sdo reorganizadas,
ficando o signo linguistico livre para todos os usos, apontando para algo
inexistente. Nesse jogo, o0 significante é ficcionalizado e o significado ndo é
verbalizado, sendo paralisado e, assim, sua divisdo produz o jogo, que é
justamente a oscilacdo entre a determinacdo do codigo e a producdo de novos
significados. As caracteristicas desse jogo do texto devem-se a existéncia de
figuras e tropos retoricos, que sempre dizem algo diferente do que é significado.
Quando o leitor questiona a existéncia do jogo, esse ameaca desaparecer, pois as
perguntas tornam a oscilagéo visivel, sumindo a interagdo do ficticio e do

imaginario.

O movimento de vai e vem pode ser exemplificado com os textos
historicamente distantes, pois 0 jogo pode ser reorganizado, ou segja, realizado de
outra maneira. Assim, pode se dizer que a literatura surge em grande parte da
propria literatura, significando uma presentificacdo bem sucedida de algo antes
inacessivel. A possibilidade de compreensdo ocorre através do sistema de

simbolos. Isto &, o receptor interpreta a mensagem através de objetos diferentes
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gue tomam o lugar do significado real. Assim, um sistema de simbolos é um

conjunto de imagens, as quais sao atribuidos novos valores.

O texto joga sobretudo contra 0 seu universo referencial, determinando
novas significagdes, jogando dessa forma com as expectativas dos leitores
potenciais. Nesse mundo formado pelo jogo, tudo € duplicado, ocorrendo
refracBes imprevisiveis. Iser explica que, embora tal mundo estgja aberto ao
observador, ndo é permitido a ele o acesso, no entanto, o leitor o vislumbra,
penetrando nele com o olhar, sem jamais conseguir esgotar 0 jogo das
transformacdes, porque a0 mesmo tempo em gue joga, ele é jogado pela leitura

do texto até seu final.

O autor reflete sobre o jogo de xadrez, lembrando que as regras estdo
contidas na partida, pois proporcionam aos participantes uma organizagéo, da
qgual eles ndo podem fugir, além de possibilitarem o desenvolvimento das
jogadas, pois, ao originarem as combinacoes, elas fixam o cddigo para a disputa

seguir em frente.

A regra do jogo da leitura € aleatdria e deve ser descoberta durante o
processo, sofrendo modificagbes constantes, fazendo com que o leitor se

entregue ao jogo a0 mesmo tempo em que descobre a regra. Assim, ele
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permanece no limiar do mundo dado pelo texto, emprestando uma realidade e

com elajogando, num processo totalmente individual .

A literatura transforma-se numa visdo das possibilidades, transpondo as
fronteiras fixadas pelas institui¢des culturals, sociais e, de umaformailusoria, as
biologicas, sendo que através da ficcdo 0 homem se sente capaz de esquecer ou
mascarar um possivel fim. O ficticio, por meio de todos os mecanismos
descritos por Iser, faz emergir o imaginario. Em outras palavras, a literatura,
através da encenagdo, provoca um impulso capaz de subverter padrfes, dar
forma ao transitério do possivel, e abre alternativas que vao muito aém do
discurso cognitivo, 0 que proporciona a0 homem uma experiéncia ludica, e
oferece opcdes para a compreensdo de sua origem, presenteando-o, a0 mesmo

tempo, com uma possivel e imaginada infinitude.

Seduzido por essa sensacao de ser eterno proporcionada pela literatura, o
homem envolve-se durante toda a sua existéncia no jogo da ficgdo. Por isso, a
fotografia de uma determinada fase da vida humana faz-se necessaria para a
percepcdo mais clara da formagdo do imaginario. Considerando que essa
pesquisa incide especificamente no arquétipo de transcendéncia, o foco, assim,
ilumina cada vez mais, a partir desse capitulo, a crianga de nove a 11 anos em

sua capacidade de ficcionalizar, imaginar e apreender tais arquétipos.
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2ERA UMA VEZ... PALHA, MADEIRA, TIJOLOS

2.1 Crianca de nove a 11 anos: crepusculo da magia?

O estudo do arqueétipo de transcendéncia, a partir da andise de narrativas
de contos de fadas escritas por criangas de nove a 11 anos, tem como um dos
suportes basicos os pressupostos tedricos de Jean Piaget. A compreensdo dos
estudos de Piaget faz-se necesséria, pois este trabalho pretende investigar nas
narrativas das criancas dessa faixa etéria a existéncia do arquétipo de

transcendéncia e como ele se apresenta.
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Esta pesquisa define como contos de fadas as histérias que possuem
elementos mégicos, que podem ou ndo apresentar a figura da fada, sendo
contados oramente desde o0s tempos mais remotos e posteriormente

transformados em literatura.

Considerando o fato de que as narrativas séo baseadas nos contos de
fadas, observa-se que por ser uma constante, o elemento mégico é abordado de
forma diferenciada, dependendo da fase de desenvolvimento do sujeito. Assim,
torna-se indispensavel a observacdo das caracteristicas dessa etapa como

varidvel importante do estudo em questéo.

Piaget descreve a evolugao da crianca em termos de equilibrio. Segundo o
autor, em Sais estudos de psicologia (2003), o desenvolvimento mental € uma
construcéo continua, comparavel a edificagdo de um grande prédio que, a
medida que se acrescenta algo, torna-se mais solido. No entanto, ha um certo
funcionamento constante que garante esse equilibrio, assegurando a passagem

de qualquer estado para o nivel seguinte.

O movimento de equilibrio esta baseado em necessidades que, por sua
vez, tendem a incorporar coisas e pessoas a atividade propria do sujeito e a
regustar as estruturas em funcdo das transformagbes ocorridas, ou sga,
acomoda-las aos objetos externos. Nesse ponto de vista, conforme Piaget, toda a
atividade mental e organica tende a assimilar progressivamente 0 meio

ambiente, realizando essa incorporacdo gracas as estruturas ou 0rgaos psiquicos,
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cujo raio de agao tende a ficar mais amplo. Assimilando os objetos, a acéo e o
pensamento sdo compelidos a se acomodar, isto €, a se gjustar por ocasido de
cada variacdo exterior. Piaget denomina adaptacdo ao equilibrio dessas

assimilagoes.

Na fase de aquisicdo da linguagem, que comega aos dois anos e estende-se
até por volta de sete anos, a crianca comega a realizar tentativas de reconstituir
acoes passadas sob a forma de narrativas e fazer experimentos de antecipacdo
das agbes futuras atraves da representagdo verbal. Iniciase, assim, a
socializagdo, a interiorizagdo da palavra como um sistema de simbolos e a
reflexéo sobre as agbes, intuicdo e imagens mentais. Isto €, a criangca comega a
pensar sobre a palavra que pronunciou, associando-a com a imagem mental
correspondente, percebendo, inclusive, as correlacdes, comecando a estabel ecer

uma rede de significagoes.

Em A formacdo do simbolo na crianca — interacao, jogo e sonho, imagem
e representacdo (1975), Piaget cita Carl Jung, a0 explicar o pensamento
simbdlico, que surge como uma tomada de consciéncia primitiva das realidades
interiores. Observa-se que, aém do simbolismo individual, existe um
simbolismo de dominio coletivo, que unifica a linguagem de forma universal,

chamada por Jung de “linguagem da alma humana’.

Ainda recorrendo a Jung, Piaget chama a atencao para convergéncias

entre o pensamento conceptual da crianga e o das sociedades primitivas ou
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antigas. Ha4 semelhangas entre os primordios do pensamento racional da crianca
de sete a dez anos e as descobertas feitas pelos gregos, por exemplo, quanto a
explicacdo sobre 0 aparecimento dos astros e seus movimentos. Piaget considera
viavel a possibilidade de que os arquétipos que inspiraram 0s primordios da
fisica grega podem ser encontrados também na criangca. Jung salienta que tais
simbolos sdo herdados e percorrem diversas geracdes. Na opinido de Piaget, o
ponto mais significativo na teoria de Jung € a idéia de que ha um pensamento

simbdlico primitivo, independente dos mecanismos de repressao e censura.

Em O raciocinio da crianca (1967), Piaget explica que o pensamento da
crianca na primeira infancia € egocéntrico, isto €, ela pensaem s e parasi; néo
se coloca no ponto de vista de outrem. Nessa fase, a crianca ndo fala apenas as
outras, mas a s propria, em monologos variados que acompanham sua atividade.
As condutas sociais permanecem ainda a meio caminho da verdadeira
socializagdo, pois ela esta centrada em si, predominando uma pré-10gica, em que
ha uma interiorizacéo das percepcdes e dos movimentos sob a forma de imagens
representativas e de experiéncias mentais, prolongando 0s esguemas senso-

motores sem coordenagao propriamente racional.

Piaget afirma, em A linguagem e 0 pensamento da crianca (1999), que até
0S Seis anos as criangas estdo ocupadas em desenhar e brincar, falando todas ao
mesmo tempo e sem escutar muito. Segundo ele, as palavras sdo agarradas ao

voo, como bolas, ora repetidas, ora articuladas em mondlogos a dois. As
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palavras, nessa etapa, NA0 Servem para comunicar 0 pensamento, mas para
acompanhar, reforcar ou suplantar a agcdo, ndo possuindo ainda uma funcéo
social. E necessério, segundo Piaget, que a crianca vivencie um periodo de
tempo de observacdo e uso, para compreender a funcdo das conjuncdes,
objetivando estabelecer as relacdes gramaticais 16gicas. Com seis ou sete anos,
geralmente ainda ha uma mistura de significados no uso das nogbes de nexos

entre as oragoes.

A repeticdo € uma caracteristica dos primeiros anos dainfancia. A crianca
gosta de imitar as silabas e 0s sons, mesmo que ndo tenham um grande
significado para ela. H4, nessa fase, uma confus&o entre o eu e 0 ndo-eu, entre a
atividade do proéprio corpo e a do corpo do outro. Na etapa em que a crianca
maisimita, €todo o seu ser que esta envolvido nesse jogo e ela se identifica com
o objeto imitado. Tal atividade parece uma atitude essencialmente social, mas €
a0 mesmo tempo revestida de um consideravel egocentrismo. O autor explica
gue o comportamento imitado ndo interessa a crianca por s mesmo e ndo existe
um eu adaptado ao outro. A crianga encontra-se numa confusdo na qual ela néo
sabe que imita. O desempenho do seu papel e feito como se tivesse sido criado
por ela propria. Dessa forma, por exemplo, quando uma crianca de seis ou sete
anos escuta uma explicacdo e se pede que repita, elaimagina imediatamente que

descobriu sozinha aguilo que é mera repeticéo.
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Em O raciocinio da crianca (1967), Piaget observa que o egocentrismo
do pensamento que caracteriza as primeiras fases da infancia provoca um
antagonismo sistematico entre a assimilacdo e a imitagdo. O egocéntrico
assimilatudo asi e ao seu ponto de vista. E por essa raz&o que o sincretismo e a
nao-rel atividade dos conceitos fazem parte da infancia. Tendo em vista que essa
assimilacdo é deformante, ha uma imitacéo darealidade, por parte da crianca, no
entanto tal imitac&o ndo é suficiente, pois ela ndo acontece ap mesmo tempo que

a assimilagéo.

No momento em que ocorre a socializagdo, a assimilagdo e a imitagdo
tornam-se solidarias e 0 pensamento comega progressivamente um processo de
reversibilidade. A partir de ent&o, a crianca descobre entre o seu ponto de vista e
0 dos outros uma rede de relacdes reciprocas. Assim, a imitacéo do real pelo
pensamento podera compl etar-se por uma assimilacéo do real ao pensamento, ou

sgja, elatoma consciéncia do seu comportamento.

Piaget explica que areflexdo da crianca nessa fase ndo permanece intima,
Isto €, ela e incapaz de guardar para si seus pensamentos. Ela fala antes para si
mesma, sem continéncia verbal e sem a pretensdo de socializar o pensamento,
mas sim acompanhar ereforcar aatividade individual. Mesmo que estga
envolvido numa atividade individual, o adulto pensa socialmente e tem presente
aimagem do outro. Tal imagem, enfatiza Piaget, produz uma discussdo mental,

suscitando uma linguagem interior, para que o0 resultado do trabalho sgja



33

compreensivel. Ao comparar com a crianga, Piaget chama a atencéo para o fato
de que mesmo quando estd empenhada numa tarefa individual, ela ndo consegue
calar suas manifestacbes que, aparentemente, parecem revestir-se de
caracteristicas sociais. Porém, o tedrico salienta que sGo0 somente aparéncias,
pois sua fala incessante é dirigida a s mesma e objetiva afirmar e ndo justificar
sua atitude. Em sintese, 0 adulto pensa socia mente mesmo quando esta sozinho,
a crianca de até sete anos pensa e fala de maneira egocéntrica mesmo

socialmente.

A partir de sete e oito anos, até cerca de 11 e 12, ocorrem transformactes
fundamentais. A crianca toma consciéncia da definicdo dos conceitos que
emprega, torna-se cada vez mais apta a introspeccdo de suas experiéncias
mentais, comega a tomar consciéncia das implicacdes, tornando as experiéncias
reversiveis e afastando as contradicdes, 0 que possibilita 0 aparecimento do

raciocinio formal e légico, ligado acrencareal e a observacéo direta.

A capacidade de cooperagdo, segundo Piaget, aparece na crian¢a nessa
etapa, impulsionando-a a participacédo, dissociando 0 seu ponto de vista do ponto
de vista do outro e coordenando as idéias atraves da linguagem. Nesse momento,
as discussdes tornam-se possivels, pois aumenta a compreensdo a respeito da
posicdo do adversario e ha uma procura constante por justificativas e provas
para as afirmagdes proprias. Portanto, comecga o0 desaparecimento da linguagem

egocéntrica, notando-se na estrutura gramatical a necessidade de conexao entre
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encadeamento das suposi¢des de maneira que a construcdo do relato demonstre

0Sjuizos.

Durante a fase do egocentrismo, até mais ou menos sete anos, a crianca
costuma utilizar a justaposicdo em suas narrativas, utilizando as conjuncdes de
forma reduzida. O ndmero dos “por qués’ e dos “ja qués’ aumenta com a
socializacdo do pensamento. Isso acontece porque a justaposicdo logica
desenvolve-se a partir de sete e oito anos, aumentando rapidamente depois dessa
idade, marcando a primeira etapa de socializacdo do pensamento. Nesse
momento, a crianga sente necessidade de atribuir a sua narrativa uma motivacao.

Antes disso, 0 egocentrismo impede a necessidade de procurar objetivos.

As conjuncgdes conclusivas, como “portanto”, surgem muito mais tarde,
por volta dos 11 anos, proximo ao aparecimento do pensamento formal. O
mesmo sucede com as conjuncdes de discordancia, que também aparecem apos
0os dez anos, pois nessa etapa € inaugurado um outro periodo de
desenvolvimento, no qual o0 sujeito consegue atingir uma forma de pensamento

mais |6gico: passa a manipular a discordancia, as deducdes e as generalizagOes.

Piaget compara 0 desenvolvimento da crianca em relacdo a suas
narrativas, com o comportamento da mesma na sua forma de desenhar. Até
cerca de seis anos ela desenha uma bicicleta, por exemplo, sem uma ligacéo

|6gica entre as partes: rodas, pedais, corrente dentada. Todas €las séo retratadas
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isoladamente, sem uma ligagio. A medida que se aproxima da etapa de
desenvolvimento formal, as ligagbes vao surgindo. Segundo o autor, 0 mesmo
ocorre com a narrativa, que vai adquirindo as ligacdes | 6gicas, pois a crianca val

sentindo necessidade de se expressar e ser compreendida por outrem.

A partir de nove anos, inicia-se um processo de deducdo formal, no qual a
crianca comecga a substituir relagoes, leis e definicdes fixas ligadas a simples
observacao empirica. O raciocinio formal consiste em desligar-se e colocar-se a
distancia do ponto de vista proprio ou imediato, de modo que sgja possivel
enxergar um outro foco e raciocinar sobre as crencas e as hipéteses alheias.
Segundo o autor, o raciocinio forma ndo pressupde uma volta stbita a crenca
propria. A deducédo liberta-se do rea e colocase no plano do puramente
possivel, pressupondo o fator social, ou sgja, a possibilidade de colocar-se em

todos os pontos de vista e sair da &rea de vis&o subjetiva e imediata.

Até os 11 anos ocorre, pois, a desubjetivacdo do pensamento e a
capacidade de manipular objetivamente as relagbes consideradas por S mesmas.
E uma fase marcada pela transicio do pensamento egocéntrico para um

objetivismo, no qual o pensamento torna-se suscetivel a permitir a generalizacéo

das proposi¢des e a reciprocidade dos pontos de vista.

Mas, mesmo hesse periodo de transicdo entre 0s mecanismos pré-16gicos
e l6gicos do pensamento, Piaget enfatiza que 0 sincretismo esta presente, sendo

uma marca essencial da expressdo verbal da crianca situada na faixa etéria entre
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nove e 11 anos. O sincretismo constitui-se num carater ndo discursivo do
pensamento, que vai das premissas as conclusdes por um ato intuitivo e sem
passar pela deducéo. O outro componente constante € o emprego de esquemas
simbdlicos e de analogia, acompanhados de uma forte crenca, dispensando

tentativas de demonstracéo.

2.2 Animismo: nasce o sol...

O animismo é uma caracteristica expressiva da primeira infancia e pode
ser observado quando a crianga raciocina de forma a atribuir vida a tudo que se
move, como a lua, ao vento e até mesmo a um objeto que cai de um local, sendo

visto por ela como um elemento com vontade propria.

Para Piaget, o desenvolvimento da crianga ocorre de forma equilibrada e
global. O animismo, caracteristico das fases iniciais, € o motor propulsor do
pensamento magico. Da mesma forma que o egocentrismo, 0 animismo tende a
desaparecer, porém continua a existir de forma diferenciada, a medida que o
pensamento logico inicia. No entanto, a percepcdo da crianca de forma animica
atende a uma trgjetéria paralela a todo o processo de desenvolvimento. Em La
representacion del mundo en e nifo (1973), Piaget afirma que a crianca

necessita do animismo para distinguir o mundo psiquico do mundo fisico, para
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auxiliar no surgimento dos limites entre 0 eu e o mundo exterior, pois ela
considera como Vivos e conscientes um grande nimero de corpos que para 0s

adultos sdo inertes.

O termo “animismo” também é empregado para designar as crengas com
as quais os primitivos invocam as amas e os espiritos a fim de explicar as
causas dos fendbmenos fisicos. Essa nocdo, segundo Piaget, foi o ponto de
partida das crencas animistas. Para 0 autor, ha trés etapas no animismo infantil.
Durante a primeira, que se estende mais ou menos até oito anos, a crianca
acredita que o sol e a lua seguem um percurso como faz um passaro, com

vontade prépria

Durante uma segunda etapa, mais ou menos até os dez anos, a crianca
admite as vezes que 0 sol a segue e que, as vezes, 1Sso ndo ocorre, havendo uma
contradicdo que ela tenta vencer. Ela afirma ao mesmo tempo que o sol esta
imével, mas que os raios podem segui-la, ou que ele permaneceu fixo, mas gira

de formaa ser visto pelas pessoas.

A partir de dez ou 11 anos, a crianca sabe que o sol e alua parecem segui-
la, mas que é uma ilusdo devido ao posicionamento da terra e dos astros. Dessa
forma, Piaget conclui que as primeiras etapas sdo animistas e a terceira ja
apresenta 0 desaparecimento do animismo. Somente durante a primeira etapa a

crianca atribui consciéncia e vontade ao sol e alua
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Embora a partir de 11 ou 12 anos, ocorram o aparecimento do pensamento
hipotético-dedutivo, a descentralizagdo dos pontos de vista, a capacidade de
deduzir conclusdes e hipoteses e a atividade de reflexdo espontanea, a crianca
ainda guarda resquicios do pensamento animico. A ilusdo que ela ainda tem de
que o sol e a lua parecem segui-la desencadeia em muitos aspectos o
pensamento mégico. Pode ser justamente esse o instrumento de gue a crianca
precisa para a compreensdo de um problema inédito, que desponta na nova fase

ingressada por ela.

Piaget explica, como se viu anteriormente, através de uma teoria de Jung,
gue a crianca pode despertar oS mesmos arquétipos gque impulsionaram as
sociedades primitivas quando realizaram suas primeiras descobertas. Da mesma
forma, pode a crianca, mesmo ingressando numa outra etapa de
desenvolvimento, recorrer ao pensamento magico para resolver um problema,
imaginando uma solucdo inusitada a semelhanca dos herois dos contos de fadas
gue precisam, no decorrer do Seu percurso, recorrer a elementos magicos que

transcendem arealidade, para chegarem ao sucesso final.

No enfoque de Piaget, € a partir da adolescéncia que ocorre a reconstrucéo
do mundo através do pensamento hipotético-dedutivo, da descentralizacdo dos
pontos de vista e da criatividade espontanea. No entanto, na construcdo desse
edificio, a fantasia exerce uma funcéo fundamental, pois ela preenche a lacuna

gue a etapa do animismo vai deixando nas fases seguintes.
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Portanto, observa-se que ndo ha uma solucdo conclusiva nessa fase de
transicdo, que inicia aos nove anos e termina por volta dos 12. O animismo vai
adquirindo novas nuangas e se revestindo de uma roupagem repleta de
suposicOes, curiosidades e simbolos imaginarios. Para Piaget, a verdadeira
adaptacdo a sociedade faz-se quando o adolescente passa de transformador a
realizador. E exatamente nessa etapa de passagem que se encontra a crianga foco
deste estudo, tendo a imaginacdo um papel decisvo no processo de

transformacéo.

E possivel assistir, nesse momento, a aurora de um novo animismo que
atribui & alma humana a capacidade de transcender a propria realidade e dotar-se
de possibilidades plenas, de visdes mais abrangentes, de forma que a lua ndo
sgja percebida apenas como um satélite da terra que precisa da luz de outros
astros. A permanéncia e evolucdo da magia proporciona luz propria ao adulto
gue esta despontando. Por seu turno, a energia produzida pelo ser humano é
percebida através de um elo que liga todas as fases do homem, geracoes,
culturas e civilizagbes desde o inicio dos tempos. 0s arquétipos. Sao eles a ponte
invisivel, iluminada sempre que for desvendado o mistério contido dentro dos
simbolos, repletos de energia e capazes de contaminar toda a humanidade de

formauniversal e atemporal.
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3 DASTRANCASDE RAPUNZEL ASBICICLETASVOADORAS

3.1 Arquétipo de transcendéncia

A historia do desenvolvimento infantil esta repleta de simbolos.
Desvendar essa trgjetéria iguala-se a descoberta da prépria evolucdo dos
arquétipos universais, coincidindo com o caminho percorrido por toda a
humanidade. Os primeiros signos construidos pelo ser humano, no inicio do
mundo, sdo igualmente repetidos pela crianca ao emitir os sons primordiais, ao

tracar os primeiros rabiscos, as formas mais rudimentares de comunicacao.
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Carl Jung, em O homem e seus simbolos (1994), explica que simbolo é
um termo, um nome ou Mesmo uma imagem gue pode ser conhecida na vida
didria. No entanto, possui conotactes que extrapolam os limites convencionais.
A palavra é considerada simbolica quando possui dentro dela propria um
mistério a ser desvendado, um aspecto inconsciente mais amplo, fora do alcance

darazéo.

Jung enfatiza que aguilo que escapa a consciéncia ndo deixa de existir.
Ele utiliza o exemplo de um automével que desaparece na esquina, salientando
gue o mesmo ndo se desfaz no ar. Apenas esta fora do alcance da visdo. O autor
explica que da mesma forma ocorre com alguns pensamentos, palavras ou
imagens que sdo temporariamente perdidas e mais tarde reencontradas ou

recuperadas.

Para explicar aformacdo dos simbolos, Jung aponta o exemplo do escritor
gue esta trabalhando numa obra e ja possui a idéia do rumo que desgja seguir,
guando repentinamente sua histéria segue uma direcdo inesperada. Apesar de ter
escrito algo inteiramente novo, sem nenhuma relacdo com algum conhecimento
anterior, o trabalho tem enorme semelhanca com o de outro escritor. Tal
exemplo explica o funcionamento da psique humana e o tipo de material

subliminar, do qual os simbolos sdo produzidos, como, por impulso, intencoes,
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percepcoes, intuices, pensamentos racionais ou irracionais, enfim, de toda uma

Imensa gama de emogses.

Segundo o Dicionario junguiano (1998), na sua funcdo formadora e
transformadora o simbolo revela um significado especial e manifesta-se atraves
do arquétipo, resultando assm nas imagens arquetipicas que expressam

teméticas relativas afamilia, as regides e as nagoes.

Em O homem e seus simbolos (1994) Jung define os arquétipos como
formas de apreenséo gue se repetem de maneira regular e uniforme durante toda
a trgjetéria humana. Ha uma tendéncia para formar as mesmas representacoes,
gue podem ter inUmeras variagoes de detalhes, sem perder sua configuragéo
original. Sua origem ndo € conhecida e o0 arquétipo repete-se em gual quer época
e em qualquer lugar do mundo, mesmo onde ndo é possivel explicar sua

transmissao por descendénciadireta.

Segundo o Dicionario junguiano (1998), os arquétipos sdo imagens
primordiais ligadas ao patrimdnio imaginario da humanidade, que é o
inconsciente coletivo, isto € um depositario coletivo de imagens. O termo
originase da filosofia, designando um exemplar originario de uma serie
qualguer, estando ligado a filosofia platonica para designar as idéias existentes

na mente de Deus, enquanto modelos das coisas criadas. Santo Agostinho



também mencionou o termo, fazendo uma relacdo a modelos originarios, um
arquivo dainteligéncia humana. Segundo informagdes do Dicionario junguiano,
0 estatuto teodrico atribuido a nocdo de arquétipo oscila continuamente, levando

o significado a ser reconhecido também como um operador simbdlico.

A mesma definicdo acrescenta ainda que o arquétipo tem como
caracteristica basica o fato de jamais estar em repouso, existir apenas
potencialmente e, ao tomar forma em alguma matéria, ja ndo existir da mesma
maneira que antes. A0 mesmo tempo, persiste através de milénios e sempre
exige novas interpretacies. A apreensdo do arquétipo torna-se possivel atraves
das imagens arquetipicas, que se ativam no processo simbolico. Contudo, as

interpretacbes remetem para muitas aberturas.

Jung explica que os arquétipos sdo dotados de iniciativa prépria e
também de uma energia especifica. Esses poderes auxiliam a interpretacéo
significativa, modificando intengbes conscientes, criando mitos, religioes e
filosofias que influenciam e caracterizam nacdes e épocas inteiras. A funcéo
criadora dos simbolos € uma tentativa para trazer a mente original do homem a
uma consciéncia avangada ou esclarecida até entdo desconhecida. Num passado
distante, a mente original era toda a personalidade do homem. A medida que ele
desenvolveu sua consciéncia, sua mente foi perdendo contato com uma porgéo

daquela energia psiquica primitiva. E € essa energia, segundo Jung, que esta



presente nos arquétipos gque, por sua vez, resultam em imagens, formando os
simbolos arquetipicos, encontrados em sonhos coletivos, mitos, narrativas e

contos de fadas.

O autor denomina a soma dos instintos e de seus correlatos de
“inconsciente coletivo”, ou sgja, 0 conjunto de imagens primordiais intrinsecas
aos homens, desde o inicio dos tempos. Jung salienta, em Os arquétipos e o
inconsciente coletivo (2006), que o inconsciente coletivo se distingue do
inconsciente pessoal, pois esse Ultimo tem sua existéncia baseada na experiéncia
individual, enquanto que o inconsciente coletivo nunca esteve na consciéncia,
ndo sendo adquirido individuamente, mas por hereditariedade. Sdo, entdo, os

arquétipos o seu contetido basico.

Segundo Elie G. Humbert, em Jung (1985), o inconsciente € uma
realidade objetiva, tdo independente da subjetividade individual quanto o é o
mundo externo. O autor salienta que, na teoria de Jung, € essa sua primeira
caracteristica. O inconsciente coletivo € idéntico a S mesmo em todos os
homens e constitui, assim, um fundamento psiquico universal de natureza
suprapessoal, presente em cada um. A atividade criativa é outra caracteristica do
inconsciente, conforme o autor, no sentido de que os dinamismos presentes no
homem n&o séo conscientes. Ou sgja, para Humbert, Jung define o inconsciente

como sendo uma realidade objetiva, cuja atividade é criativa e possui em termos



conscientes um saber. Assim, o dinamismo inconsciente pode facilmente

contaminar-se, confundir-se e inverter-se.

Jung explica que o “self” é o centro organizador do qual provém a acédo
reguladora do sistema psiquico. Todo o individuo tem dentro de si um nucleo
gue, acionado, provoca o “processo de individuacdo”, que, para o autor, € um
acordo entre consciente e inconsciente, objetivando o desenvolvimento do
individuo. Nesse processo, 0 homem encontra uma maneira particular de auto-
realizacdo. Cada pessoa precisa concretizar algo de diferente, exclusivamente
seu. Jung explica também a “sombra’ que, segundo ele, é definida como a parte
da personalidade a qual o individuo prefere ndo olhar de frente, representando

atributos desconhecidos, tendéncias e impul sos negados.

O autor chama de “anima’ a personificacdo de todas as tendéncias
psicologicas femininas da psique do homem, os sentimentos instaveis, a
capacidade de amar e as intuicdes. E “animus’ € a personificacdo masculina
inconsciente na mulher, representado pelaforgafisica, iniciativa e capacidade de

planejamento.

O homem busca sua integridade ou totalidade através de uma unido do

consciente com o0s conteldos inconscientes de sua mente, que € a fungéo
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transcendente da psique, através da qual ele pode alcancar sua mais elevada

finalidade: a plenarealizagao de seu ser.

A funcdo transcendente, segundo o Dicionario junguiano (1998), é
refletida pelos arquétipos, que sdo representados em sonhos, narrativas
mitologicas ou contos de fadas, através de imagens arquetipicas, revelando,
assim, simbolos com a funcdo de transcender, isto €, expressar superacéo,
ultrapassagem e travessia A funcdo transcendente resulta da unido dos
contelidos conscientes e inconscientes, lancando uma ponte sobre a brecha
existente entre eles, levando o individuo a ultrapassar as interpretacfes ja dadas
em relacdo a s proprio e ao mundo. Trata-se de um evento dinamico, conforme
o Dicionario junguiano (1998), segundo o qual todos os elementos psiquicos se
recompdem em uma unidade sintética, o que produz um deslizamento dos
limites entre consciente e inconsciente, e, assim, resulta uma nova e completa

|eitura do mundo e do homem.

Jung, em O homem e seus simbolos (1994), denomina arquétipos de
transcendéncia aqueles que representam a luta do homem para alcancar seu
objetivo, fornecendo meios através dos quais os conteldos do inconsciente
podem penetrar no consciente e sdo, também, eles proprios, uma expressdo

desses contelidos.
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O autor utiliza a denominacdo de imagens arquetipicas de libertacdo e
outras vezes de simbolos arquetipicos de transcendéncia. Ele explica que esse
arquétipo apresenta multiplas formas e sua importancia esta sempre presente ao
longo da histéria, tanto na Antiguidade, como nos sonhos de homens e mulheres

contemporaneos, revelando-se atraves do simbolo.

Muitas vezes tais arquétipos ndo séo personalidades, mas sim situacoes
tipicas, como lugares, meios e caminhos, simbolizando qual o tipo de
transformacdo. Da mesma forma que as personalidades, esses arquétipos sdo
também manifestados através de simbolos verdadeiros e genuinos, sendo
ambiguos e inesgotaveis. Contudo, apesar da multiplicidade de sentidos, eles séo
reconhecivels e passiveis de interpretagbes, porém sdo dinamicos e véao

adquirindo diversas nuancgas.

Um arquétipo de transcendéncia percorre um caminho que inclui perda e
ganho, claro e escuro, caracterizado inicialmente por um beco sem saida ou
alguma situacdo impossivel. A meta méxima é a iluminagdo da consciéncia

superior, atraves da qual a situacdo inicial e superada num nivel elevado.

Em O homem e seus simbolos (1994), Jung enfatiza que uma das formas
mais observadas da revelacdo desse arquétipo é a imagem do passaro que se

torna, assim, o simbolo mais apropriado da transcendéncia. Representa o caréter



particular de uma intuicdo e funciona através de um meédium, isto € de um

individuo capaz de ter conhecimento de acontecimentos distantes.

O autor salienta ainda que um dos simbolos arquetipicos que exprime
com mais freqiéncia esse tipo de libertagdo pela transcendéncia é a jornada
solitaria ou a peregrinagcdo que, de um certo modo, parece ser uma trgetoria
experimental em que o iniciado descobre sua libertagdo. Tal simbolismo n&o
restringe sua representacéo ao vOo das aves ou a uma viagem pelo deserto, mas
inclui qualguer movimento poderoso que signifique libertacdo. Na primeira
etapa da vida, quando ainda se esta ligado a familia e a0 grupo social, esse
simbolismo pode ocorrer num determinado momento da iniciagcdo, quando se

precisa aprender a dar sozinho os primeiros passos decisivos.

Jung oferece, no mesmo estudo, muitos exemplos de arquétipos
transcendentes de profundidade simbolizados por lagartos, serpentes, peixes ou
criaturas intermediarias, que combinam atividades subaguaéticas e volateis com
uma vida terrestre, incluindo o pato selvagem e o cisne. Ele salienta que néo é
facil ao homem moderno perceber a significagdo dos simbolos que chegam do
passado ou que aparecem nos sonhos. Torna-se dificil a compreensdo de que o
conflito entre os arquétipos de contencéo e libertacdo se relacionam com seus

proprios problemas. No entanto, a situagcdo pode ficar mais clara quando se
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constata que séo apenas as formas especificas desses esquemas arcaicos gque

mudam, e ndo o seu significado psiquico.

Um exemplo disso sdo as aves selvagens, os simbolos de independéncia e
libertacdo. Hoje, € possivel do mesmo modo falar em avides a jato ou foguetes
espacials, pois séo encarnacdes fisicas do mesmo principio de transcendéncia

guando se libertam, ao menos temporariamente, da gravidade.

O autor evidencia que esses simbolos arquetipicos se aplicam a
determinadas fases da vida de uma pessoa, ou de um grupo, e devem ser
compreendidos dentro do seu tempo. Os ritos sdo ciclicos e persistem nas
diversas fases do homem. A iniciagdo €, essencialmente, um processo que
comeca com um rito de submissdo, seguido de um periodo de contencéo, a que
se sucede um outro rito, o de libertacdo. Assim, todo o individuo tem
possibilidade de reconciliar os elementos conflitantes de sua personalidade,
chegando a um equilibrio que o faca atingir plenamente seu processo de

individuagéo.

Segundo Jung, em O homem e seus simbolos (1994), a melhor maneira de
entrar em contato com esse material arquetipico € através dos sonhos. Eles séo a

prova principal, na opinido do estudioso de psicologia analitica, da existéncia
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dos arquétipos, pois sdo produtos espontaneos da pisque inconsciente,

reveladores do percurso da personalidade rumo a individuagéo.

Além dos sonhos, Jung acredita que existem outras formas de ativar a
producéo de arquétipos na vigilia Ele denominou de “imaginacdo ativa’ a
seqiéncia de fantasias que um individuo € capaz de gerar quando sua
concentracdo é ativada de forma intencional. Uma das maneiras de provocar a

producéo de arquétipos nainfancia é através do conto de fadas.

Segundo o Dicionario junguiano (1998), a “imaginacdo ativa’ € um
método utilizado por Jung para acelerar o processo de formacdo de simbolos e
de imagens individuais ou coletivas, manifestacbes do arquétipo. Esse
procedimento torna o arquétipo visivel através dos simbolos. Ele acredita que se
houver concentracdo sobre uma imagem interior, sem interrupcdo do desenrolar
natural dos eventos, o inconsciente produz uma série de imagens que formardo

uma histéria completa, naqual elas adquirem vida propria.

Na opini&o de Marie-Louise Von Franz, em A sombra e o mal nos contos
de fada (1995), a “imaginacéo ativa’ é um metodo moderno, atraves do qual se
pode literalmente atrair os contetdos do inconsciente. Ela explica que quando se
consegue atrair o simbolo adequado seja através do desenho, da conversa ou da

imaginacdo, € possivel estabelecer conexdes entre consciente e inconsciente,
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interpretando o0s arquétipos e, assim, auxiliando pacientes a resolver conflitos e

conquistar seu processo de individuagéo.

Em A interpretacdo dos contos de fada (1990), Franz explica que as
histérias arquetipicas se originam nas experiéncias individuais, através da
manifestacdo de algum contetido inconsciente que pode surgir em sonhos ou em
alucinacdes em estado de vigilia. Através de um evento ou uma alucinacdo, o
acontecimento passa a fazer parte da vida do individuo. Posteriormente, penetra
na vida familiar e comunitaria, tornando-se assm coletivo. Ndo havendo
segredos nas comunidades primitivas, a experiéncia passa a ser divulgada,
ampliando-se e originando outros temas folcloricos, sendo sucessivamente

complementados.

Dessa maneira, segundo a autora, sdo gerados novos nucleos das
histérias, sempre atendendo a uma dinamicidade que mantém vivo e atualizado
0 conteldo béasico. Estudar os herdis e heroinas, segundo a autora, mostra que
eles tém muitas das mesmas caracteristicas tipicas identificadas por Jung como o
arquétipo do si-mesmo, representando um modelo e padréo arquetipico para o
tipo correto de comportamento. Franz explica que o herGi tem a funcéo de
recordar ao leitor o tipo correto de comportamento, em harmonia com a
totalidade do ser humano. A dificuldade da tarefa € mostrada através do fato de

existirem inimeras possibilidades. Segundo €ela, a analogia do conto de fadas
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com a psique é possivel de ser percebida desde o principio do conto, quando o
tempo e o lugar sdo expressos como “Era uma vez, num lugar muito distante”.
Essa auséncia de tempo e espaco pode ser descrita como a “terra-de-ninguém”

do inconsciente coletivo.

A linguagem torna-se universal, ligando toda a espécie humana,
independente de idade, ragca ou cultura. Muitos contos de fadas iluminam
aspectos diferentes, ainda que contenham temas semelhantes; no entanto, o
processo é recorrente, ou sgja, a forma como o conflito se estabel ece mantém-se.
Segundo a autora, os fios que correm através dos contos seguem uma mesma
direcdo, sendo que eles podem ser ligados numa corrente circular, sugerindo
uma ordem igual. Franz explica que, se os contos de fadas fossem interpretados
de forma reciproca, comparados entre s, eles mostrariam uma configuracéo
arquetipica transcendental. Ela compara esse arranjo a um cristal que pode ser
iluminado de varios lados. O conto apresenta aspectos mais claros e outros mais
escuros. Alguns arquétipos sao particularmente ressaltados, enquanto em outra
histéria outros poderdo aparecer. Franz salienta que todos os conceitos
junguianos, como arquétipos, anima, animus, a sombra, entre outros, estdo
refletidos nos contos, chamando a atencéo para a metafora da chave. Para ela, as
“chaves’ contidas nas histérias gudam a abrir conexdes, permitindo um
aprofundamento maior do conhecimento dos individuos e uma visdo mais

equilibrada e mais ampla do mundo.
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A danca de imagens na mente e a emersdo espontanea de simbolos séo
idéias também discutidas por Gaston Bachelard. Observa-se, nesse autor, através
de sua poética dos quatro elementos, uma visao do poder da imagem primordial
como geradora do todo. Cada um dos elementos, fogo, terra, agua e ar, remete
para um universo longinquo, no qual o homem relacionou e instituiu seus
primeiros conceitos. Os estudos de Carl Jung convergem para 0 mesmo espago-

tempo no qual aimagem inaugura a mente humana.

Em A poética do espaco (1993), o autor divide seu universo conceptual
em trés setores. 0 da ciéncia objetiva, o do sonho e o das palavras, no qua
Bachelard se refere ao aparecimento dos simbolos na poesia. Sua preocupagao é
a cosmologia simbdlica, na qual a agua, a terra, o fogo, 0 ar e todos 0s seus
derivados séo o0 universo de onde emergem todas as imagens poeticas. Para o
autor, o ambiente guia poetas e escritores na descricéo e anadlise da intimidade e
do perfil da personagem. Para ele, as grandes imagens tém a0 mesmo tempo
uma histéria e uma pré-histéria, séo lembranca e lenda e sempre tém um fundo
onirico insondavel. Ele salienta que muitas vezes numa lembranca infantil pode
estar integrada uma imagem do ano mil, pois tais visualizagbes estdo sempre

repletas de arquétipos primarios.

Em Fragmentos de uma poética do fogo (1990), Bachelard enfatiza que o

fogo condensa uma infinidade de imagens, € um elemento mével e sempre vivo,



mesmo quando adormecido, oferece inUmeras variagdes de intensidade e
contradices, refletindo a alma do observador. Bachelard refere-se em A chama
de uma vela (1989), que a contemplacdo da chama remete 0 homem para os
primeiros fogos do mundo. Tal meditagdo fornece um principio ativo e um
sentido vital as determinagdes do individuo, representando um ser em constante

mudanca, sentindo-se ele proprio como uma chamainteira.

O elemento ar e todas as metaéforas que dele derivam sdo abordadas por
Bachelard em O ar e os sonhos — ensaio sobre a imaginagdo do movimento
(1990), no qual o autor salienta que o sonho do véo se converte num simbolo
classico de desgjo voluptuoso, levando o sonhador a definir seu percurso, para

lancar-se a umavida nova.

Com relacdo a terra, Bachelard analisa a potencialidade da raiz, em A
terra e os devaneios do repouso (1990), salientando a laténcia da vida em
profundidade, pois, para o autor, araiz é a arvore subterrénea e invertida, sendo
a terra um estranho espelho opaco que duplica toda a readlidade aérea numa
imagem oculta. E possivel associar a imagem da raiz com quase todos os
arquétipos terrestres, revelando tudo aquilo que faz do homem um filho daterra
Para Bachelard, a &rvore € uma verdadeira obra de arte, pois nela é possivel
visualizar uma representacdo aérea e subterranea, sendo a raiz um eixo de

profundidade, que remete ao passado longingquo da raca humana.
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Em A agua e os sonhos (1989), Bachelard explica que a agua é um
elemento que mistura e dissolve tudo, pois, combinando com a terra, pode ser
moldada pelas maos do homem formando uma massa. E um elemento que
adquire um carater feminino, quando redne imagens cristalinas, de pureza. E

aproxima-se do masculino, quando € apresentada de forma violenta. Para o

autor, aagua é um ser total, com corpo, alma e voz.

Segundo o Dicionario junguiano (1998), na sua funcdo formadora e
transformadora, o simbolo revela um significado especial, manifestando-se
através do arquétipo, resultando assim nas imagens arquetipicas que expressam
teméticas humanas relativas a familia, regides e nagbes. Segundo Jung, esse
centro invisivel chama-se arquétipo, sendo uma forca que organiza as imagens
simbdlicas, apresentando um papel mediador na formagdo do imaginario
coletivo. Da mesma forma, Bachelard reconhece o valor do poder criador da
Imaginacéo, considerando a existéncia de uma capacidade de deformacao dessas
Imagens primeiras, bem como de substitui¢do das mesmas. Essa capacidade gera

um processo constante e dinamico que serarefletido e percebido pela arte.
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3.2 Buscadosarquétiposnasnarrativas

A imaginagdo ativa, segundo Jung, em Arquétipos e 0 inconsciente
coletivo (2006), € um dos métodos empregados pela psicologia analitica para
estimular a producéo de arquétipos. Marie Louise Von Franz, em A sombra e o
mal nos contos de fada (1995), afirma que os contos de fadas, por serem um

espelho da alma, sdo as principais fontes de estimul o a ativacéo daimaginagao.

Segundo os autores, a imaginagdo ativa possibilita um didlogo com as
forgas e figuras do inconsciente, sendo um processo lento o estabelecimento de
uma relagdo harmoniosa com elas. Diferentemente do sonho, durante o trabalho
com a imaginagéo ativa, 0 eu participa ativamente do processo, que pode ser
desencadeado de inimeras formas. Nesse sentido, segundo Jung, a arte é
fundamental, pois ela se abastece da imaginacdo e, por seu turno, provoca o
imaginé&rio de seu consumidor. Em outras palavras, a danca, o desenho ou a
escrita, por exemplo, gjudam a desvendar aspectos psiquicos que afloram ao
consciente. Valendo-se do repertério dos contos de fadas que as criangas
possuem, obviamente sem a pretensdo da psicoterapia, 0 presente estudo
pretende acionar aimaginacdo ativa e apreender os arquétipos de transcendéncia

registrados por criancas a partir de narrativas desses contos.
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A pesquisa foi realizada em abril de 2006, com 106 criangas de uma
escola de classe média, na faixa etaria de nove a 11 anos, provenientes das
quartas e quintas séries, ndo sendo o sexo considerado fator importante neste

estudo.

As criancas foram convidadas a sairem de sala de aula e instalarem-se na
biblioteca, levando apenas um estojo com canetas. Foi feito a elas 0 seguinte
guestionamento: “Qual o conto de fadas de que vocé mas gosta’?
Posteriormente, foram incentivadas a narra-lo de forma escrita, com as proprias
palavras, resultando nos instrumentos para esta tese, ou sgja, 0s textos por elas

elaborados.

Este estudo denomina conto de fadas 0 mesmo que Vladimir Propp, em
Morfologia do conto maravilhoso (1984), denominou conto maravilhoso. O
autor caracterizou assim a histéria que evidenciasse em seu conteido algum
elemento magico ou fantastico. Desse modo, ndo € necessario que a figura da
fada estgja presente no conto, mas sim o acontecimento mégico. Portanto, o
presente trabalho refere-se as narrativas sobre contos maravilhosos, contos de
magia ou contos de fadas, considerando a mesma significacdo. A opcéo pelo
termo conto de fadas para a pergunta realizada na pesquisa direta com as
criangas deve-se ao fato de que as mesmas, em sua maioria, reconhecem tas

histérias com essa denominacao.
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A escolha da faixa etéria de nove a 11 anos acontece porgue tais criangas
se encontram na pré-adolescéncia, uma fase pré-logica, em que ha o sincretismo
linglistico e uma maior capacidade de fabulagdo, segundo Jean Piaget. A
crianca de nove a 11 anos ndo saiu completamente da fase animista, possuindo
ainda elementos magicos em seu discurso. No entanto, ja € capaz de organizar
narrativas com ldgica, possibilitando uma andlise do texto, adequando-se, assim,

aos objetivos deste trabal ho.

O estudo do arquétipo que expressa transcendéncia foi realizado em
narrativas escritas, pelo fato de que, escrevendo, a crianga consegue organizar de
forma mais detalhada sua histéria, apropriando-se de simbolos recorrentes, além
de apresentar maior habilidade para registrar os fatos numa sequéncia. Nesse

processo, a fantasia € ativada, liberando os arquétipos.

O fato de as criancas escolhidas serem de classe média justifica-se por
esta pesquisa ter por objetivo retratar 0 elemento mégico presente na crianca
sem uma guantidade excepcional de estimulos ou total auséncia deles, embora
ndo se leve em conta as influéncias sociais. Dessa maneira, dentro da escola
selecionada, a escolha recai apenas sobre a faixa etéria e a vontade da crianca

para desempenhar atarefa
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Julga-se necessario buscar um conceito para delimitar o que se considera
classe média, objetivando uma maior compreensdo das criancas em guestao.
Conforme Antonio Carlos do Amaral Azevedo, em Dicionério de nomes, termos
e conceitos historicos (1990), a expressdo € empregada para caracterizar uma
camada social Situada entre a aristocracia e o proletariado que, a partir da Idade
Média, passou a se identificar com a burguesia. Progressivamente, o sentido
amplia-se, passando a incluir os que trabalham com uma remuneracdo
moderada. Fazem parte desse grupo operarios qualificados, executivos de
médios ou altos salérios, funcionarios graduados, liberais e assalariados. E um
segmento heterogéneo, portanto, que pode variar de acordo com o indice de

desenvolvimento de cada pais.

Segundo Wright C. Mills, em A nova classe média (1976), essa nova
camada que emerge no continente americano compde-se por empregados
assalariados, com fungdes fragmentadas, padronizadas e adaptadas nas novas
organizaces hierérquicas, que usam as capacidades e servigos intelectuais,
sendo a cultura geral gradativamente substituida por uma intensa especializacao.
Para o autor, historicamente, a instrucdo foi sendo vista pela classe média como
uma forma de ascensdo econémica e profissional. H4 uma crescente tendéncia
para a fixagao de requisitos formais para a admisséo nos diversos empregos e a
esperanca de promocdo de acordo com o nivel de instrucdo. Por isso, a

universidade torna-se para a classe média o simbolo de prestigio necessario para
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conseguir melhores posicbes. Dessa forma, os filhos sdo incentivados a
conseguir um nivel de escolaridade superior ao dos pais, a fim de ocuparem

posi¢cbes mais el evadas.

Portanto, em sintonia com esse conceito, a instituicdo escolhida para a
pesquisa em questdo caracteriza-se como uma escola de formagdo basica,
oferecendo Educacéo Infantil, Ensino Fundamental e Médio. Esta localizada
num bairro considerado de alta densidade demogréfica, possuindo ao seu redor
outras instituicdes de ensino particulares e publicas. A escola possui em torno de
850 alunos, que residem em diversos bairros de Porto Alegre, predominando os
mais préximos da escola. Os nucleos familiares possuem renda na faixa média,
sendo que a maior parte dos pais possui educagéo superior e exerce atividade
profissional ligada a sua &rea de formacdo. Grande parte dos professores possuli
vinculo empregaticio com outras ingtituigdes, dividindo sua carga horaria nas

escolas em gue trabal ham.

O ambiente escolhido para a crianca narrar a historia ndo foi a sala de
aula, objetivando uma maior liberdade de criacdo, ndo estando entre as metas
deste trabalho uma vinculagdo a contetidos didaticos. Assim, foi possivel obter
uma narrativa mais livre, pois a crianca conseguiu ser mais criativa, deixando
fluir a esséncia da histéria depositada em sua meméria. O contato com as

criangas foi realizado numa Unica oportunidade com cada turma. Existem
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inimeras possibilidades de pesquisa, no entanto, considerou-se uma abordagem
Unica das criancas mais adequada para este estudo, pois a espontaneidade é
indispensavel para a liberacdo dos arquétipos, fato que ndo ocorreria caso
houvesse outros contatos com a mesma turma, pois essa forma de pesguisa

poderia maquiar as narrativas, ocorrendo resultados artificiais.

Do total de 106 criangas que participaram da pesquisa, apenas uma
crianca ndo quis executar atarefa e 12 narrativas foram excluidas da analise por
ndo serem classificadas tradicionalmente como conto de fadas. Este estudo
pretende analisar somente as narrativas resultantes de contos de fadas
tradicionais. Restaram 93 narrativas, dentre as quais, seis foram elaboradas
através de uma histéria que foi veiculada somente em DVD ou cinema. Trata-se
das narrativas sobre Shrek. E 18 foram baseadas em Harry Potter, 0 que deixa

duvidas se foram criadas a partir do filme ou através da leiturado livro.

Um total de 70 narrativas sdo baseadas nos contos maravilhosos ou de
fadas tradicionais e estéo classificadas da seguinte forma: Os trés porquinhos
(30); Cinderela (13); Pinoquio (4); Chapeuzinho Vermelho (4); Peter Pan (3); A
bela adormecida (3); Branca de Neve (3); A princesa e a ervilha (3);
Pocahontas (1); A bela e a fera (1); Cachinhos dourados (1); Os sete

carneirinhos (1); Rapunzel (1); A pequena sereia (1) e o Magico de Oz (1).
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Devido a grande quantidade de narrativas, o critério adotado para a
andlise recai sobre as historias vencedoras na preferéncia das criangas. Séo elas:
Os trés porquinhos (30); Cinderela (13); Pinoquio (4) e Chapeuzinho Vermelho
(4). E possivel observar que, entre as 30 narrativas sobre Os trés porquinhos,
existem muitas semelhancas. Para ndo tornar esta andlise exaustiva e
redundante, decidiu-se uma divisdo em tipos, restando assim cinco narrativas
gue representam as 30. Portanto, um total de 26 narrativas faz parte desse

estudo.

E preciso salientar que, embora Pindquio ndo tenha sido originada da
tradicdo oral , como os contos Os trés porquinhos, Cinderela e Chapeuzinho
Vermelho, essa histéria faz parte do corpus do trabalho, pois foi apontada pelas

criangas, sendo uma das quatro prediletas.

Constata-se que a maioria das narrativas infantis origina-se de historias
popularizadas ndo sd pelos livros, mas também pelos meios eletrdonicos,
adaptados principalmente pela Walt Disney Productions. Assim, é necessario
observar que, mesmo estando embasados em livros, os contos narrados pelas

criangas sdo influenciados por linguagens el etronicas.

O nascimento de Mikey Mouse, em 1928, marca o inicio de umaindustria

gue teve como maior objetivo a crianca. Segundo Luis Carlos Merten, em O
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cinema e a infancia, artigo inserido na obra A producéo cultural para a crianca,
organizado por Regina Zilberman (1982), foram mais de 950 prémios, 32 Oscars
da Academia de Holywood e cerca de 700 filmes até 1966, quando morreu Walt
Disney. Depois disso, a Walt Disney Productions continua operando em varios

paises, influenciando e manipulando afantasia infantil.

Além de adaptar os contos de fadas tradicionais para 0 cinema, a Disney
também produziu e adaptou diversos classicos. Segundo o autor, a industria que
se forma a servico da crianca transforma-se num brinquedo maravilhoso que
altera percepcdes anteriormente lineares, resultantes somente da leitura de um
livro. A partir dos meios eletronicos as assimilagbes sdo instantaneas,

revolucionando de modo definitivo a mentalidade infantil .

Joan Ferrés, em Video e educacdo (1996), salienta que as imagens visuais
e sonoras bombardeiam as novas geragcbes com uma contundéncia sem
precedentes, sendo que 0s meios de comunicacdo se convertem no ambiente
onde crescem as novas geragoes. O autor enfatiza que a realidade passa a ser
acessada atraves desses meios, estando a propria historia do homem e sua visédo

de mundo influenciada pela midia eletronica.

Portanto, mesmo levando em conta que a proposta deste estudo baseia-se

em narrativas originadas de histérias veiculadas inicialmente atraves de livros, a



pesquisa considera forte a influéncia dos meios eletrébnicos no imaginario
infantil, ficando evidente que o trabalho das criangas € resultado de um tempo

em que as relagdes com o livro impresso estéo definitivamente alteradas.

Faz-se necessario sadlientar alguns limites dessa pesquisa devido,
principa mente, a amplitude da proposta sugerida as criangas e ao tempo, que foi
restrito a um encontro com cada grupo. Como foi explicado anteriormente,
decidiu-se dessa forma justamente para que a crianca tivesse ampla liberdade em
sua narrativa e nd houvesse fatores que a influenciassem, caso o tempo dos
encontros fosse ampliado. O objetivo da pesquisa consiste em fotografar de
forma instantanea o arquétipo produzido, resultante de uma producéo propria e
individual. Como a extensdo das perguntas poderia conduzir as criancas de
forma artificial, a realizagcéo de outros encontros seria desnecessaria, ocorrendo

um direcionamento dos grupos para outras finalidades.

Por outro lado, € preciso levar em conta a heterogeneidade das criancas,
as dificuldades e diferencas na escrita e a grande influéncia dos meios de
comunicacdo eletronicos, ja referenciada, que acaba direcionando a escolha do
conto preferido. E necessario considerar igualmente as dificuldades de |eitura, a
falta de estimulo da familia na primeirainfancia e, em contrapartida, afacilidade

desses meios mais atraentes do que o livro.
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Apesar disso, acredita-se que, mesmo misturando influéncias, as criangas
elaboraram suas narrativas com base, entre outros meios, no livro impresso. De
forma a auxiliar o publico-alvo na pergunta-chave da pesquisa, incluiu-se a
palavra “conto”. Acredita-se que, ao perguntar a crianca qual o conto de fadas
de que ela mais gosta, a pesquisa a conduz por um caminho, no qual ela reflete

suas primeiras leituras.

E necesséario também discutir a questdo da naturalidade e espontaneidade
das criangas para produzirem as narrativas. Na biblioteca, 0 comportamento dos
grupos apresentou-se bastante descontraido, incluindo conversas, perguntas e
esclarecimentos sobre o trabaho, até ocorrer 0 momento de introversdo natural
para a fluéncia das idéias. As perguntas giraram em torno da extensdo da
narrativa, do fato de necessitar a figura da fada, se a histéria poderia estar
embasada num livro contado na primeira infancia. As respostas foram
fornecidas de forma a ndo influenciar a idéia inicial das criancas. Ent8o, é

possivel afirmar que elas ndo sofreram censura direta sobre a atividade proposta.

Considerando esses problemas inerentes a toda a pesquisa de campo, 0
estudo tenta analisar as narrativas, concentrando no foco, ou sgja, nos simbolos
arquetipicos de transcendéncia produzidos pelas criangas, a partir das histérias
escolhidas, independente das deformagoes e influéncias de outras causas. Por

essa razéo, a pesquisa restringe-se as historias predominantes, excluindo aquelas
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gue ndo resultam dos contos tradicionais de fadas ou contos maravilhosos e
também as historias que ndo sdo baseadas num livro, existindo apenas nos meios

de comunicacéo eletronicos.

Portanto, a pesguisa tem como funcdo fundamental provocar a reflexéo
sobre um aspecto presente em todo o conto de fadas (o arquétipo de
transcendéncia), verificando se 0 mesmo é assimilado e reproduzido pelas
criangas, bem como sua forma de apresentacdo. Assim, embora sgam
compreensivels as dividas quanto a origem das fontes as quais foram baseadas
as narrativas, devido principaimente a durabilidade do método de pesquisa,
restringindo-se a um encontro com cada grupo, salienta-se, por outro lado, a
existéncia de uma vantagem fundamental para este estudo: quando se realiza a
pergunta orientadora (Qual o conto de fadas de que vocé mais gosta?), a
pesquisa esta facilitando a fluéncia das idéias a partir da arte e,
consequentemente, a producéo de arquétipos pela crianca, de maneira que eles
sgiam apreendidos instantaneamente nas narrativas, sob a forma de imagens

arquetipicas.

A andlise das historias segue 0s seguintes passos. resumo da historia
original, levantamento de simbolos, especificando o0 arquétipo de

transcendéncia, transcricdo da narrativa da crianca, levantamento de simbolos
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apontados pela crianga, com énfase no arquétipo de transcendéncia e analise dos

mesmaos.
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4 A PONTE INVISIVEL: PERCEBENDO OS CONTORNOS

4.1 Ostrés porquinhos

4.1.1 Historias paradigmaticas

Do grupo de narrativas escolhido como corpus deste estudo, 30 criangas
elegeram como histéria preferida Os trés porquinhos. Seus textos foram quase
todos baseados na adaptacdo do desenho animado lancado na década de 1930
pela Walt Disney Productions, contendo pouquissimos detalhes semelhantes as

versoes inglesas antigas. Segundo Bruno Bettelheim, em A psicanalise dos
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contos de fadas (1980), essas histérias originadas e adaptadas de contos
populares sdo interessantes, pois deixam marcas diferentes do contador de
histérias. As formas iniciais sdo impressas, principalmente por Nursey Rhymes
and Nursery Tales (1843), segundo o autor, nas quais nem todos os porquinhos
sobrevivem. Bettelheim salienta que as versdes que surgiram mais tarde, nas
guais os trés porgquinhos permanecem vivos, diminuem o impacto do conto.
Escolheu-se, portanto, a adaptacéo de Joseph Jakobs, pois 0 mesmo conserva os

elementos das versdes mais antigas.

O conto de Joseph Jakobs, que representa as originais, diz que era uma
vez uma velha porca gue tinha trés porquinhos e, como ela ndo tinha o suficiente
para cria-los, cada um foi atrés de sua fortuna. O primeiro que partiu encontrou
um homem com um fardo de palha. O porquinho pediu um pouco e construiu
sua casa. Mas apareceu 0 lobo, assoprou, derrubou a casa e devorou O

porquinho.

O segundo encontrou um homem com um fardo de gravetos e também
conseguiu construir sua casa. Mas a mesma n&o durou, pois o lobo também a

destruiu e devorou o porquinho.

E o terceiro conseguiu tijolos do homem. Construiu sua casa e o lobo
tentou destrui-la, mas ndo conseguiu. Entéo, ele tentou enganar o porquinho,

dizendo que havia um belo campo de nabos ali perto e combinou de mostrar ao
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porco alocalizagdo. Mas esse, com esperteza, foi antes que o lobo e buscou os

nabos.

O lobo tentou enganar o porquinho da mesma forma com macgas e
manteiga, mas 0 porco sempre acabava saindo antes da hora marcada, buscava a

mercadoria e entrava em casa.

Furioso, o lobo decidiu descer pela chaminé, mas o porgquinho preparou
um caldeiréo de agua fervente, o lobo caiu dentro e no mesmo instante ficou
cozido. Por isso, 0 porguinho comeu o lobo no jantar e a partir de entdo viveu

feliz para sempre.

Os simbolos observados na histéria original sG0 0s seguintes. trés;, méae;
palha; madeira; tijolos; nabos, macas, manteiga; fogo; agua fervente. A morte do
dois porcos e o fato de o lobo ter sido devorado por um dos porcos séo agoes
simbdlicas. Destacam-se como manifestacdes do arquétipo de transcendéncia, os
tijolos e o fogo, pois sd0 esses eementos simbdlicos que propiciam as

personagens a solucéo do conflito rumo ao sucesso final.

Observa-se que na versdo antiga ha a presenca da méae, que ndo podia
mais sustentar os porquinhos, que passaram a buscar seu proprio meio de
sobrevivéncia. Tal inicio impulsiona a evolucdo da historia, no sentido de

progredir rumo ao processo de individuagdo. O simbolo expressado pelo
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arquétipo de transcendéncia fica ainda mais evidente, quando se observa que

cada porquinho recebe de um homem o material para a construcdo da casa.

O numero “trés’, segundo Jean Chevaier e Alain Gheerbrant, pode
significar a sintese da triunidade do ser, a expressdo da totalidade e da
conclusdo. Nesse caso, refere-se a passagem gradativa da crianca pelo processo
de desenvolvimento. Assim, as etapas, simbolizadas pelos materiais palha,
madeira e tijolos, correspondem ao crescimento das personagens. Os primeiros
sdo devorados, mostrando o0 desaparecimento daguela fase, dando origem a

outra.

O lobo apresenta ao ultimo porquinho diversas sugestdes de alimentos
para impressiona-lo e enganalo, como os nabos, as macas e a manteiga. No
entanto, a esperteza desse Ultimo personagem o transforma num sobrevivente,
gue descobre técnicas para driblar o0 inimigo e ainda devor&lo no fina. O
resultado € a felicidade duradoura e a conquista do pleno processo de

individuagéo.

O lobo, nessa historia, pode ter sido escolhido por simbolizar um
devorador, um selvagem que vive na floresta escura espreitando o individuo em

cada etapa de sua vida, precisando ser vencido.

Fica evidente, nessa versao mais antiga, a resisténcia dos tijolos e a forca

do fogo como simbolos decorrentes do arquétipo de transcendéncia, pois sdo
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esses elementos que, com suas caracteristicas, protegem e afastam

definitivamente o mal.

Segundo Chevalier e Gheebrant, o tijolo sugere a imagem do homem
preso a sua casa, sua terra e sua familia. Significa a tentativa humana de
organizar-se numa aldeia ou cidade, trazendo a seguranca da moradia, a cultura
e a protecdo divina. Marca o inicio da sociedade fechada, em contraposicéo a

sociedade aberta do ndbmade.

Conforme os autores, uma das significagdes do fogo € marcar a etapa mais
importante da intelectualizagdo do cosmo, afastando o0 homem cada vez mais da
condicéo animal. Nesse caso, € como se fosse um rito de passagem, em que O
porquinho revela seu crescimento definitivo. Devorar o inimigo lembra os
antigos rituais canibais em gue os selvagens ficavam fortalecidos com a carne

dos mortos.

A adaptacdo Disney, na qual se baseou a maior parte das criangas,
conserva 0s elementos principais, mas reduz o nimero de simbolos, como é
possivel observar nasintese aseguir: era uma vez trés porquinhos irmédos. O
mais velho era muito guizado, por isso o0 chamavam de Prético. Em
compensacdo, 0s outros dois ndo tinham juizo nenhum. Um dia, os trés
resolveram construir suas casas num vale bem verde perto de uma floresta.
“Sinto cheiro de lobo mau por agui”, disse Pratico, apontando para a floresta.

“Precisamos fazer casas a provade lobo.” Mas os outros dois ndo ligaram.
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O mais preguicoso fez logo uma cabana de palha. Depois desceu a estrada

tocando sua flautinha, contente e despreocupado.

O segundo porquinho também n&o gostava de trabalhar, por isso fez uma
casa de madeira. Em pouco tempo a casa estava pronta. N&o era uma casa muito
resistente, mas ele ndo se preocupava com isso. Terminado o servico, podia

tocar violino e dancar.

Os dois porquinhos sem juizo resolveram ir ver o que Préatico estava
fazendo. O primeiro soprava sua flauta, 0 segundo tocava seu violino, e assim 0s

dois se divertiam dancando pelo caminho.

Pratico estava construindo sua casa de tijolos. Ele gostava de trabalhar e
gueria uma casa solida e resistente. Sabia que nafloresta ali perto morava o lobo
mau, que gostava de pegar porquinhos para comer. Por isso, trabalhava sem

parar, levantando as paredes com tijolos e cimento.

Os dois porquinhos preguigosos cairam na risada quando viram o irmao
trabalhando no pesado. Mas Prético ndo desistiu de terminar sua casa, enquanto
0s irméaos foram cantar na floresta. Quando o lobo os viu, saiu atras deles. Os
porquinhos foram correndo para suas casas. O |obo assoprou a primeira, que
desabou num instante. O porquinho refugiou-se na outra casa junto com o irmao.
Disfarcado de ovelha, o lobo tentou enganédlos. N&o conseguindo, ele assoprou

e desmoronou também essa casa. Os dois irmaos partiram para a casa de tijolos.
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O lobo cansou de tanto assoprala. Como ndo conseguiu, tentou entrar pela
chaminé. Porque havia um caldeirdo de &gua fervendo no fogo, o lobo caiu ali
dentro. Ficou completamente queimado e disparou para a floresta. Ele nunca
mais apareceu por ali, e os trés porquinhos irmaos puderam viver felizes na casa

de tijolos, cantando e dancando alegremente.

Os simbolos que afloram nessa adaptacéo sd0 0s seguintes. casas de

palha, madeira e tijolos; lobo; fogo; agua fervente; trés.

Nessa versdo moderna, persistem os simbolos manifestados pelo arquétipo
de transcendéncia, no entanto a mde ndo é especificada. A preguica dos
porquinhos € salientada através da narrativa, bem como as qualidades do
porquinho que construiu a casa de tijolos, principalmente através do nome

“Prético”.

Os porquinhos preguicosos nao sao devorados; ficam protegidos na casa
do irmdo mais velho e conseguem espantar o lobo para sempre, porém nao o
devoram. A conguista da felicidade também é conseguida através da esperteza.
A historiatorna-se mais suave e engragada com o lobo saindo pela chaminé com

o rabo queimado.

Os simbolos do crescimento, t&o evidentes na primeira, sdo atenuados na
versdo moderna, deixando mais clara a luta contra a preguica do que

propriamente a passagem de etapas.
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Torna-se perceptivel que ambas as histérias descrevemn um percurso,
salientando quem devora e quem € devorado, 0 bem e 0 mal, assim como as
formas de protecéo para a sobrevivéncia. O tijolo tem 0 mesmo simbolismo da
histéria antiga, significando protecdo e seguranga. O trio permite a passagem
gradativa da personagem, demonstrando as etapas de amadurecimento e as
alternativas que vao sendo encontradas para vencer o medo e chegar ao processo
de individuagdo. Nesse sentido, o fogo também marca sua presenca no final
dessa versdo moderna, como uma imagem arguetipica de transcendéncia, pois é

através dele que os porquinhos espantam o mal para sempre.

4.1.2 Narrativasdascriangas

Durante a andlise das narrativas dessa historia, foram detectados cinco
tipos. Objetivando uma melhor visualizagdo das narrativas, estabeleceu-se a
seguinte denominacdo: completas (apresentam todos os simbolos, incluindo o
arquétipo de transcendéncia, sendo a escrita detalhada); semicompletas
(aparecem alguns simbolos, com um menor nimero de detalhes); resumidas
(descrevem a historia sem detalhes, diminuindo ou omitindo simbolos);
incompletas (faltam partes na narrativa da historia); diferentes (narrativas
apresentam novos elementos e uma forma diferenciada dos contos tomados

como paradigma). Objetivando obter uma andlise mais coerente com a fase de
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desenvolvimento em que se encontra cada crianga, as narrativas estao transcritas

exatamente da forma como foram escritas.

Para exemplificar as narrativas completas, escolheu-se a historia de

Rafael, dez anos:

Era uma vez trés porquinhos, um dia decidiram
construir uma casa para cada um. O primeiro construiu
uma de palha, o segundo construiu de madeira e o terceiro

fez de material.

Alguns dias depois um lobo apareceu para o primeiro

porguinho com a casa de palha e ent&o o lobo falou:

— Abra esta casa sendo eu vou assoprar e assoprar até

ela desaparecer.
— Eu ndo vou abrir, falou €le.

Entdo o lobo assoprou e a casa desabou. E o

porguinho correu para a casa de madeira. E o lobo falou:
— Abra esta casa ou eu vou derruba-la.

E o lobo derrubou a casa. E os porquinhos sairam
correndo para a casa de tijolos. E o lobo assoprou mas a
casa ndo caiu. Entdo ele foi pela chamingé, mas os
porqguinhos ascenderam a lareira e o lobo caiu da chaminé
entdo ele saiu pulando e nunca mais ninguém viu ele e os

por quinhos viveram felizes para sempre.
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Apenas duas criangas narraram de forma integral, assemelhando-se ao
modelo “Disney”. A historia de Rafael iniciacom o classico “Eraumavez’... ea
crianca utiliza a gradacéo dos materiais. palha, madeira e tijolos, descrevendo a
acdo do lobo que percorre casa por casa, até chegar a de tijolos. N&o esquece o
percurso dos dois irméos gque se abrigaram na casa do ultimo. Rafael descreve a
solucdo de queimar o rabo do lobo, sua fuga e o final, que apresenta a

permanéncia da felicidade dos porquinhos.

Nessa narrativa, nota-se que todos os simbolos sdo apresentados em sua
sequiéncia. Embora a histéria tenha sido incluida em uma classificagdo completa,
comparando-a com o modelo Disney, a crianca apreendeu somente 0 esgquel eto

do conto.

Rafael ndo mencionou as caracteristicas dos porquinhos, o mais velho
“gjuizado”, ou os dois “preguicosos’. Ndo ha referéncia aos instrumentos
musi cai s tocados pel 0s porcos mais novos, nem ao prazer pelo trabalho do irméo

mais vel ho.

Provavelmente, a crianca tenha tomado conhecimento dessa histéria em
sua primeira infancia. Contada e recontada oralmente ou através dos meios de
comunicacao, a historia agora tem a autoria de Rafael. Utilizando a terminologia
de Iser, a selecéo dos elementos fez surgir um mundo diferente do “mundo

dado”. Assim, essa narrativa reorganiza personagens e acoes, suprimindo aquilo
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gue ndo é um traco marcante para o desenrolar dos fatos, segundo a visdo da

crianga que acriou.

Iser salienta que, a0 penetrar na consciéncia, a literatura ultrapassa o
pragmatismo, mas é possivel observar que a historia da Disney contradiz essa
afirmacdo, ndo estando livre do utilitarismo, visto que salienta defeitos e
qualidades nos porquinhos. Ja a narrativa da crianca apresenta somente os fatos,
libertando-se da explicagdo pragmética daquela adaptacdo, captando talvez os
significados da histéria antiga, que ndo possuia essas intengdes. A pressa da
construcao, suas causas e consequiéncias sao fatos ausentes, sendo iluminada por

Rafael apenas a seqliéncialbgica.

Para Piaget, € exatamente nessa fase que o pensamento logico é
introduzido. E possivel observar no texto da crianca também os nexos entre as
oracOes, bem como as conjungdes conclusivas. A socializagéo pode igualmente
ser percebida, pois 0 autor organiza o texto de forma a ser compreendido,

inclusive acrescentando a técnica do didlogo.

Os simbolos manifestados pelo arquétipo de transcendéncia estéo
presentes. os tijolos que protegem os porquinhos dos assoprdoes do |obo,
significando a evolugdo maxima das etapas do desenvolvimento infantil; e o
fogo, que é utilizado para queimar o rabo do lobo, ocasionando a fuga do

mesmeo.
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A narrativa enfatiza o fato de os heréis viverem felizes para sempre,
comprovando a conquista da libertacdo, através da maturidade. Apenas duas
histérias apresentam a solucéo definitiva para o problema dos porquinhos,

registrando ao final o “felizes para sempre”.

O tipo de narrativas completas revela uma maior preocupacdo das
criancas em resgatar 0s aspectos principais da historia, embora as caracteristicas
particulares do modelo que utilizam tenham sido suprimidas. A evidéncia das
imagens arquetipicas de transcendéncia e a conquista da libertacdo pelas

personagens sao caracteristicas marcantes desse tipo de construcéo.

Entre as narrativas semicompletas, destaca-se a de Joarez, 11 anos, que

descreve a histéria da seguinte forma:

Era uma vez trés porquinhos e os trés construiram
suas casas, 0 primeiro construiu uma casa de palha que era
muito fragil, o segundo construiu uma casa de madeira que
também era fragil e o outro construiu uma casa de tijolos,

gue era bem bonita e forte.

O lobo chegou e os porquinhos fugiram para suas

casas e 0 |obo mau os seguiu.
Abra essa porta! —falou o lobo mau

— Eu nado vou abrir ndo! — responderam os porquinhos.
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O lobo encheu o peito de ar e soprou, e as casas foram
pelos ares e os porquinhos foram para a casa de seu irmao

e 0 lobo os seguiu.
— Abra esta porta!
— N&o vamos abrir!

O lobo soprou e soprou e a casa nem se moveu e ai ele
pegou uma escada e subiu e entrou na chaminé os
porguinhos acenderam a lareira e o lobo saiu voando com o

rabo pegando fogo.

A narrativa de Joarez foi considerada semicompleta, pois a crianca
relatou a histéria, contendo todos os elementos, inclusive utilizando de forma
bem clara a técnica de didogos. No entanto, 0 modo de narrar aparece como

uma diferenca sutil entre as narrativas completas e ssmicompletas

Segundo Iser, ha uma diversidade muito grande no que se refere as
formas de manifestagcdo da imaginacdo. Um exemplo disso sdo os adjetivos
utilizados nessa narrativa, que imprimem uma nova cor a historia. Nesse conto,
a crianga chama a atencéo para a fragilidade dos materiais, palha e madeira, em

antitese a casa de tijolos, que é descrita como bonita e forte.

O poder de sintese também esta presente, conforme evidencia Piaget,
quando afirma que aos 11 anos a crianga consegue raciocinar formalmente e de

maneira logica. Ela reorganiza a seqiiéncia de acontecimentos, economizando a
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linguagem, porém n&o esquece da comunicagao clara e objetiva, demonstrando a

socializagao traduzida no desejo de ser compreendida.

Os arguétipos de transcendéncia estdo igualmente presentes, atraves dos
simbolos encontrados, no entanto a solucdo ndo fica nitida, pois a narrativa
apresenta o lobo que “sai voando com o rabo pegando fogo”. Ndo consta que o
lobo jamais voltara, ou que os porquinhos viverdo felizes para sempre. Neste
grupo de sete narrativas, nenhuma das criangas salientou a solugdo definitivae o

termo “felizes para sempre”.

O tipo de narrativas semicompletas tem como caracteristica principal a
forma sintética de construcdo, ficando evidente as imagens arquetipicas de
transcendéncia, mas excluindo a solucdo definitiva para o problema das

personagens, pois ndo hareferéncias ao destino fina dos porquinhos.

Quanto as narrativas resumidas, destaca-se o exemplo de Ignacio, nove

anos, que esta narrando da seguinte forma:

Era uma vez trés porquinhos e um lobo. Todos eles
viviam em pe de guerra. Ent&o os porquinhos decidiram que
cada um deles foi construir uma casa. O primeiro
porguinho fez sua casa de palha o segundo fez sua casa de
madeira o terceiro fez sua casa de concreto quando o lobo
atacou o primeiro porquinho o lobo s6 deu um sopro e a

casa caiu ai o porquinho correu para a casa do segundo e 0
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lobo deu um sopréo e a casa caiu e ai os dois porquinhos
foram para a do terceiro porquinho o lobo soprou e a casa
ndo caiu e ele teve a idéia de pular pela chaminé e caiu na

agua guente e fugiu. Fim

Este grupo € composto por dez narrativas e caracteriza-se pela rapidez no
desenvolvimento. A narrativa de Ignacio comeca de forma criativa, quando
descreve asituacdo inicial com a expressao “pé de guerra’. Transgride os limites
do texto original, a0 mostrar um novo inicio, conforme a terminologia de Iser.
No entanto, a idéia ndo tem prosseguimento e a narrativa termina de forma

stibita

Os nexos |6gicos entre oragdes ainda ndo estdo organizados, precisando a
crianca recorrer a palavras repetitivas como “e ai”; “e ele’; “a do segundo”; “a
do terceiro”, quando se refere a casa. Segundo Piaget, esse tipo de ordem no
texto comega por volta dos nove anos. Portanto, provavelmente a crianga ainda

estgjano inicio dessa fase.

N&o faltam partes e a crianca cita os simbolos originarios do arquétipo de
transcendéncia, no entanto nd ha nenhuma preocupacdo com o detalhe.
Compreende-se que a agua guente precisou do fogo, mas 0 mesmo néo €

explicitado.



83

A narrativa de Ignacio € um exemplo desse grupo que, embora descreva
todas as etapas, demonstra uma grande rapidez na descricdo. Ha um fechamento
na histéria, mas ndo ha uma solucdo definitiva. A preocupacdo em narrar a
histéria de forma compreensivel esta presente, porém a urgéncia da narrativa
impede a descricéo das imagens arquetipicas de transcendéncia. Elas séo citadas,
mas sua forca fica delegada ao conhecimento maior da histéria original, tanto
pela crianga que construiu a narrativa, como por quem a |lé. Da mesma forma
que o tipo anterior, a solucdo definitiva ndo esta clara, pois ndo conhecemos,

através dessa historia resumida, o destino das personagens.

Na categoria das narrativas incompletas, encontram-se histérias com

partes inacabadas como esta descrita a historia de Thayna, 11 anos.

Era uma vez trés irmaos porguinhos, um dia a mae dos
porguinhos pediu-lhe que fossem comprar comida para eles
e ela deu 3 moedas uma para cada porquinho, foram
comprando tudo que viam depois resolveram morar
sozinhos e um construiu uma casa de palha e outro de

madeira e o ultimo fez uma de papel do.

Esse grupo apresenta quatro narrativas, caracterizadas pela falta ou troca
de elementos. N&o ha uma conclusdo, nem a solugéo do problema. A crianca ndo

acaba a historia, havendo apenas um comego organizado.



O poder criativo do passado e do futuro esta contido na imaginacéo,
conforme Iser. No caso, a crianga pinta cenas, mesclando tons que n&o tém uma
referéncia com o presente. Provavelmente Thayna tenha misturado fragmentos
de histérias contidas em sua memoria com projegbes de desgjos futuros,
resultando numa realidade nova, que foge do mundo referente. Ndo ha como
fazer uma previsdo da seqiiéncia da historia, pois, conforme a situacéo inicial, a

combinacdo de provaveisfinais éilimitada.

Levando em conta os estudos de Piaget, considerando a idade
cronoldgica, 11 anos, e a tentativa de organizacéo inicial, supde-se que a crianca
desgasse criar algo diferente, no entanto interrompe a narrativa sem
judtificativas e conclusdes. Ndo ha preocupacdo de comunicagdo com um
possivel receptor, ocorrendo nessa interrupcdo um resquicio do egocentrismo

caracteristico das fases anteriores.

Os elementos novos, como a “mae’, as moedas, as compras e a decisao
dos porquinhos de morarem sozinhos, tornam-se significativos, pois Thayna
ensala a abordagem do problema do crescimento, proposta basica da histéria. No
entanto, quando comeca a descrever os materiais de construcéo das casas, ndo ha
uma gradac&o coerente com a proposta da historia, havendo assim um desvio do
objetivo inicial. A crianca conclui com a casa de papeldo. As moedas aparecem
como um novo simbolo, mas que ndo chega a ser uma atualizacéo do arquétipo

de transcendéncia. N&o existe uma forca negativa, portando ndo ha luta, nem
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crescimento. A crianga inventa novos elementos, desgando propor uma
narrativa diferente, mas ndo consegue costurar os simbolos de forma a criar um

conflito com processo de solugéo e sucesso final.

O tipo de narrativa denominada incompleta demonstra dificuldade de
construcéo da sequéncia l0gica, auséncia do arquétipo de transcendéncia como
simbolo de libertagdo, e, em consequéncia disso, a constru¢cdo da solucéo é

suprimida.

A histéria de Bruno, nove anos, esta descrita a seguir, representando o

grupo das narrativas difer entes:

Era uma vez uma familia de porcos uma méae e trés
filhos um filho tinha 17, 24 e 32 anos.

E os trés porquinhos sairam da casa da mae para

fazerem suas proéprias casas.

O porco de 17 anos fez uma casa de palha, o de 24 fez
a casa de madeira e o mais velho de 32 anos fez uma casa

detijolo.

Ent&o apareceu um |obo e com o0 seu assopro derrubou
a casa de palha dai o porquinho fugiu para a casa do irmao
do meio e com o assopro o lobo conseguiu derrubar a casa
de madeira dai os dois porquinhos fugiram para a casa do
irmao mais velho de 32 anos. E o |obo assoprou e assoprou

a casa e nao caiu. Dai o lobo de tdo cansado dormiu e os
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trés porguinhos aproveitaram e levaram o lobo para longe
dali.

Nesse grupo de sete narrativas, as criancas inserem elementos e palavras
novas, atribuindo as historias caracteristicas inéditas. Como afirma Iser, a forca
poética ndo pode inventar a partir do nada. Na recriacéo dessas historias, nota-se
gue as criangas definem claramente seus referenciais, mas, mesmo assim, elas
separam, dissolvem e misturam com outras histérias, fatos da sua primeira
infancia e desgjos futuros. O autor afirma ainda que o imaginario torna presente
0 ausente. 1sso explica, por exemplo, o fato de Bruno especificar as idades dos
porquinhos e acrescentar a méae, misturando um elemento da histéria antiga. Tais
mecanismos de recriacdo tornam-se importantes, comparando-se com as
narrativas completas, pois nos tipos apresentados como diferentes, além de as
criangas conseguirem utilizar a fungdo transcendente, mostram-se capazes de
visualizar a historia que absorveram anteriormente, interiorizando-a de tal
maneira, que inserem na mesma outros el ementos a ponto de modificéa-la, sem

interferir no significado mais profundo da histéria.

Piaget salienta que o sincretismo ainda permanece na fase dos nove anos,
guando a crianga comega a se libertar do egocentrismo e passa a contar de forma
l6gica suas historias. Mesmo assim, diz 0 autor, os conceitos simbdlicos e
animicos ainda aparecem misturados. Nessa narrativa, 0S porcos aparecem com

uma idade cronoldgica que se assemelha aos seres humanos. No entanto, a
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crianca ja mostra plena consciéncia dos conceitos empregados, pois é capaz de

adequar o procedimento de montagem da casa a idade correspondente.

Quanto aos simbolos, a narrativa de Bruno insere a figura da mée a
exemplo da historia mais antiga. Tal fato deixa mais nitida a manifestacéo do
arquétipo de transcendéncia, que agui aparece como a casa. Quando a crianca
diz que eles decidem construir suas proprias casas, esse sentimento de auto-
suficiéncia resume-se na casa. Ela pode entdo ser traduzida como o simbolo do
processo de individuagdo. A crianca inclui as idades dos filhos, evidenciando os
sinais de crescimento e autonomia, que estdo presentes em ambas as histérias
(antiga e moderna). A questdo do crescimento ainda fica mais marcante quando
a crianca atribui a idade a cada porquinho de forma crescente, bem como o
material utilizado para a construcdo, dispondo-o de forma correspondente, isto €,

amenor idade ligada a fragilidade do material.

A segiéncia de acontecimentos com relacdo ao lobo permanece igua as
demais, porém a solucéo é encontrada no cansaco e no sono do lobo, que é
carregado pelos trés porquinhos para longe dali. O elemento fogo, como
expressdo do arquétipo de transcendéncia, ndo esta presente. N&o ha uma
solucéo definitiva, afirmada pela expressao “felizes para sempre’, entretanto, a

participacéo na solucéo do problema é conjunta.

Apesar de ndo haver esclarecimento sobre o0 destino das personagens, ha

uma agao conjunta para solucionar o problema. Esse tipo de narrativa demonstra
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uma maior compreensao por parte do jovem leitor, pois as imagens arquetipicas
de transcendéncia e a luta pela libertacdo sdo arranjadas de forma inédita,
demonstrando que a crianga percebeu a historia de uma maneira téo clara, que

foi capaz de utilizar novos elementos na reconstrucao.

Refletindo sobre 0 grupo de narrativas apresentadas, relativas a historia
Os trés porquinhos, € possivel observar que a maior parte dos contos relatados
pelas criangas refere-se a0 modelo Disney. No entanto, aparecem alguns

elementos da histéria original, como, por exemplo, a méae.

Grande parte das narrativas sd0 semicompletas ou resumidas,
aparecendo as completas em menor numero. Contudo, o simbolo de
transcendéncia aparece na maioria das histérias. Da mesma forma, é possivel
observar muitas evidéncias de compreensdo e interpretacdo dessa histéria como
um simbolo do processo de crescimento. Notase que uma percentagem
considerdvel das narrativas evidencia que os porguinhos conseguiram afastar o
lobo, mesmo que a expressao “felizes para sempre’ ndo esteja presente. De 30
narrativas, apenas nove solucionaram definitivamente o problema. Vinte e uma
criancas deixaram em aberto o final da histéria, registrando apenas que o lobo

“foi embora’, “sumiu”, “fugiu’, “saiu correndo” ou “saiu voando”.

Percebem-se, nos cinco tipos de narrativas, distingdes gquanto as maneiras
de manifestar 0 arquétipo de transcendéncia. Quando a crianca deixa claro o

destino das personagens, livrando-as do mal, ela expressa a funcéo de
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transcendéncia ao arquétipo, como €é possivel notar nas narrativas completas.
Ao omitir o destino dos porquinhos e do lobo, como ocorre nas histérias
semicompletas e resumidas, ndo ha uma funcéo clara de libertacéo, apesar de o

simbolo estar presente.

E possivel que ndo ocorra a manifestagio do arquétipo de transcendéncia
guando a crianca ndo organiza a historia de forma légica, pois ndo existe a
atribuicéo de significado aos elementos, como acontece nas incompletas. Mas a
construcdo de novos simbolos pode ser observada quando a crianca se distancia
da histéria original, como nas narrativas diferentes. O elemento tijolo ganhou
um poder de libertagdo maior, quando a casa feita com esse material foi

apontada como a causa do cansaco do lobo.

Portanto, a manifestagdo do arquétipo de transcendéncia esta intimamente
ligada & maneira pela qual a crianca decide encaminhar o processo de solucéo,
Imaginando para as personagens alibertacao definitiva. Assim, amaior parte das
criangas encontrase na fase de transicdo para 0 pensamento formal,
apresentando resquicios do egocentrismo, etapa salientada por Piaget (1999), em
gue a crianca ndo expressa ainda de forma clara e légica suas idéas para o

receptor.
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4.2 Cinderela

4.2.1 Histoérias paradigmaticas

O conto de fadas Cinderela foi eleito como preferido por 13 criancas. As
narrativas foram elaboradas com base na adaptacdo da Walt Disney, contendo,
portanto, elementos da histéria criada por Charles Perrault no final do século

XVII, que influenciou amaior parte das adaptacdes dessa histéria.

As histérias de Charles Perrault caracterizam-se por um refinamento das
fontes da tradicao oral, de forma que pudessem ser contadas na Corte. O autor
inventa novos detalhes e modifica outros para que a historia entre em acordo
com suas concepcoes estéeticas. O maior exemplo disso € o0 sapato, que Perrault

concebe de vidro, influenciando todas as versdes que derivam da sua.

Bruno Bettelheim, em A psicanalise dos contos de fadas, comenta que ha
uma verdadeira controvérsia quanto a esse detalhe. Como, em francés, os termos
vair (que significa peles variadas) e verre (vidro, cristal) tém pronlncias
semel hantes, conclui-se que o0 autor, ouvindo a historia, poderiater confundido e
transformado o sapato de peles em vidro. Mas, supde-se que, diante dos
objetivos de Charles Perrault de refinar a histéria, sua opcéo tenha recaido sobre

o vidro.
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Jacob e Wilhelm Grimm, os irm&os Grimm, sdo autores de uma Cinderela
diferente, menos conhecida, que inspirou poucas adaptacoes. Eles iniciam sua
pesquisa em 1808, percorrendo 0 Reno e coletando contos diretamente da
tradicdo oral. Na histéria dos irmdos Grimm, ha outros elementos magicos,
como um galho, que se transforma numa arvore magica, ha a intervencéo de um
passaro, sao trés bailes a que a jovem comparece e ao final as irmas sdo
castigadas com a cegueira. Ndo ha a fada madrinha, nem os el ementos mégicos,
como abdbora, ratos e lagartos. O Unico arquétipo de transcendéncia mantido é o
sapato, que nessa histdria € de pele. Pelo fato de ndo ter sido encontrado nenhum
elemento nas narrativas das criangas que tenha sua origem na histéria dos irmaos
Grimm, este estudo se concentrara mais especificamente na historia de Charles
Perrault e na adaptacdo da Walt Disney, na qual estédo baseados todos os contos

analisados.

No conto de Perrault, a situaco inicia é apresentada no momento em que
um fidalgo viluvo, que possui uma filha, casa pela segunda vez. Sua esposa é
uma mulher arrogante, com duas filhas, ficando a menina sob os cuidados da
madrasta e das irmas perversas. O conflito fica estabelecido quando a enteada,
encarregada dos servicos pesados, passa a vestir roupas sujas e feias e a dormir
no sotdo. Quando descansa, proxima ao fogdo, costuma ficar sentada no meio

das cinzas. Por essarazdo, as irmas invejosas a chamam Borralheira.
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Certo dia, o rei resolve promover um baile e todas as mogas do reino séo
convidadas. Borralheira, que tem seu trabalho dobrado para preparar roupas e
cabelos de suas irmés, € alvo de constantes sarcasmos, sendo questionada se
gostaria de ir ao baile, mas, a0 mesmo tempo, escutando referéncias sobre os
trapos que usa. Sem levar em consideracdo os sentimentos de Borralheira,

madrasta e irmas vao para o baile.

A jovem fica desesperada e chora muito, até que aparece sua madrinha. A
fada promete gjuda-la e pede-lhe que traga uma abdbora. Quando Borralheira o
faz, a fada bate no vegetal com sua varinha e a transforma numa carruagem
dourada. Pede também para que a moca consiga ratos, transformando-os em
cavalos e um deles, em cocheiro. Solicita ainda seis lagartos, que viram criados.
Os pedidos séo tarefas que devem ser cumpridas pela heroina, para que a

solucao possa ser encaminhada.

Depois, a magia ocorre com as roupas, que sao transformadas num lindo
vestido de ouro e prata, enfeitado com pedrarias, 0 qual o0 autor salienta ser o
mais bonito do mundo. Assim, ela parte para o baile, sendo advertida de que
retorne antes da meia-noite. Caso contrario, 0 encanto sera desfeito. A moca
impressiona muito o principe, o rei e todos os convidados, que ficam encantados
com sua beleza. Ela danca e permanece na companhia do principe todo o tempo
em que estd no baile. Encontra as irmés e convida-as para sentar com ela,

fazendo gentilezas. Alguns minutos antes da meia-noite, ela parte, prometendo
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ao principe voltar na noite seguinte. Quando chega em casa, agradece a
madrinha e no dia seguinte escuta o relato das irmas sobre a linda moca que

encantou a todos nafesta.

Novamente, na outra noite, vdo todos ao baile. Borralheira ainda fica mais
linda do que na noite anterior. O filho do rel ndo sai do seu lado, ficando a moca
tdo distraida, que esquece da hora. Sai correndo, sem que o principe possa
alcancé-la, deixando cair um de seus sapatinhos de vidro. O principe o encontra

e 0 guarda com cuidado.

Novamente, no outro dia, a jovem escuta mais uma vez o relato das irmas
sobre o ocorrido. Em seguida, o rel manda anunciar que o principe casara com
guem conseguir calcar 0 sapato encontrado. Comegcam a experiment&lo em
todas as mocas do Reino, chegando a casa de Borralheira. Apesar do esforco, as

irmas ndo conseguem calcé-lo.

Quando Borralheira observa o sapato, logo quer experimentalo. O
encarregado permite, pois a acha muito bonita. Além disso, ele tinha ordem de
provéa-lo em todas as mogas. Para espanto das irmas, o sapato g usta-se ao pé da
jovem. Todos ficam ainda mais surpresos quando elatira do bolso o outro pé. A
madrinha bate com a varinha nas roupas, transformando-as num vestido ainda
mais bonito que os outros. Reconhecendo Borralheira como a moga que viram
no baile, as irmas jogam-se aos seus pés para pedirem perddo. Borralheira diz

que as perdoa do fundo do coragéo e pede que a amem pelo resto da vida
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Encontra o principe e casam-se. Ela hospeda as irmas no castelo e consegue que

se tornem esposas de dois grandes senhores da Corte.

S80 varios os elementos que contribuem para o simbolismo da histéria: o
SOtdo, as cinzas, o canto do fogdo, a fada madrinha, a vara de condéo, a abobora,
0s ratos, os lagartos, a transformagdo das roupas, os bailes, a meia-noite e o
sapato. Destacam-se como simbolos de transcendéncia, a fada madrinha e o
sapato, pois sdo esses 0s elementos principais que proporcionam a Cinderela o

INgresso No processo de solucgao e 0 sucesso final.

Gaston Bachelard, em A poética do espaco (1993), analisa 0 sotdo como um
local onde os medos se racionalizam, onde a experiéncia do dia pode apagar 0s
medos da noite, pois ali a claridade € mais intensa do que no por&o, onde ocorre
ao contrario. Para o autor, o0 sotéo esta mais ligado a solid&o, a tranquilidade e ao

sonho, remetendo aidéia de ninho, aconchego e refugio.

Bachelard faz iguamente um estudo dos cantos, afirmando que eles sdo o
germe da propria casa, locais de reflgio, possuindo imagens antigas e
caracterizando uma escolha de imobilidade do ser. E possivel inferir que
Borralheira constroi para s um aposento imaginario, no qual ela se protege do

mundo.

Quanto ao fogédo, Bachelard explica que o fogo € o filho do homem. Na

historia, como a jovem é responsavel pelos afazeres domésticos, € ela quem



95

acende o fogdo. Para o autor, o fato de lidar com fogo dessa forma, revela uma
acado iluminadora e transformadora. Mesmo recolhida no seu canto, a heroina
esta internamente acesa e preparada para mudancgas. Jean Chevalier e Alain
Gheerbrant, em O dicionario dos simbolos (1999), revelam que o fogo

fumegante também pode representar aimaginacao exaltada, o inconsciente.

A cinza tem um valor residual, como aguilo gque resta apds a extincdo do
fogo. Estando associada a morte, liga-se também ao simbolismo do eterno
retorno, da renovagdo, remetendo ao passaro Fénix, que renasce das cinzas. E
um arquétipo de purificacéo e renascimento. O descanso de Borralheira junto as

Cinzas sugere a espera do momento certo para a transformagéo.

A fada madrinha é dos simbolos arquetipicos de transcendéncia, pois tem a
funcdo de conduzir a heroina para a solucéo do seu conflito, rumo ao processo
de individuagéo. O autor caracteriza-a como madrinha. Ela desempenha o papel
maior na conguista dos desegjos de Borralheira. Segundo Chevalier e Gheerbrant,
a fada representa a capacidade que o homem possui para construir, na
Imaginacao, 0s projetos impossivels, funcionando como uma compensagao para
as aspiracoes frustradas. A vara de condao &, pois, um instrumento do poder das
fadas, que representam simbolicamente a mée, até pelo proprio uso do termo:
fada madrinha. Madrinha provém de mater, sendo em muitas religides o nome

dado agquela que batiza a crianca, podendo substituir a mée quando necessario.
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A heroina precisa executar algumas tarefas, como buscar a abobora, os
ratos e os lagartos, elementos que sofrem a transformagcdo em carruagem,
cavalos e criados, respectivamente. Segundo Chevalier e Gheerbrant (1999), a
origem simbdlica da abdbora provém do Extremo Oriente, como representacéo
da abundancia e da fecundidade, pelo fato de possuir inUmeras sementes. As
cabacas também simbolizam regeneracdo espiritual e sdo constantemente
transformadas em ornamentos nas elevagdes dos portais das sociedades secretas.
O autor ressalta que, por seu proprio formato, a abobora configura 0 cosmos e
em algumas regifes a cabaca esta diretamente associada a Terra. Assim, ela
passa a fazer parte dos rituais e folclores ligados a magia, como festas de troca
de estacdo e solsticios, estando frequentemente relacionada as bruxas. Por isso,
também € o simbolo maior do Halloween, festa das bruxas que ocorre em alguns
paises da Europa e na América do Norte. Na verséo de Perrault, a transformacéo
da abdbora na carruagem leva a percepcdo da conducdo da heroina sendo

transportada através da magia para um novo mundo, regenerado e proficuo.

O smbolismo dos ratos, segundo Marie-Louise von Franz, em A
interpretacdo dos contos de fada (1990), remete a pensamentos noturnos ou
fantasias que se fazem presentes durante o sono, pois, exatamente como uma
obsessdo, eles corroem o pensamento. S80 eles os Unicos seres gque fazem

companhia para Borralheira, qguando surge a fada, portanto podem simbolizar o
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desgo interior da heroina que faz barulho, causando inquietude, enquanto todos

estdo adormecidos.

O lagarto também sugere a funcdo de auxiliar mégico que, segundo
Chevalier e Gheerbrant (1999), é visto pelas culturas mediterraneas como um
familiar, amigo da casa, sendo também um simbolo de benevoléncia para os
egipcios. O fato de ele ficar em repouso, procurando a luz do sol, pode
representar aalma em busca da luz. No conto, ele é transformado em criado, que

conduz a heroina ailuminacéo.

A transformagéo das roupas da jovem lembra uma mudanca de atitude,
representando também a persona. Na Antiglidade e nos ritos de iniciagéo de
muitas civilizagbes, as pessoas vestem roupas ndo apenas para mostrar uma
mascara, mas para expressar uma nova acéo. Por exemplo, as vestes brancas no
batismo da igreja cristd mostram o ingresso do recém-nascido num mundo de
pureza. Assim, quando Borralheira ganha um vestido de festa, sugerindo que

esta deixando de ser uma menina, para transforma-se numa princesa e mulher.

Da mesma forma ocorre com os bailes, que s&o ritos de passagem, pois a
escolha da moca mais bela pelo principe deve ocorrer durante a danga,
significando um rito de seducdo. Segundo Chevalier e Gheerbrant (1999), a
danca é celebracdo e linguagem, que busca em maior ou menor grau um

processo de libertacéo e purificagdo. No caso dos dois bailes, o simbolismo pode
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ser visto como o amadurecimento, uma evolucado no rito de passagem, ja que o

vestido torna-se cada vez mais belo.

O arquétipo de transcendéncia, considerado maior simbolo do conto e usado
para identifica-lo entre as demais narrativas, € 0 sapato. Justamente, a palavra
identidade é usada para definir esse elemento. Chevalier e Gheerbrant (1999)
ressaltam que, no século I, o sapato consta como elemento principal numa
histéria de Elieno, orador e narrador romano. A narrativa trata de uma cortesa
gue teve sua sandalia roubada por uma éguia enguanto tomava banho. A aguia
levou-a ao farad, que ficou impressionado com a delicadeza do pé, mandando
gue procurassem a jovem que possuia um calcado tdo pequeno. Quando

encontrada, foi desposada pelo farao.

Em agumas culturas, os autores salientam que a palavra sapato €
pronunciada da mesma maneira que compreensdo reciproca. Dessa forma,
resulta a associagao do sapato com a harmonia do casal. Passa a ser comum um
calcado como presente de casamento. Em muitas regides do mundo, o sapato da

noiva e, ainda hoje, motivo derituais e brincadeiras.

Em qualquer versdo da Borralheira, por mais variados que sgam 0s
elementos, 0 sapato € uma constante. Através do sapato perdido, a heroina é
identificada e coroada com a felicidade eterna, casando com o principe. A opgéo
de Perrault pelo sapato de vidro (além de ser esse de um material mais

sofisticado e refinado, adequado a Corte francesa) atribui a0 mesmo um caréter
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magico, ja que ndo quebra ao cair. A fungdo transcendente esta ligada a essa
magia, como também ao fato de ser identificado como propriedade da jovem,
conduzindo-a a encontrar sua propria identidade e, consequentemente, e

felicidade, o que Carl Jung caracteriza como arealizacéo plena do ser.

O limite da meianoite estabelecido pela fada € mais um simbolo
importante, igualmente presente em todas as adaptacoes, independente de outras
varidveis. Segundo Franz (1990), as condicdes e limites nos contos de fadas
estdo ligados a0 avanco do her6i em direcdo ao processo de individuacéo. Ela
salienta que, para que o herdi proceda de maneira sa e sdbia, ndo deve desgjar
coisas que estdo além de um determinado limiar e precisa evitar as questdes
insolUvels. Por essa razdo, ha nas historias leis e limites que ndo devem ser
avancados, pois representam um limite do proprio inconsciente, que deve ser
respeitado pela heroina, para que, no momento certo, Ihe sgja revelada a solucéo
para sua busca, resultando na aventura interior, denominada por Jung de

processo de individuagao.

Charles Perrault registra dois bailes e trés transformagfes, sugerindo a
trgetoria da heroina rumo ao seu crescimento e a busca da felicidade. Quando a
fada aparece novamente ao final do conto, transformando as vestes pela terceira
vez, revela ainda mais beleza e também a consumacéo definitiva dos sonhos da

jovem, que culmina com a prova do sapato, uma maneira particular de auto-
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realizagdo, caracterizada por Jung como uma aventura exclusivamente

individual.

Na adaptacdo de Perrault, ndo ha castigo para as irmas de Cinderela. Ao
contrério, a heroina, num gesto extremo de bondade, aém de perdoalas,
convida-as para permanecerem em sua companhia no castelo. Além disso, as

irmas ainda recebem como prémio bons casamentos na Corte.

Tal atitude da heroina pode significar um atenuante narivalidade fraterna e,
por outro lado, um agravante no conflito com a madrasta, que aparece nesse
conto somente como uma sombra. Franz (1990) salienta que o conflito com a
madrasta € aquele que se da com a prépria mée ma, uma sombra que a menina
precisa enfrentar. Segundo a autora, a sombra é a Unica chave de toda a evolugéo
e do trabaho interior, sendo necessario o conflito com a sombra da mée para

gue a jovem conquiste a sua individuacéo.

O oposto da sombra € a luz, representada pela figura da fada, que simboliza
a méde boa. A partir da transformacdo, a heroina vai sendo conduzida para sua
evolucdo. Ao final, Perrault revela, através dessa histéria, que o conflito com a
sombra, a solucdo e a recompensa atingem tanto a heroina quanto as irmas,
sendo todas as personagens do conto beneficiadas pela felicidade, e a madrasta

desaparece como uma sombra.
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A adaptacdo originada da Walt Disney € a base de todas as narrativas das
criangas. Apesar de conter todos os elementos béasicos da historia de Charles

Perrault, ha diferencas de situagcdes e acréscimo de alguns simbol os.

A histéria comega enfocando um senhor vilivo que possui uma filha.
Preocupado com o fato de a esposa ter falecido, carecendo a jovem de cuidados
maternos, o pai casa-se novamente com uma mulher que tem duas filhas. Apos a
morte do pai, a madrasta revela-se fria € ma e as irmas invejosas passam a trata-
la como uma criada, dando-lhe muitas tarefas pesadas. A jovem recebe gjuda
dos ratinhos para arrumar seu quarto e retribui com boas acfes, salvando os

animais das garras de L Ucifer, o gato da madrasta.

Certo dia, 0 mensageiro do rei entrega um convite para a madrasta, que
comunica as filhas a grande festa que serd organizada em homenagem ao
principe, para que ele escolha sua noiva. Acreditando que pode ir ao baile,
Cinderela € ironizada e desafiada a terminar as tarefas pesadas como condicdo
para acompanhar as irmas nafesta. A menina procura um ball e encontra antigas
vestes de sua mée, pensando em reforma-las, porém as irmas comegam logo a
chamé&-la, solicitando mais servicos. Os animais resolvem gjudar a heroina na
confeccao do vestido, surpreendendo a menina, que fica encantada com a roupa.
Como seus amigos utilizam uma faixa e um colar pertencente as irmas, elas
ficam furiosas e rasgam o vestido reduzindo-o a trapos. A madrasta e as filhas

partem para afesta, deixando a menina em prantos.
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A solucdo do conflito inicia com o surgimento de uma bondosa fada que
realiza as transformacfes da abobora em carruagem, dos ratos em cavalos, do
proprio cavalo virando cocheiro e do cdo em lacaio. Os trapos da jovem sdo
transformados num lindo vestido e em seus pés aparecem requintados sapatinhos
de cristal. A fadafaz a recomendacdo sobre o horario limite para a chegada, que
deve ser meia-noite, para que a magia ndo seja desfeita. No baile, o principe fica
apaixonado e a menina perde a nocdo de tempo, fugindo quando o reldgio
comeca a dar doze badaladas, perdendo um sapato durante sua rgpida descida

pelas escadarias do castelo.

O rei ordena, entdo, que 0 sapato sga experimentado em todas as mogas
solteiras. Como Cinderela esta estranha, a madrasta passa a desconfiar de algo e
a tranca no sotdo. Ela chora desesperadamente, enquanto os camundongos ja
tracam um plano para gjudar a amiga. As irmas experimentam o0 sapato, mas
nenhuma possui 0 pé tdo pequeno como o da jovem. Os ratos, por sua vez,
roubam a chave para libertar Cinderela, mas o0 gato persegue-os. Ela consegue
salr e vai experimentar o sapato, quando a madrasta provoca um tombo no
lacaio, quebrando o calcado. Cinderela retira o outro pé do sapatinho de cristal

de seu bolso e, com isso, casa com o principe, vivendo feliz para sempre.

Os mesmos elementos aparecem na adaptacdo da Disney: fada, abobora,
lagartixas ou lagarto, ratos, carruagem, vestido, sapato de cristal e o limite de

horério da meia noite. Assim, os simbolos arquetipicos de transcendéncia
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continuam presentes, a fada e 0 sapato, sendo que esse Ultimo, nessa adaptacéo,
ainda ganha um refinamento maior, sendo de cristal. Nessa histéria, apenas um
baile é registrado, mas o simbolismo de rito de passagem é mantido, indicando

um momento de transformacao de Cinderela.

A Disney sofisticou e exagerou ainda mais os elementos magicos contidos
no modelo de Perrault, salientando claramente simbolos que se relacionam com
mal dade e bondade. Ha um notavel excesso de animais, que tem como objetivo
atrair a atencdo das criancas e humanizar ainda mais a heroina, representando-a

com uma bondade extrema.

O gato aparece como um elemento novo, sendo um auxiliar das maldades da
madrasta. Para Chevalier e Gheerbrant (1999), o simbolismo do gato é muito
heterogéneo, pois oscila entre as tendéncias benéficas e as maléficas, o que se
pode explicar pela atitude a um sO tempo terna e dissimulada do animal. Em
alguns paises, como o Japédo, por exemplo, o gato é temido, porém entre os
astecas e egipcios ele é venerado e tem conotacdes positivas. Ha um consenso,

no entanto, de que o gato esta ligado com a magia, desde os tempos primitivos.

Na versdo Disney, a heroina é maltratada ao extremo e a evolucéo rumo ao
processo de individuagcdo € atenuado, pois ha somente um baile e uma so
transformacdo. O arquétipo da rivalidade fraterna representado pelas irmas é
intensificado pela maldade e invga das mogas e a madrasta tem uma

participacdo mais ativa do que na historia de Perrault, do inicio até o final. Nao
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ha castigo explicito para as irmas, porém elas ndo sdo premiadas, sendo
simplesmente ignoradas ao fina da narrativa diante da glorificagdo do

casamento da heroina com o principe.

4.2.2 Narrativasdascriancas

Um tota de 13 criancas escolheu Cinderela como conto de fadas
preferido, resultando em 13 narrativas, sendo que uma delas apenas comegou
seu texto, impossibilitando a andlise. Diferentemente das narrativas de Os trés
porquinhos, o estudo desse grupo ndo esta dividido em tipos, pois hd um menor
nimero do que a histéria anterior e, a0 mesmo tempo, semelhancas e

parti cularidades comuns, decidindo-se assim pela analise do conjunto.

Conforme jafoi salientado, as narrativas sdo baseadas no modelo da Walt
Disney, contendo, portanto, elementos originarios dessa, e, consequentemente

do conto de fadas de Charles Perrault. Eis o0 que escreveu Camila, nove anos:

Era uma vez uma menina chama Cinderela. Ela

trabalhava para suas irméas malvadas e para sua madrasta.

Num lindo dia elas receberam um convite para dancar
com o principe, e guando os ratinhos ficaram sabendo logo

comecaram a fazer um vestido para Cinderela ir ao baile.
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Quando ficou pronto chamaram Cinderela, quando ela viu

o vestido diz que estava sem palavras.

Horas depois quando Cinderela estava indo para o
baile encontrou as suas irmas e elas destruirdo a roupa de
Cinderela e ela foi chorar no banco e apareceu sua fada

madrinha e a perguntou:
— Porgue tanto choras minha doce menina?

— Estava indo ao baile e minhas irmas ma fizeram isto

comigo.

— Nao se preocupe posso te ajudar com um feitico mas

ele acabara a 12 noite. Pin!!!

— Prontinho agora pode ir para o baile susegada mas

nao esquece o feitico acaba as 12 noite.
E la sefoi Cinderela em sua carruagem.

Chegando |4 o principle escolheu ela para dancar com
ee.

Maistarde...

Cinderela ouviu 0 cino e saiu correndo pela escada

deichou seu sapatinho de cristal.

No dia seguinte ele encontrou o sapato de Cinderela e
falou para o seu pai quem foi a dona do sapato ele i se
casar, e 0 mordomo sai a busca e perguntou para 97 casas

mas nao cerviu em ninguem, condo vai a casa de Cinderela
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pidio para que as irmas espermetarem osapato primeiro

mas nao servio quando ouviram Cinderela:
— Altesa posso espermentar o sapato?
E servio nela

2 dias depois principe casou com Cinderela.

Apesar de apresentar inUmeros erros gramaticais, a narrativa revela,
referenciando Piaget (1999), uma fase em que a crianga ja coloca nexos |6gicos
em seus paragrafos e mostra uma preocupacdo em concluir sua historia. E
possivel, iguamente, observar a necessidade de ser compreendida pelo publico,
guando Camila utiliza a técnica dos didlogos. Ta fato indica a concretizacéo da
socializacdo também em termos textuais. Segundo Piaget (1967), essa etapa
comecga por volta dos nove anos, quando a crianga ingressa num processo de
deducdo formal, colocando-se a distancia do seu ponto de vista, raciocinando
sobre as hipodteses aheias, sobre outros pontos de vista que ndo sgam os
proprios. Assim, o texto resultante mostra seu esforgo para ser compreendido,
para apresentar uma sequéncia logica com principio, meio e fim, para

argumentar e convencer.

Na situacdo inicial, Cinderela ja é colocada como empregada das irmés e

da madrasta. N&o ha nenhuma referéncia sobre os pais verdadeiros, sendo a
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jovem apenas citada como servical, partindo imediatamente para o anincio do

baile.

Nota-se claramente que a versdo infantil € influenciada por Walt Disney,
pois os ratinhos sdo citados como g udantes da jovem na confecgdo do vestido.
Entretanto, é a fada madrinha que surge como elemento magico maior, salvando
a situacéo. O limite de horario ndo deixa de ser marcado, estando a heroina
condicionada a meia noite, para que a magia ndo segja apagada. E o sapato €

perdido por Cinderela na escadaria.

Ha na narrativa de Camila uma técnica de passagem de tempo, quando a
crianca utiliza a expresséo “Mais tarde”, como se fosse trocar 0 cenario. Assim,
conforme salienta Iser (1996), o leitor disponibiliza e reorganiza aquilo que o
texto |he forneceu, conforme suas experiéncias, resultando uma nova narrativa.
Camilaretira partes consideradas por €la menos importantes e acrescenta outras,
como 0 nUmero de casas que o principe percorreu para encontrar Cinderela: “97
casas’. Talvez a crianca desgjasse dar uma idéia da grande quantidade de casas e

da extens&o da procura.

O sapato é experimentado e serve em Cinderela, sendo anunciado o
casamento logo em seguida, quando a menina explicita que a cerimdnia ocorrera
em dois dias. Esse dado é mais um acréscimo de Camila, imaginando o tempo

gue levaria o preparo da festa.
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N&o ha nenhuma referéncia ao que aconteceu a madrasta e as irmas ap0s o
casamento, tal como ocorre na histéria da Disney. Os arquétipos de
transcendéncia, “fada’ e “sapato” sdo mantidos, porém O sapato somente €
citado no momento da perda, ndo aparecendo na hora da transformagéo das

vestes. Entretanto, seu simbolo de identidade € preservado.

Clarice, dez anos, assim conta sua historia:

Era uma vez, uma menina que vivia com sua madrasta.
Umdia ela foi convidada para ir a festa a um palacio, mas
sua madrasta sO deixou ela ir quando ela terminasse de
arrumar e limpar a casa. Quando a madrasta e suas filhas
sairam para ir a festa, apareceu a fada madrinha de
“Cinderela’ . A fada logo disse: — Vamos logo, ndo temos
tempo a perder. “Cinderela’ ja ndo estava entendendo
nada. A fada foi fazendo a carroagem e preparando o
vestido da “ Cinderela”. Logo a fada deu uma regra. Que

antes das 12:00 (noite) ela tinha que sair de la.

A narrativa de Clarice ja estabelece na situacdo inicial o conflito dajovem
gue vive com amadrasta e desgjair ao baile. Os pais verdadeiros ndo sdo citados
e a fada surge logo no inicio, como construtora da carruagem e do vestido da
jovem, sem referéncia a outros auxiliares magicos, como ratos e passaros. A

historia termina com a regra do retorno a meia noite, sem evidenciar a solucéo,
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portanto anulando a funcdo transcendente do arquétipo “fada’. Em nenhum

momento a crianga cita o sapato, ficando tal simbolo ausente da narrativa.

Clarice procura resumir a0 maximo seu conto, e 0 deixa incompleto.
Embora construindo uma outra histéria, omitindo simbolos e situagdes, a crianca
n&o consegue concluir seu raciocinio, repetindo algumas vezes a palavra “logo”,
denunciando com isso a urgéncia em finalizar. A crianca utiliza essa conjuncdo
com a funcéo aditiva, faltando, assim, os nexos temporais e causais. Conforme
os estudos de Piaget (1967), hd ainda sinais da fase egocéntrica. Além disso, ndo
ha solucéo para o conflito e, é possivel observar, que mesmo havendo somente

um arquétipo de transcendéncia ele ndo consegue libertar a heroina.

Deborah, nove anos, escreve 0 seguinte:

Era uma vez uma vila com uma moga chamada
Cinderela €la tinha uma madrasta e duas irmas elas a

tratavam como uma empregada.

Um dia o principe preparou um baile para ver quem
seria a sua esposa. Cinderela foi convidada mas ndo tinha
roupa para ir ao baile ai entdo uma de suas fadinhas lhe
disse que ela daria um vestido um sapato de cristal e uma

carroajem mas so até a meia noite Cinderela aceitou.

Quando chegou la dansou com o principe. A meia
noite ela saiu correndo para voutar para casa e acabou

perdendo o sapato.
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O principe disse que quem fosse a dona do sapato
seria sua esposa todas as pessoas experimentaram o sapato
mas cinderela foi o Unico pé que o0 sapato serviu e dai ele

viveram felizes para sempre.

Na situacéo inicial, Deborah ndo define a figura dos pais de Cinderelaem
sua narrativa, ja descrevendo a menina como uma empregada que morava com a

madrasta e as irmas.

O conflito é logo estabelecido com a explicagéo sobre o acontecimento do
baile. No momento da magia, Deborah cita a existéncia de mais de uma fada,
(“uma de suas fadinhas’). Tomando como referéncia o texto de Iser (1996), a
criagcdo ndo pode se originar do nada. Nesse caso, a fonte era a Cinderela, no
entanto o0 poder da imaginacéo infantil de separar, dissolver, ligar e mesclar

ativa outras historias, formando assim um elemento mégico novo.

O sapato é citado logo no inicio da magia, juntamente com o vestido,
sendo explicitado que o material é o cristal, tal como a adaptacdo da Disney. Ha
a danca com o principe e o rompimento do limite de horério, no entanto a
propria Cinderela é quem avisa a fada que tera que voltar antes da meia-noite.
Nesta historia escrita por Deborah, ndo é a fada quem fixa o limite: “mas s até
a meia-noite Cinderela aceitou”. Na narrativa da crianca a propria jovem impoe
uma condicdo para fazer a vontade da fada. Tal idéiareforca a personalidade de

Cinderela, diminuindo um pouco o brilho da fada, que é “uma das fadinhas’.
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Parece assim apenas um auxiliar magico, o que enfraguece a funcéo

transcendente.

O sapato € experimentado por varias mocas e cabe somente em Cinderel a,

caracterizando assim afuncéo de transcendéncia desse arquétipo.

A crianca finaliza sua narrativa com a solucéo da felicidade eterna, sendo
0s arquétipos de transcendéncia, “fada’ e “sapato”’, mantidos, apesar da
diferenca de papel da fada nesta histéria criada por Deborah. A crianca esta
numa fase de transicdo para o pensamento 16gico, que, segundo os estudos de

Piaget (1967), ja apresenta a preocupagéo com a recepcao.

A histéria de Fernanda, dez anos, € esta:

... — ... A meia noite vocé tem que ir embora, falou a

fada.

— Cinderela foi. Mela-noite chegou, ela saiu correndo
€ Seu sapato caiu, O principe pegou 0 sapato e, no dia
seguinte ele foi procurar sua amada, calgou o sapato e

todas as mulheres da cidade.

Quando chegou na casa de Cinderela, ele calcou na
sua madrasta e nas filhas da madrasta, quando calcou nela,

coube, eles casaram e foram felizes para sempre.
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A narrativa inicia com reticéncias, ficando claro que a crianca decidiu
contar a histéria a partir do momento em que a fada apareceu, ficando assim
indeterminada a causa do conflito. No entanto, fica evidente que Fernanda
considera este o ponto alto do conto, talvez numa suposi¢éo de que os fatos que

antecedem ndo carecem de maiores explicacoes.

A crianca deixa de citar a madrasta e as irmas e ndo esclarece como
Cinderela chegou até o momento de comunicar-se com afada. Inicia a partir do
limite da meia-noite, quase a parte final da histéria e atribui a fada e ao sapato a
funcéo transcendente, quando esclarece que a felicidade e libertacdo da heroina
ocorrem atraves dos mesmos. Em contrapartida, como néo ha o conflito claro,
eles ficam enfraquecidos, pois estdo indeterminadas as raz0es que levam ao

surgimento da fada.

As reticéncias deixam implicita a suposicdo de que a crianca tem pleno
conhecimento do inicio da historia, mas também revelam que a narradora
encontra-se numa fase pré-logica. Segundo Piaget (1967), a crianca nesta fase
ainda ndo consegue dissociar 0 angulo de visdo dela do ponto de vista dos
outros. Talvez elatenha construido a historia em monologo, registrando somente
o final, ndo importando ainda a comunicacdo com o outro. Um resquicio de
egocentrismo leva Fernanda a registrar somente a parte da historia que julga

fundamental, sem levar em conta seu possivel interlocutor.

Gabriela (1), nove anos, conta 0 seguinte:
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Era uma vez uma menina que trabalhava para as suas
irbruxas e um dia as suas irbruxas foram numa festa do
reino e ela queria muito ir, s que depois que todos foram a
festa uma fada a Cinderela encontrou e a fada deu um lindo
modelito a ela e uma carruagem, sO gque ela sd podia ficar
na festa até a meia-noite, chegando a festa, o principe a viu

e lhetirou para dancar. Quase batendo a meia-noite:
—Precisoir tchau!
Cinderela deixou a escada e perdeu o sapatinho.

No outro dia o principe foi na casa de Cinderela e das

irmas.

Chegou e experimentou o0 sapatinho nada suas irmas e

nao serviu, experimentou na Cinderela e serviu.
— Cinderela quer se casar comigo?
—-Sml
E viveram felizes para sempre.

Fim!

A narrativa de Gabriela (1) comeca com a explicacdo de que a menina
trabalhava para suas “irbruxas’, provavelmente uma palavra criada pela crianca

para definir e caracterizar as irmas malvadas.
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Ha um salto para o baile sem citacdo da madrasta, com énfase apenas a
figura da fada. A crianca inova também na maneira como explica o que a fada
deu a menina: “um lindo modelito”. N&o falou no vestido, nem nos sapatos, no
entanto a palavra “modelito” deve traduzir que Cinderela ficou muito bonita e

utilizou algo que estava namoda. Ela cita a carruagem e o limite da meia-noite.

Gabriela (1) aproveita a técnica do didogo para resumir explicacoes,
como no momento em que Cinderela despede-se do principe: “Preciso ir,

tchau!”

O sapato surge somente na hora da perda, guando € esquecido na escada.
No momento em gue ha a transformacéo, ele ndo é citado. O principe vai a casa
de Cinderela e das irmés, sem que a madrasta apareca na narrativa. O final
também é sintetizado com o didogo e a historia termina com o “felizes para

sempre’”.

Ha a presenca dos dois arquétipos, “fada’ e “ sapato”, ambos apresentando
a funcdo transcendente, pois através deles Cinderela resolve seu conflito, que é
principalmente com as irmas, as “irbruxas’, denominadas assim, por sua
maldade. A madrasta ndo € citada, portanto Cinderela liberta-se das irmés e
resolve definitivamente o problema, pois vive “feliz para sempre’. Apesar de
apresentar algumas partes de forma resumida, ha uma preocupacéo da crianca

em ser compreendida e os nexos l0gicos auxiliam o desenrolar da historia,
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portanto, conforme os estudos de Piaget (1967), a crianca esta numa fase de

transi¢éo para o raciocinio formal.

Gabriela (2), dez anos, assim narra sua historia:

Era uma vez uma menina que nao tinha méae e seu pai
casou com uma mulher que tinha 2 filhas depois de alguns
meses ele morreu. E ap0s os 14 anos e€la virou uma
empregada depois de muito tempo os pais do principe
desidiram dar um baile que ele teria que se casar com uma

mosa do baile.

Ela foi ao baile mas a mela-noite ela teria que ir para
casa mas deixou cair 0 sapato e no outro dia o principe

encontrou e eles se casaram e viveram felizes para sempre.

A situagdo inicia retrata o fato de Cinderela ndo ter mée e o pai casar
novamente com uma mulher que tem duas filhas. A morte do pai € citada,
ocorrendo uma virada na vida da jovem. Gabriela (2) especifica que é
exatamente aos 14 anos que Cinderela vira uma empregada, relacionando,
assim, a fase da adolescéncia com principio do conflito. Como a jovem néo tem
mais a mée verdadeira e € a madrasta que toma o lugar dessa, é possivel
observar aqui o conflito com a sombra, que gera a necessidade de que a heroina

consiga a solucao para seus conflitos, ingressando no processo de individuagéo.
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A crianca narra a seguir o baile, no qual os pais do principe querem que o
filno escolha a noiva De forma sucinta, Gabriela (2) diz que Cinderela
comparece ao baile e a meia noite tem que ir para casa e perde 0 sapato.
Também de forma resumida diz que o principe a encontra, eles casam e vivem

felizes para sempre.

O Unico arquétipo de transcendéncia existente na histéria de Gabriela (2) é
0 sapato, que leva o principe a procurar ajovem. No entanto, ndo ha o elemento
magico, ou sgja, a fada. A narrativa ndo explica porque ela deve voltar a meia-
noite, nem deixa claro qualquer ato de transformagao, portanto somente o sapato
promove o encontro. Cinderela simplesmente vai ao baile, sem que hga
qualguer auxiliar mégico, mas o conflito é salientado, principa mente quando o
texto sublinha aidade de 14 anos e aidentifica como o inicio dos problemas. E a
solucéo é dada no momento em que o principe encontra 0 sapato e casa com
Cinderela. Apesar de a situacdo inicial conter justificativas légicas, o final
carece das mesmas, 0 que indica que a crianca ainda demonstra resquicios do
egocentrismo salientado nos estudos de Piaget (1967), pois, € possivel que a
crianca tenha internalizado o elemento mégico ou 0 momento da transformagao,

Mas N&o conseguiu expressar atraves de sua narrativa escrita.

A histériade Giovana, nove anos, diz o seguinte:
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Era uma vez uma minina chamada Cinderela ela era a

escrava da madrasta dela e as meia irmas.

Ela

A narrativa de Giovana contém apenas a situacdo inicial, naqual acrianca
coloca Cinderela como escrava da madrasta e das irmas, comegando
diretamente, sem referir-se aos pais. No entanto, a analise ndo podera ser
realizada, devido a falta de elementos. A crianca chega a iniciar um outro
parégrafo, mas o apaga e ndo conclui. E possivel observar apenas que Giovana

conhece a historia, porém ndo consegue desenvolvé-la.

| sabella, nove anos, conta:

Era uma vez um viivo e sua filha Cinderela, esse viivo
se sentia sosinho entdo resolveu casar-se denovo com uma

mulher, s6 que esa mulher era muito mauvada.

Alguns meses depois o0 pai de Cinderela morreu de
tristeza pela maudade da madrasta, entdo ela e suas filhas

decidirédo que Cinderela seria impregada dela.

Pasouse muito tempo e Cinderela creseu, sO que ela
ficou tdo bela que as filhas da madrasta ficardo com

siumes.

Umdia o principe desidiu fazer um baile para escolher

sua hoiva e todas deveriam ir entdo Cinderela foi so que as
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filhas da madrasta rasgarao seu vestido entdo Cinderela foi
chorar até que apareceu a sua fada madrinha que deu um

vistido novo uma caroagem e tres cavalos.

Entdo Cinderela foi ao baile e o principe dansou com
ela a noite toda. Chegou meia noite e ela tinha que se
retirar antes que o feitico se acabace, s6 que enquanto ela

coria perdeu o sapatinho de cristal.

O principe gque coria atras dela achou o sapatinho
entdo ele disse que ia visitar as casas de todo o reino e
espermentando o0 sapato em cada mosa e a moga que o
sapato coubece ia ser sua esposa. Entdo o sapatinho coube
na Cinderela e entéo eles se casaréo e viverao felises para

sempre.

A narrativa de Isabella contém todas as etapas, numa seqiéncia l6gica,
com clareza, delineando principio, meio e fim. Embora contenha inimeros erros
gramaticals, a crianga demonstra que sabe usar nexos logicos, o que, segundo
Piaget (1967), revela estar em uma etapa gue inicia por volta dos nove anos,
gquando a crianca comeca a concretizar o0 processo de socializagao,

desenvolvendo o raciocinio |6gico.

Na situagdo inicial, a narrativa retrata o vilvo que Se casa hovamente com
uma mulher ma. Isabella consegue explicar a causa da morte do viGvo e o

conflito que se estabelece na vida de Cinderela. A crianga retrata, inclusive uma
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passagem |lenta do tempo, a beleza de Cinderela que crescia com ela e aponta 0s

ciumes das irmas como causa de conflito.

Tal como a adaptacéo da Disney, ha as etapas do vestido da jovem sendo
rasgado e do aparecimento da fada madrinha fazendo a magia do novo vestido,

da carruagem e dos cavalos.

A crianga procura retratar na narrativa 0s acontecimentos em sequéncia,
sem resumir ou omitir acontecimentos, como a danga com o principe, o limite da
mela-noite, a perda do sapatinho de cristal e a prova do mesmo no dia seguinte
em todas as mocas. N&o ha referéncia ap sapato antes da perda, aparecendo o
mesmo somente nesse momento. Isabella conclui com o sapato servindo em

Cinderela, o casamento e aféelicidade eterna.

Os simbolos arquetipicos de transcendéncia, a fada e 0 sapato, estédo bem
claros, e os mesmos exercem a funcéo de libertacdo da heroina, ja que a fada
aparece no momento do desespero, e 0 sapato promove 0 encontro da jovem

com o principe, levando a felicidade plena.

Julia, dez anos, narra 0 que segue:

Era uma vez uma menina que avia perdido a mae, seu
pai se casou com uma outra mulher cruel que tinha duas
filias que também eram crueis, um tempo depois seu pai

morreu entdo ela cresceu sendo criada na casa de sua
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madrasta um dia ela leu a carta que era um convite a todas
as jovens solteiras do reino ela perguntou a madrasta e ela
falou se arumar toda a casa e se tivesse vestido o dia
chegou ela estava pronta e as filias destruiram o vestido da
Cinderela ela estava chorando a sua fada madrinha e le deu
um vestido mas 0 encanto quebrava a meia noite ela e o
principe se apaixonaram mas ele ndo encontrava até que
foram ver se 0 sapato servia sua madrasta a trancou no
guarto mas ela conseguil sair até que ela experimenta o
sapato o0 sapato serve e ela se casa com o principe e eles

sdo feizes para sempre.

Ao contrario da narrativa anterior, Julia ainda ndo consegue organizar
parégrafos e separar com clareza nexos 16gicos, assim como pontuacdo. Nota-se
uma sequéncia de principio, meio e fim, e é possivel perceber que a crianca
conhece as partes da historia, no entanto ainda ndo organiza as operacoes | 6gicas

nalinguagem escrita.

Ha areferéncia a perda da mée na narrativa, 0 novo casamento do pai e o
conflito estabelecido, j& que tanto madrasta como irmas sdo cruéis, o convite
para o baile, a destruicéo do primeiro vestido e 0 aparecimento dafada. O sapato
de cristal aparece somente no momento da perda, quando a crianga cita a pressa
de Cinderela para cumprir o limite da meia-noite. A heroina é iguamente

trancada no quarto para que ndo experimente o sapato, tal como na adaptacéo
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Disney, mas consegue sair e provar o sapato. Casa com o principe, e eles vivem

felizes para sempre.

Embora a narrativa seja um pouco confusa em funcéo de erros gramaticais
e auséncia total de pontuacdo e paragrafos, a crianca atribui a funcéo
transcendente aos dois arquétipos, fada e sapato, pois ao fina Cinderela é

premiada com afelicidade eterna, libertando-se do conflito.

Manuella, nove anos, escreve:

Essa histéria me marcou por que a Cinderela, lutou
pelos seus sonhos e ndo fazia mal algum, tinha pessoas
boas ao seus redor pois ndo procurava 0 amor e sim
esperava, lavava o chdo, era empregada e ndo tinha direito

algum.
Umdiatinha umbaile e sua “ Patroa” nao deixou.
Chorou, chorou e chorou

Ent&o veio sua fada madrinha e disse que ia dar um
vestido a ela para ir ao baile e tinha que voltar a meia

noite.

Entdo o principe que todas desgjavam ia escolher a
princesa a ele entdo ele escolheu a Cinderela, dancaram,
dancaram e dancaram até chegar meia noite, correu e

deixou o sapatinho o principe viu e foi até a casa dela e



122

entregou o sapato e disse que era ela a princesa dele. E

assim foram felizes para sempre.

Contos de fadas ndo sdo para achar seus principes e

sim para lutar pelos seus sonhos

A crianca narra a historia, a0 mesmo tempo em que explica porque o
conto marca tanto sua infancia. Segundo a narrativa de Manuella, Cinderela é
uma histéria de luta pelos sonhos de uma heroina que tem como caracteristica a
bondade e a esperanca. Manuella salienta que Cinderela ndo procura diretamente

0 amor, apenas trabalha e espera.

A criangca comega a narrar a historia a partir do baile, antes, faz uma
analise e procura refletir sobre a personagem e a fungéo do conto. A ordem dos
acontecimentos estd resumida, mas, apesar disso, € possivel observar que a
narrativa, além da seqiiéncia 10gica, possui uma reflexdo sobre a historia,
estando a crianca na fase em que Piaget (1967) define como o aparecimento do
raciocinio formal, quando toma consciéncia dos conceitos que emprega e de
suas implicagdes, tornando-se mais introspectiva e reflexiva. Um exemplo disso
é o fato de que ela denomina a madrasta de “patroa’, colocando entre aspas,

indicando que Manuella esta atribuindo uma caracteristica a madrasta.

A narrativa segue a sequéncia a partir do baile, com o desespero da

menina, 0 aparecimento da fada madrinha, o vestido e o limite da meia-noite.
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Refere-se a0 sapato somente durante a fuga da jovem. As irmas ndo Sao

mencionadas e a madrasta somente quando € denominada de “ patroa”.

A crianca diz que o principe entrega o sapato a Cinderela ciente de que o
mesmo pertencia a ela, eles casam e vivem felizes para sempre. Manuella
conclui sua narrativa com a frase: “Contos de fadas ndo sdo para achar seus
principes e sim para lutar pelos seus sonhos.” Com isto, Manuella oferece uma
definicdo para o sentido das histérias e, mais especificamente, reforca a funcéo

transcendente dos simbolos que aparecem em sua narrativa: a “fada’ e o

11

sapato”.

Paloma, nove anos, conta a historiaa seguir:

Cinderela era uma entiada, sua mae tinha morrido e
seu pai tinha casado com uma mulher muito chata.

Cinderela que fazia as coisas da casa, ela era muito triste.

Certo dia o principe anunciou que ia ter um baile a a

moga que ele gostasse ia ser a princesa.

Os ratinhos e os passaros gue tinha na histéria fizeram

um lindo vestido para Cinderela.

Quando a madrasta e as filhas viram o vestido dela
elas ficardo morrendo de silumes e comecarao a rasgar o

vestido dela e foram para a festa.



124

Mas Cinderela chorou e chorou e chegou a fada que

fes um belo vestido, os ratos em caval os, etc.
Do que a fada falou uma coisa para Cinderela
—Vocé tenque vir 00: 00 noite.

E ela foi para o baile, quando chegou a 00:00 ela foi

para casa e sem querer deichou o sapato

E depois o principe e colocou 0 sapato nela e eles

casaram e viveram felizes para sempre.

A situacdo inicial da narrativa expde que a méae de Cinderela estd morta e
Seu pal contrai novo casamento com uma mulher classificada por Paloma como
“chata’. A seguir acrianca relata sobre o baile para a escolha da princesa e sobre
0S ratos e passaros que auxiliam a jovem na confeccdo do vestido. Paloma diz
gue o vestido € rasgado pela madrasta e irmas, descrevendo logo depois o
aparecimento da fada que providencia um novo vestido e previne sobre o limite
da mela-noite. Em seguida, a narrativa refere o sapato perdido e finaliza de
forma muito resumida, quando o principe o encontra, 0 que permite o casamento

e afelicidade eterna.

Apesar da pressa em finalizar, a narrativa possui uma sequéncia logica,
com a presenca dos simbolos arquetipicos de transcendéncia, fada e sapato,
ocorrendo 0 momento de libertacdo da heroina. Mesmo assim, € preciso

considerar que a crianca estd numa fase de transicéo para o raciocinio formal,
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conforme Piaget (1967), pois o fato de deixar algumas lacunas, como a parte em
gue Paloma apressa sua narrativa para explicar a magia da fada, mostra que ha
sinais da etapa do egocentrismo, quando ndo ha uma preocupagdo com um
provavel receptor. No momento em que a crianga diz, “chegou a fada que fezum
belo vestido, os ratos em cavalos, etc.”, ela supbe que esta citando a palavra

transformac&o, mas o nexo |6gico ndo aparece nessa historia.

O texto escrito por Thaing, nove anos, diz o seguinte:

Quando seu pai morreu e deixou uma heranca, a sua
madrasta e 2 irmas de criagéo que a faziam de empregada,
até que um dia teve um baile e Cinderela queria ir s6 que
suas irmas nao deixaram ela ir s que quando ela estava
lavando a louca olhou uma fada e a fada disse pra ela vocé
vai ao baile dai Cinderela disse como? A fada respondeu —
vou te dar um vestido lindo e transformar uma abobora em
uma carruagem linda e “pim’ fez, dai Cinderela vai ao
baile e danca muito até que era meia noite e a Cinderela
saiu correndo e perdeu seu sapatinho de cristal quando o
principe foi correndo atras dela e viu que caiu seu
sapatinho e no dia seguinte foi procurar a dona do sapato,

gue elesiriam se casar nao importa quem seria.

Até gue ele chegou na casa de Cinderela e a mée delas
ficou muito feliz pois uma das trés ia ser princesa dai ele

botou o sapatinho na primeira colocada nao deu ficou largo
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e na Segunda ficou apertado e na mée ficou muito estreito e

em fim na Cinderela e deu direitinho entéo o principe disse:
— vamos nos casar!
O casamento foi 6timo!

E viveram felizes para sempre!

Apesar da auséncia de paragrafos e da juncdo de algumas palavras sem
pontuacdo, Thaina demonstra em sua narrativa uma sequéncia légica. Faz
tentativas do uso da técnica do didlogo, mas ndo sinaliza, em alguns momentos,

0 inicio do mesmo.

Na situacdo inicial, hd a morte do pai, seu casamento com a madrasta e a
referéncia as irmas que tratam Cinderela como empregada. A seguir, a narrativa
apresenta o conflito e a proibicdo de que Cinderela compareca ao baile e em
seguida o didlogo com a fada, que surge repentinamente. A crianca utiliza o
termo “pim” para designar a magia que afada realiza com a abobora e o vestido.
O baile e o limite da meia-noite séo citados, bem como a perda do sapato, que

somente aparece N0 momento da magia.

Quando o principe encontra a casa, €le experimenta o sapato também na
madrasta. Nesse sentido, a historia diferencia-se das adaptacdes tanto de Perrault

como da Disney, nas quais a madrasta ndo é uma candidata a esposa do principe.
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Depois que Cinderela calca o sapato e 0 mesmo cabe em seu pé, Thaina
utiliza a técnica do didogo para quebrar a narrativa, diz que o casamento foi
otimo e que viveram felizes para sempre. A fada e 0 sapato estéo presentes nessa
narrativa como simbolos arquetipicos de transcendéncia. Tomando como
referéncia os estudos de Piaget (1967), nota-se que Thaina demonstra em sua
histéria um desaparecimento da linguagem egocéntrica, evidenciado pela
estrutura gramatical e através da necessidade de justificativas l0gicas. A crianca
jA consegue desassociar 0 seu ponto de vista do outro, pois sua histéria

demonstra um desgjo de ser compreendida.

V anessa, dez anos, constréi a histéria abaixo:

Era uma vez uma menina que morava com Seu pai em
um castelo muito lindo. Depois de alguns anos o pai da
garota se casou com uma mulher muito feia que tinha duas
filhas mal-educadas. Algum tempo depois o pai da menina
infelizmente morreu. Entdo a madrasta fela e as meias
irmas de Cinderela comecaram a tratd-la como uma
domeéstica, ela lavava roupa, cozinhava, varria o chdo do

castelo, dava comida aos animais, etc.

Em um belo dia Cinderela (ou gata Borralheira como
a chamavam) estava indo retirar as cartas do correio, entdo
ela viu uma carta da familia real convidando todas as
mocas da cidade para um bailei real que iria acontecer no
dia 25/07/1882 as 20:00 horas no castelo real, entdo
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Cinderela ficou muito feliz e as irmas e a madrasta nao
deixaram ela ir. Mas no dia do baile Cinderela se
encontrou com a fada madrinha dela e ela transformou
Cinderela mas disse que 0 encanto sO durava até a meia-
noite entdo ela dancou com o principe até a meia-noite e
esgueceu 0 sapato de cristal com o principe e eles viveram

felizes para sempre.

A narrativa de Vanessa descreve a situagao inicial com Cinderela vivendo
num castelo com o pa. O mesmo casa novamente com uma mulher que a
crianca classifica como “feia’ e tem duas filhas que ela caracteriza como “mal-
educadas’. O conflito comega com a morte do pai, quando Cinderela passa a ser

tratada como uma “ domeéstica’.

Vanessa decide criar uma situacdo nova para Cinderela, que encontra o
convite na caixa do Correio, salientando que o baile ocorrera “no dia 25 de julho
de 1882, as 20 horas’. Certamente a menina desga atribuir mais
verossimilhanga ao acontecimento, criando esse dado, 0 que torna sua narrativa
diferenciada. Segundo Iser (1996), tal procedimento faz com que a realidade do
texto sga transgredida, o que é uma qualidade inerente a fantasia, o que ele

denominade “irrealizacdo do mundo do texto”.

Tal qual a adaptacdo Disney, ha o impedimento da madrasta e das irméas

para que a jovem compareca a0 baile, conflito que € resolvido pela fada
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madrinha. Vanessa diz simplesmente que a fada transforma Cinderela, néo
especificando auxiliares magicos, meio de transporte, vestido e sapato. Ela da

apenas o limite da meia-noite para o retorno.

O final é relatado rapidamente na narrativa de Vanessa, apenas com o
esguecimento do sapato de cristal, encontrado pelo principe, ja ocorrendo o
fechamento da felicidade eterna. N&o ha a prova do sapato, portanto a funcéo
transcendente do simbolo arquetipico fica enfraguecida, pois o simbolo da
identidade esta ausente. A fada tem a fungdo mantida, pois liberta a heroina da
madrasta e das irmas, permitindo seu comparecimento ao baile e a conseqliente

libertacao.

Durante o relato da situacéo inicial e o estabelecimento do conflito,
observa-se que a crianca consegue realizar uma comunicacd0 gque mostra
evidéncias de que esta saindo da fase egocéntrica, segundo os estudos de Piaget
(1967), pois ha uma sequéncia légica, 0 que evidencia que Vanessa esta
pensando num provavel receptor. Mas, no final, a auséncia de justificativas
l6gicas, quando o principe encontra 0 sapato e logo a narrativa € concluida,
indica que os resquicios do egocentrismo ainda se fazem presentes, pois é
possivel que a crianca tenha conseguido concluir sua histéria numa fala interior,

porém ndo consegue transpd-la para a escrita.

O modelo Walt Disney influencia todas as narrativas apresentadas pelas

criancas, mas alguns elementos que caracterizam essa histéria, séo esquecidos
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pela maioria, como 0s animais e a abdbora. Ndo ha nenhuma referéncia aos
elementos apresentados nos modelos mais antigos, como as versdes dos irmaos
Grimm, ou Charles Perrault, apesar de o ultimo ter influenciado a adaptacéo da

Disney.

A maior parte das histérias infantis tem inicio a partir da madrasta, sendo
poucas as narrativas que incluem a morte da méae ou afigurado pa de Cinderela
ainda viavo. O baile é citado na maior parte das narrativas como o momento
propulsor do conflito, um rito de passagem que marca a transformacdo de

Cinderela, visto por quase todas as criangas como momento indispensavel.

O sapato de cristal aparece na maioria, ndo sendo citado em apenas duas
narrativas. No entanto, ele raramente aparece no momento da magia, sendo
salientado por grande parte das histérias no momento em que ajovem o perde na
escadaria, quando sai correndo para cumprir o limite de horario fixado pela fada.

Tal limite da meia-noite também aparece em grande parte das narrativas.

A fada é considerada um dos elementos mégicos fundamentais pelas
criangas, ficando ausente em apenas duas narrativas. Portanto, 0s arquétipos que
apresentam a funcdo transcendente, “sapato” e “fada’, sdo citados com esta
caracteristica de libertacdo na maioria das narrativas, mesmo que faltem outros
elementos. S&o estes simbolos identificados pelas criangas como fundamentais
para a libertacdo na heroina, pois mesmo que tenha sido observada a omisséo ou

0 acréscimo de outros elementos, estes sempre permanecem.
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Das 13 narrativas, seis criancas ja ingressam na fase do raciocinio formal,
salientada pelos estudos de Piaget (1967) como uma etapa em gue a crianca ja
tem em mente um possivel receptor e consegue organizar uma historia numa
seqiéncia logica. E, um pouco mais da metade, sete criangas, demonstram
dificuldade de expressar suas idéas de forma l0gica, evidenciando que ainda se

encontram numa fase de transi¢céo, em gue ha resguicios do egocentrismo.

4.3 Pinoquio

4.3.1 Histérias paradigmaticas

Quatro criangas elegem Pindquio como conto de fadas preferido, sendo
gue todas as narrativas sdo influenciadas pela adaptacéo da Walt Disney, que
por sua vez, € baseada na histéria de Carlo Collodi, concebida, primeiramente,
em forma de folhetim, entre 1881 e 1883, no jornal italiano Giornali per
Bambini. Ao longo da escrita o autor interrompe a publicacéo por vérias vezes,
mas o publico pede a continuagao e o folhetim acaba se transformando em livro

em 1883.

A histéria de Carlo Collodi comega quando um carpinteiro chamado
Mestre Cerga toma um pedaco de madeira para fazer uma perna de mesa. Mas,

ao tocar com a machadinha, o objeto responde algo e o homem pensa estar
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ficando maluco, quando recebe uma visita inesperada: seu amigo, o Mestre
Gepeto, que € presenteado por Ceregja com o pedaco de madeira, numa prova de
amizade. Gepeto tem o apelido de Polentinha, por causa da cor estranha da sua
peruca, e quando é chamado assim pelo pedaco de madeira os amigos acabam
discutindo, pois 0 Mestre ndo sabia que se tratava de uma madeira falante.
Depois de fazerem as pazes, Gepeto vai embora e sonha em transformar o pau

num belo boneco.

Antes mesmo de iniciar seu trabalho, ele decide que chamara o boneco de
Pinéquio, pois um dia conheceu uma familia com esse nome. A medida que
trabalha, o pedaco de pau vai tendo reages, pisca, fala e, quando Gepeto faz as
pernas, ele sai correndo para a rua e arma um escandalo, levando o carpinteiro a

prisao.

Pinéquio volta para casa sozinho. Surge um grilo falante que lhe da
conselhos. Mas, como é pouco tolerante, Pindquio atira-lhe o martelo e esmaga-
lhe a cabeca. Depois, 0 boneco sente fome e encontra um ovo, mas nao
consegue comé-lo, pois ha um pinto dentro. Ele tenta obter comida na rua, mas
consegue somente um banho gelado, pois alguém lhe joga um recipiente com
agua. Com muito frio, ele acende um fogareiro para aguecer-se, mas esguece 0S

pés de madeira no fogo, perdendo os mesmos.

Ao raiar o dia, Pinéquio acorda com a voz de Gepeto que esta de volta

Entdo, o bom velhinho chama-o de filho e quer saber o que aconteceu ao
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boneco. Ele inventa que seus pés foram comidos por um gato. Para saciar afome
de Pinéguio, Gepeto Ihe datrés péras que trazia para seu proprio amoco. Depois
de fabricar novos pés, o carpinteiro vende seu casaco para conseguir dinheiro e
compra uma cartilha para que Pinéquio possa ir a escola. Vendo o sacrificio do

pai, Pindquio salta-lhe ao pescoco, beija-0 no rosto e promete que ira a escola.

Pinéquio parte para seu primeiro dia de aula, sonhando que no mesmo dia
aprendera a ler, no segundo, a escrever e no terceiro, 0s nimeros. Mas na ida
escuta uma musica e se desvia de seu caminho. Observa uma placa, onde se
anuncia o Grande Teatro de Bonecos de Pau. Assim, ele decide vender sua

cartilha para comprar 0 ingresso.

Polichinelo e Arlequim apresentam-se no palco e reconhecem Pindquio
como irmédo. O diretor Come-Fogo quase atira 0 boneco como lenha no fogo,
mas acaba poupando Pinéquio. No dia seguinte, ele ganha cinco moedas de ouro
do diretor, que fica sabendo da situacéo dificil de Gepeto. Esquecendo dos
planos de ir a escola, Pindguio acaba desviando-se mais uma vez do caminho ao
cair na conversa do Gato Cego e da Raposa, que o convencem a plantar as
moedas no Campo dos Milagres, pois ai nascera uma arvore cheia de dinheiro.
Pinéquio € aertado pelo espirito do Grilo-Falante, mas, mesmo assim, parte no
escuro na direcéo do local sugerido pelos novos amigos. No caminho é atacado

por mascarados, que tentam mata-lo para roubarem as moedas.
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Na fuga, ele chega a uma casa e encontra uma menina. Ela informa que
todos os moradores morreram, inclusive ela prépria. Pindquio acha a jovem
muito bonita e nota que elatem cabelos azuis e, mesmo sabendo que esta morta,
0 boneco pede-lhe guda, mas é brutalmente agarrado pelo pescoco pelos
perseguidores que ndo desistem de segui-lo. Como sabem que ele escondeu as
moedas ha boca, os bandidos tentam enforca-lo. A menina de cabel os azuis pede
a um falcdo que use seu bico para libertar Pindquio, e ele é levado pelo céo
Medoro, cocheiro da menina, para o interior da casa. Nesse local, € atendido por
trés médicos. um corvo, uma coruja e um Grilo-Falante. Os doutores divergem
se 0 boneco esta vivo ou morto, mas ele emite um soluco, concluindo o Corvo

gue ele esta melhorando.

Pinéquio recusa-se a tomar um remédio amargo, mas aceita o agucar.
Quando surgem quatro coelhos vestidos de coveiros, ele acaba aceitando o
remédio, com medo da morte. A menina pede ao boneco que narre suas
desventuras, mas ele inventa tantas mentiras que seu nariz comega a crescer sem
parar. Envergonhado, ele tenta fugir, mas o nariz ndo deixa que ele passe pela

porta.

ApbGs muito choro, a menina bate palmas e mil passaros bicam-lhe o
narigéo até devolver-lhe a forma original. A menina diz que Gepeto esta vindo
a0 Seu encontro e, ansioso, 0 boneco parte para encontré-lo no caminho. Em vez

do pai, ele encontra novamente a Raposa e o Gato, que tentam convencé-lo
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novamente air plantar suas moedas no Campo dos Milagres. Chegando ao local,
Pinéguio semeia as moedas, e 0s amigos vao embora. Pindquio volta a cidade,
para esperar e ver sua farta colheita. Mas, quando verifica que ndo existe tal
arvore, e cava o local em que semeou e nada encontra, fica revoltado e denuncia
0 roubo ao juiz. Mas Pinoquio acaba sendo condenado e depois liberado por

conta de uma grande festa que esta ocorrendo na cidade.

Pinbquio corre feliz, pensando em rever a menina de cabel os azuis, porém
encontra uma grande cobra, tenta passar, pedindo licenca, mas demora muito. E,
guando, finalmente, consegue passar, a serpente da o bote e Pinéquio cai de
cabeca para baixo, enfiando-se na lama e provocando um acesso de riso no
réptil. Segue, entdo, sua viagem, mas a fome o faz entrar numa fazenda para
colher uvas. Nesse local, fica preso numa armadilha para pegar raposas e €
capturado pelo lavrador que quer usalo como cdo de guarda. Como consegue

capturar as raposas, ganha a liberdade como prémio.

Depois de muito vagar, Pindquio chega a casa da menina de cabelos azuis,
descobrindo que sua amiga morreu novamente de dor, por ter sido abandonada
por ele. Um enorme pombo surge e o informa que Gepeto fez um barco e partiu
para 0 oceano afim de procurar o filho desaparecido. O pombo carrega Pindquio
até a praia e esse avista um ponto longinquo que €ele acredita ser o pai, e assim,

se atira ha dgua para salvar Gepeto.
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Apbs nadar por toda noite, Pinbquio chega a uma ilha e é informado por
um peixe que Gepeto talvez tenha sido engolido por um Tubardo. O boneco
continua pedindo esmolas para matar a fome, mas recusa trabalho. Quando
guda uma mulher a carregar vasos de agua, recebe comida como pagamento. Na
casa dessa mulher, ele reconhece a fadinha de cabel os azuis. Entdo, ele revela a
ela seu sonho de virar gente. A fada promete que realizara seu sonho, se ele for
um menino bondoso e, entdo, ele diz que assim fara. PinGquio comeca a ir a
escola, mas acaba faltando a aula para divertir-se com amigos e envolve-se em
novas confusdes. € preso, foge, ca na agua, salva um cachorro, mas, antes de
conseguir sair, € pescado e confundido com um peixe e quase € frito numa
panela. Depois, termina sendo salvo, e passa a contar mentiras e Seu nariz cresce

novamente. Quando comeca afalar averdade, o nariz encolhe.

Ao voltar para casa, € recebido por umalesma que leva a noite inteira para
abrir a porta. Pinoquio fica tdo ansioso, que chega a dar chutes na porta. O
boneco volta ajurar para afada que se comportara bem e assim o faz durante um
ano e a fada promete que em seguida o transformard num menino de verdade.
Entretanto, antes de isso acontecer, alguns meninos o levam para a Terra dos
Brinquedos, um local onde ndo existe escola. Illudido, Pindbquio desvia-se

novamente do caminho e parte em busca desse novo sonho.

Na Terra dos Brinquedos, Pinéquio € livre para fazer o que desgar, até

gue depois de cinco meses de farra, comecam a aparecer nele e em seus amigos
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grandes orelhas e, aos poucos, eles vao sendo transformados em burros e passam
a zurrar ao invés de falar. Entdo, surge o cocheiro e eles sdo levados para

trabalhar puxando carrogas.

Pinéquio € vendido para um circo e depois para um coureiro, que desgja
apenas sua pele. Como seu novo dono o julga sem serventia, ele € jogado de um
penhasco, amarrado em pedras e atirado na agua. Os peixes comem sua pele de
burro e ele vira novamente um boneco e é puxado pelo homem que desgja sua
pele. Pinéguio salta na agua e foge a nado, mas € engolido por um tubardo. Na
escuriddo da barriga monstruosa, €le conversa com um atum, que espera
resignado a digestéo. Pindquio enxerga uma luz no fundo e reconhece Gepeto
sentado numa mesa, comendo peixinhos vivos. Conversam muito, contam suas
aventuras e decidem fugir, subindo até a boca do enorme monstro que esta
aberta, enquanto ele dorme, pois tem asma. Quando o animal espirra, eles sdo
lancados na agua, e montam no atum, que também sai nadando, e, assim, eles

chegam até a praia.

Gepeto e Pindguio seguem por uma estrada e encontram-se com o0 gato e a
raposa. Constatam que 0 gato ficou cego de verdade e a raposa vendeu até a
cauda. Continuam sua caminhada, encontram uma cabana e descobrem que 0
morador € o Grilo-Falante, que, apesar de tudo, decide recebé-los. Gepeto é
levado para uma cama para se recuperar e Pindquio sai para conseguir leite com

um criador vizinho. Esse exige que Pinéquio carregue 100 baldes de agua em
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troca. Pinéquio trabalha para conseguir o leite e comeca a fazer cestos para

vender, conseguindo, assim, dinheiro para comprar roupas.

A caminho das compras, Pindquio descobre que a fada esta doente e ele
guda-a com as despesas e promete trabalhar cada vez mais para que ela se
recupere. Ao dormir, Pinéquio sonha que a fada lhe da um beijo, elogiando sua
conduta. Ao acordar, Pindquio sente que ndo € mais um boneco, transformando-
se num menino de verdade. Olhando em volta, a cabana também havia virado

uma bela casa, com moedas de ouro, e Gepeto esta curado, alegre e forte.

Curioso com a stbita mudanca provocada pelo bem que praticara,
Pinéquio pergunta ao pai onde estava o velho Pinoquio de pau. Avista, assim, o
boneco apoiado numa cadeira, a cabeca virada para o lado, os bracos pendentes
e as pernas cruzadas. Pindquio conclui que era muito engracado sendo boneco e

orgulha-se de ser agora um menino de verdade.

O respeito aos pais, a conguista de um espaco na sociedade através do
trabalho e o fracasso de quem quer conseguir sucesso pela esperteza, assim
como a influéncia das mas companhias, sd0 0s temas principais dessa historia
Pindquio enfrenta uma seqiéncia de desventuras em sua trgetéria, na qua
aparecem varios simbolos, dispostos de forma a levar o leitor a percepcéo de

uma evolucdo no processo de individuagao.
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Os simbolos que compde a historia de Pinbquio sd0 0s seguintes. o
pedaco de pau, a marionete, o fogo, o Grilo Falante, a cartilha, o Campo dos
Milagres, a arvore das moedas de ouro, a fada, o falcdo, o c&o, o corvo, a coruja,
apomba, os coelhos, o caranguejo, alesma, araposa, 0 gato, o tubardo, a &gua, 0
burro e a Terra dos Brinquedos. O fato de o nariz crescer, demonstrando a
mentira, também pode ser percebido como uma alegoria. Nessa histéria
encontram-se alguns elementos que sdo definidos como alegorias, pois tais
imagens apresentam o significado no seu conjunto, isto é, segundo Massaud
Moisés em Dicionario de termos literarios (1992), uma sequéncia logicamente

ordenada de metaforas, implicando num enredo.

Para Chevalier e Gheerbrant (1999), o nariz pode ser um simbolo de
clarividéncia e perspicicia de discernimento. Assim, O nariz crescer
exageradamente sugere uma forma distorcida de percepcao da vida pelo boneco.
Destacam-se como arquétipos de transcendéncia, a fada, o Grilo Falante, a &gua
e 0 tubardo, pois sdo esses os elementos fundamentais, que proporcionam a

Pindquio o ingresso no processo de individuacéo, levando ao sucesso final.

Pindquio € construido a partir de um pedaco de madeira. Conforme
Chevalier e Gheerbrant (1999), esse elemento assume um importante significado
ao longo da histéria da humanidade. Os hindus e os gregos consideravam a
madeira uma substancia universal, uma primeira matéria de onde se constréi o

todo. Na China, dentre os cinco elementos, a madeira € aguele que desperta a
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forca, o inicio de uma ascensdo. Ha um desgjo de seguranca e renovacao contido
nesse simbolo, que também é maternal, principalmente considerando-se que o
pedaco de pau utilizado para fazer a marionete tem origem na arvore, uma

fracéo de vidalatente, uma parte do todo.

O simbolo da marionete concentra o proprio sentido da histéria. Os
egipcios, gregos e chineses conhecem esses bonecos articulados os quais
exibiam na ocasido de suas procissdes sagradas desde a Antigtidade. Em cena,
0s bonecos ressaltavam os defeitos das pessoas, sendo, assim, arquétipos das
paixdes e dos comportamentos humanos menos recomendaveis. Nas
representacOes teatrais, eles produziam um efeito de catarse nos espectadores,
conforme salientam Chevalier e Gheerbrant, que evidenciam a marionete como
um simbolo capaz de dispersar e unir o povo ab mesmo tempo, de canalizar a
forca das paixdes humanas e expressar aquilo que pessoa alguma ousaria dizer
sem uma mascara, uma confissdo dos desgos secretos e dos pensamentos

ocultos.

O fogo aparece na histéria como uma ameaga constante ao boneco de
madeira, adquirindo a forca de um poderoso inimigo. Chevalier e Gheerbrant
(1999) sdlientam que esse elemento tem um simbolismo de purificacdo e
renovacdo, principalmente se estiver associado com a agua. Pelo fato de serem
antagbnicos, os dois elementos se complementam, principalmente quando

representam ritos iniciaticos, isto € os momentos de transicdo de determinadas
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idades, como, por exemplo, a passagem da infancia para a adolescéncia. A parte
da histéria em que Pinéquio recebe um banho de agua fria, depois tenta se
aguecer no fogo e queima os peés, significa a tentativa de Gepeto de reconstruir
sua maneira de proceder, no sentido de encaminhé-1o para uma trajetoria segura.
Bachelard (1990) também classifica 0 fogo como um elemento que simboliza a
transformacéo e a regeneragdo. O autor salienta que esse elemento deriva da
madeira e do homem. Portanto, na histéria o préprio boneco pode gera-lo e,
assim, o fogo podera destrui-lo ou purificalo, dependendo, portanto, de suas

acoes.

O Grilo Falante € um dos arquétipos mais marcantes da historia,
apresentando, ainda, a funcéo transcendente. Segundo Chevalier e Gheerbrant, o
grilo significa, para os chineses certas civilizacbes mediterraneas, o triplo
simbolo da vida, da morte e da ressurrei¢do. Sua presenca no lar era considerada
como uma promessa de felicidade e seu canto era admirado pelos chineses que
0s colocavam em gaiolas de ouro. Para algumas pessoas, seu som chega a
incomodar, representando um barulho intermitente, enquanto o pequeno animal
estiver proximo. Na historia, o Grilo Falante € um aerta constante que tenta
convencer Pindquio a ndo se desviar do caminho do bem, reaparecendo mesmo
depois de ser agredido pela personagem. O grilo simboliza uma voz interior, que

Pinéquio ndo desga escutar, pois sente maior atracdo por escolhas que ele
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acredita serem mais faceis. Portanto, exerce a funcéo transcendente, pois auxilia

amarionete no seu processo de autoconheci mento.

A cartilha, além de ssimbolizar a sabedoria adquirida na escola, também
pode representar 0 universo a ser desvendado, com paginas escritas, outras em
branco, um significado da totalidade dos seres e também dos decretos divinos.
Quando Pindquio se recusa a utilizar a cartilha oferecida por Gepeto, ele esta

negando o processo de descobertainterior, além da aprendizagem escolar.

O Campo dos Milagres, a avore de moedas de ouro e o Pais dos
Brinquedos sdo alegorias que revelam a ilusdo da felicidade adquirida
facilmente, sem a trgjetoria, ssmbolizada na histéria pelo trabalho e pela escola
Pinéquio desgja ser feliz sem ingressar no processo de individuagdo, que requer

uma jornada solitéria de trabalho érduo.

A fada é um dos simbolos arquetipicos de transcendéncia, pois elatem a
funcdo de conduzir Pinbquio para a solucdo de seu conflito, em direcdo ao
processo de individuacdo. Para Chevalier e Gheerbrant (1999), o simbolo da
fada esta ligado diretamente a projetos imaginarios de conquistar o impossivel.
A caracteristica especifica dessa fada € o fato de elater cabelos azuis. Conforme
Chevalier e Gheerbrant, o azul € uma cor que tem a capacidade de
desmaterializar os objetos que impregna, tornando-os inacessiveis. Assim, afada

de cabel os azuis sugere umaidéia de objetivos inalcancavei s e sobre-humanos.
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Também os animais aparecem na histéria como auxiliares na trajetdria de
Pinéquio: o falcdo remete a uma idéia de ascensdo que pode indicar vitéria;, o
cdo tem na historia uma significagcdo de guia ou mensageiro; o corvo retine 0s
simbolismos de amor filial, gratidao, solid&o e é ainda um orientador de almas; a
coruja, como em varias culturas, € guardia da sabedoria e da clarividéncia; a
pomba, fundamentalmente, € o simbolo da pureza e simplicidade da ama; o
coelho funciona como um simbolo lunar que dorme durante o dia e acorda a
noite, lembrando, em algumas culturas, renovacdo e fertilidade; o caranguejo €
também um simbolo lunar, que retine forgas vitais e benéficas, e a lesma, que
pelo fato de ser vagarosa, contrasta com a ansiedade de Pinoquio. Esse conjunto
de animais é coadjuvante, exercendo um papel positivo na trgetoria da

marionete, 0 que representa a chance de escolher por um determinado caminho.

A raposa e 0 gato ndo assumem o papel de auxiliares no processo de
evolucdo de Pindquio, mas possuem um significado negativo, quando o desviam
de sua trgjetéria, iludindo-o. Chevalier e Gheerbrant salientam que o gato
congrega um significado heterogéneo, pois oscila entre as tendéncias benéficas e
as maléficas, 0 que se pode explicar pela atitude terna e a0 mesmo tempo
dissimulada do animal. A raposa, em muitas culturas, tem um duplo sentido: de
possuir o elixir da vida e a0 mesmo tempo originar possessdes demoniacas,
refletindo as contradicdes humanas, sendo assim um duplo da consciéncia

humana.
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O burro assume, iguamente, um significado negativo na histéria,
simbolizando a estagnacdo de Pindquio em seu processo de aprendizagem.
Conforme Chevalier e Gheerbrant, o burro apresenta o significado de ignorancia
e dificuldade de visdo interior em algumas culturas. Segundo os autores, 0
castigo das orelhas de burro provém da lenda, segundo a qual Apolo colocou
orelhas de burro no rei Midas porque ele desprezara a musica do templo de
Delfos, preferindo sons de flauta. Essa atitude representa, na lenda, a busca de
seducdes materiais em detrimento da harmonia do espirito e da predominancia
daama. Assim, a partir disso, o fato de uma personagem ser representada com
orelhas muito grandes passou a significar imbecilidade. No Renascimento, a arte
retratou diversos estados de alma com tracos de um burro: o desencorajamento
espiritual do monge, a depressdo moral, a preguica, o deleite melancalico, a
estupidez, a incompeténcia, a teimosia e uma certa obediéncia tola. Nesse
conjunto de animais, € possivel observar as marcas de um comportamento

negativo, representando uma possivel escolha de Pindquio pelo caminho do mal.

O tubardio, ou o Atila dos peixes, como o autor se refere ao animal na
histéria, € um dos arquétipos de transcendéncia, pois propicia 0 processo de
transformacéo de Pindquio. Na opinido de Chevalier e Gheerbrant, o peixe esta
associado a0 nascimento ou a restauracdo ciclica, sendo a0 mesmo tempo
salvador e instrumento de revelagdo. Além disso, pode ser iguamente um

simbolo de vida e de fecundidade. Todos esses significados sdo claramente
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identificados no final, quando Pinéquio é engolido pelo tubardo e permanece
durante um tempo Nno escuro, cOmo huma caverna, representando o Utero
materno. Entéo, ele reencontra Gepeto, 0 guda e toma a atitude de sair da
escuriddo e renascer. Depois, € novamente auxiliado por outro peixe, o atum,

gue leva as personagens através das aguas até a praia.

Surge, assim, mais um simbolo de transcendéncia, a &gua. Em algumas
situagcdes, a &gua aparece na histéria para apagar o fogo, ou como um
instrumento de trabalho de Pindquio. A &gua o salva e € com ela gue o boneco
consegue curar Gepeto, pois o trabalho que o regenera no final consiste em
carregar baldes de agua. Todas as significagOes da agua resumem-se em trés
temas fundamentais: fonte de vida, meio de purificagcdo e centro regenerador.
Eles formam inimeras combinacdes que resultam numa submerséo no processo
de individuac&o e a emersdo para uma nova vida. Conforme Bachelard, em A
agua e os sonhos (1989), a agua € um elemento que adquire um carater
feminino, quando redne imagens cristalinas purificadoras com o poder de
dissolver tudo. Assim, fica confirmada a funcdo da agua como elemento

fundamental, que exerce a funcéo transcendente em Pinoquio.

Collodi engendra uma personagem teimosa, desobediente, e que sO
aprende com a experiéncia propria. A trajetéria de Pindquio ao longo da historia
va registrando todas as experiéncias pelas quais atravessa o boneco, o que

provoca, as vezes, a identificagdo do publico, outras vezes repulsa,
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principalmente nos momentos em que Seu comportamento torna-se bastante
indesgjavel. Uma vez criado por Gepeto, Pindquio ingressa numa grande
viagem, repleta de simbolos que o0 acompanham e véo sinalizando o bem e 0
mal, chegando o dia da grande revelacdo, em que, finamente, Pindquio

transcende e se liberta, transformando-se num menino de verdade.

Baseada na historia original, mas com algumas diferencas, a Walt Disney
langou Pindquio como um filme de animagcdo em 1940. Depois disso, varias
editoras publicam a historia, a partir da adaptacdo Disney para 0 cinema,
mostrando reducdo e troca de simbolos, aém de alguns atenuantes nas
desventuras do boneco, que se torna mais ludico. Na situacéo inicial Gepeto ja
aparece trabalhando em seu banco de carpinteiro e esculpindo a marionete na
companhia do gato, do peixe e do Grilo Falante, seus animais de estimacéo.
Decide chamar o boneco de Pinéquio porgue é feito de pinho e passa a dancar

com ele pela sala, desgjando que sgja de verdade, pois quer muito ter um filho.

Como ja é tarde, Gepeto vai dormir e despede-se de seus animais e do
boneco, avistando pela janela a Estrela D’ Alva. Enté&o, ele diz que seu desgjo é
de que Pinoquio transforme-se num menino de verdade. Enquanto esta
dormindo, a estrela desce do céu e entra pela janela, virando uma fada vestida de
azul. Ela toca o boneco com sua varinha magica e ele comeca a andar e falar,

mas ainda ndo é de verdade. Para isso, a fada explica que ele precisa saber
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distinguir o certo do errado, e diz que o Grilo Falante sera a consciéncia de

Pinoquio.

Ao acordar, Gepeto fica muito surpreso e contente. Pinoquio revela a
explicacdo da fada sobre como ele podera transformar-se num menino de
verdade. Assim, Gepeto decide que serd melhor que ele va para a escola
Pinodquio concorda e leva o Grilo Falante com ele. No caminho, encontram um
gato e uma raposa que sugerem ao boneco que ele podera ficar famoso num
teatro de marionetes e, antes mesmo que o grilo chegue, Pindquio € vendido
para um circo. Entdo, é colocado numa gaiola e, quando estdo partindo, o grilo
tenta guda-lo, mas ndo consegue. Eis que aparece a Fada Azul, que logo quer
saber porque ele ndo esta na escola. Pindquio comega a inventar mentiras e seu
nariz cresce, revelando a fada que ele ndo estava falando a verdade. Muito
envergonhado, o boneco promete nunca mais mentir e afada faz seu nariz voltar

ao normal.

Quando volta para casa, Pindquio encontra hovamente o gato e a raposa,
gue comecam a convencé-lo de que pode ficar doente se ndo tirar férias.
Sugerem que ele conhega a |lha dos Prazeres, pois nesse local as criangas podem
fazer tudo o que querem. Pindguio gosta da idéia e € novamente vendido, dessa
vez para um cocheiro gordo que tem uma carruagem cheia de meninos de todas
as idades. O Grilo Falante corre atras do coche, nota que € puxado por seis

burrinhos tristes e tenta convencer Pindquio a voltar para casa, mas o boneco
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ndo quer ouvir e comega a fazer amizade com meninos barulhentos e mal-

educados.

Na Ilha dos Prazeres as criancas ndo precisam ir a escola e toda a cidade
um imenso parque de diversdes com tudo gratuito e permitido. O Grilo Falante
esta cada vez mais preocupado, mas ndo consegue chegar perto de Pindquio para
lembra-lo do conselho da Fada Azul. Os meninos destroem o local, atiram barro
nas casas, quebram vidragas e estragam os moveis. O cocheiro fica contente,
pois quanto mais desordens eles fazem, mais r@pido se transformam em
burrinhos e podem ser vendidos por um bom preco. Aos poucos, Pindquio
comeca a notar que suas orelhas crescem e ele esta virando um burro. N&o
demora muito para o cocheiro colocar na marionete uma corda no pPescoco.
Entdo, ele fica assustado e quando ouve novamente os conselhos do Grilo,
decide fugir daquele lugar. Pulam no mar e nadam muito até chegarem em casa
molhados e cansados. No entanto, Pindguio fica muito triste ao perceber que

Gepeto havia partido e tinha sido engolido por umabaleia.

Assim, Pinéquio decide sair a procura de seu pai, recebendo a guda do
Grilo Falante e da Fada Azul, que viera disfarcada numa pomba. Ela leva
Pinéquio até o ponto do oceano onde a baleia esta dormindo. Quando acorda, a
balela engole o boneco e o Grilo Falante, que comecam logo a procurar Gepeto.
No momento em que o pai 0s Vé, fica surpreso com as orelhas de Pindéquio, mas

0 boneco diz que explicara tudo depois de sairem daquele lugar. Pindquio decide
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fazer umafogueira paraforcar abaeiaadar um espirro e, assim, expeli-los para
fora. O plano de Pindquio da certo, eles sdo cuspidos para 0 mar e Pindquio
guda Gepeto a nadar para bem longe dali, chegando séos e salvos em casa.

Entdo, surge a Fada Azul que transforma Pindquio num menino de verdade.

A maior parte dos simbolos presentes na histéria da Disney tem 0 mesmo
significado da histéria original, porém ha o acréscimo de alguns elementos,
como os animais de estimacdo de Gepeto, a Estrela D’'Alva, a baea, que
substitui o tubar&o e o fogo, que adquire uma nova representacéo. O gato e 0
peixe, que aparecem no inicio da histéria, sdo componentes do cenario da
carpintaria, representando, assim, uma funcdo de companhia para Gepeto, que

evidencia o desgjo de ter um filho.

A Estrela D’ Alva é também conhecida como estrela da manha. Chevalier
e Gheerbrant (1999) sadlientam que ela tem uma significacdo toda especial,
anunciando o perpétuo renascimento do dia, uma representacdo do proprio
principio da vida. Portanto, a transformacdo da estrela na Fada Azul
complementa o significado, indicando que o sonho impossivel de Gepeto pode

ser concretizado.

O Grilo Falante tem uma funcéo idéntica a da historia original, inclusive o
significado é explicitado pela propria fada, que o elege como a consciéncia de
Pinoquio. A adaptacdo da Disney também conserva outros simbolos da historia

de Collodi, como o gato e a raposa, que aparecem durante o percurso do boneco
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para a escola. Esses animais tém um simbolismo negativo, pois tentam
convencer Pindquio de que existem opgdes melhores do que a escola. Outros
elementos, igualmente, sdo mantidos como o fato do nariz crescido, das orelhas
de burro e da Ilha dos Prazeres, que substitui a denominacao da historia original

como Terra dos Brinquedos.

Os simbolos arquetipicos de transcendéncia, ou sgja, a &gua, o Grilo
Falante e a fada, continuam com a mesma fungdo da historia original, auxiliando
Pinbquio no seu processo de individuacdo. Mas surgem ainda mais dois
arquétipos com a fungdo transcendente: a baleia, que assume a mesma funcéo do
Tubaréo, e o fogo, agora com um significado positivo. Chevalier e Gheerbrant
(1999) citam o mito de Jonas, no qua ele entra dentro da baleia, sugerindo o
significado de um periodo de obscuridade, uma morte iniciética, sendo que a
saida de Jonas de dentro dela lembra a ressurreicdo, como acontece no final
dessa adaptacdo, quando Pinoquio também sai de dentro da baleia, salva Gepeto

e comega uma nova vida.

O fogo adquire, na adaptacdo da Disney, um significado positivo, pois é
através dele que Pinoquio e Gepeto conseguem fugir de dentro da baleia,
ocorrendo, depois disso, a transformacéo da marionete num menino de verdade.
Assim, o fogo pode ser associado a renascimento, renovagao e iluminagéo, pois
eles se encontram em plena escuridédo, e a fogueira é feita por Pindquio. Ha,

inclusive, o complemento com o simbolismo da agua, pois depois de sairem da
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baleia, eles vao embora nadando. Entdo, fogo e agua sdo arquétipos com a
funcdo transcendente, pois formam um rito de passagem para ocorrer a
transformacéo de Pinoquio. Na historia original, o fogo também aparece com
um significado de purificaggo, porém representa uma ameaga constante para o

boneco.

Observa-se uma considerdvel reducdo da trgjetoria de Pinégquio na
adaptacdo da Disney e, conseguentemente, uma diminuicdo no numero de
simbolos. Apesar de também ter sido enganado por falsos amigos por duas
vezes, 0 boneco sofre muito menos e ganha, de forma mais rapida, o prémio da
transformacéo em menino de verdade, o que, em Ultima analise, torna a versao

bastante empobrecida em relacdo ao texto de Collodi.

4.3.2 Narrativasdascriancas

Quatro criangas escolheram Pindquio como a histéria preferida, estando a
andlise de todo o conjunto incluida neste estudo. Conforme ja citado
anteriormente, as criancas basearam suas narrativas no modelo Walt Disney,
contendo, portanto, elementos semel hantes a essa adaptacdo. Gabriel, nove anos,

conta a histéria da seguinte forma:
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Era uma vez um carpinteiro que se chamava Gepeto e
ele construiu um boneco chamado Pinéquio entdo €ele
ganhou vida e virou filho de Gepeto entdo um dia Pindquio
estava indo a escola e entdo dois homens disseram que ia
levar Pinéquio a uma ilha encantada entdo Pinoquio foi
mas quem ia a ilha virava um burrinho entdo ele estava

virando um burrinho.

Entdo fugiu e uma transformou ele em um menino
prometeu nunca mais entdo Gepeto e Pinoquio viveram

felizes para sempre.

Na situagéo inicial, ha uma sintese de elementos, na qual aparece apenas a
construcdo do boneco por Gepeto e sua transformacdo, porém sem o
aparecimento da fada. N&do ha nenhuma mencéo ao Grilo Falante, Pindquio parte
para a escola e é abordado por dois homens e ndo por animais, como acontece na
histéria original e na adaptacédo da Disney. A narrativa contada pela crianca
torna-se mais realista, pois 0 gato e a raposa ndo aparecem como personagens

gue enganam o boneco, sendo substituidas por homens.

Gabriel faz um grande resumo e Pinéquio logo € levado para uma ilha
encantada onde seria transformado em burro, sem constar nenhuma explicagéo
das causas que levam o boneco a essa modificagcdo. Talvez a crianca tenha

adjetivado a ilha como encantada para poupar maiores explicacbes sobre a
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magia que acontece nesse local com as criancas. Na narrativa também ndo ha

referéncia ao nariz de Pinéquio, que cresce quando €le conta mentiras.

E possivel observar uma preocupacdo da crianca em expressar de forma
claraahistoria, contendo um esqueleto visivel, no qual aparece principio, meio e
fim. Percebe-se, conforme enfatiza Piaget, que a crianca estd numa fase inicial
de socializagdo, manifestando o desgo se ser compreendida. Contudo, ainda
utiliza de forma repetitiva as conjungdes conclusivas, como o “Ent&o”, presente

diversas vezes, talvez com o intuito de apressar o término da historia.

Nota-se também que ha ainda resquicios do egocentrismo salientado por
Piaget, quando a crianga ndo expressa alguns elementos que, provavelmente, ela
conhece e acredita, por isso, que os outros também conhecam, pois ainda néo faz
distincdo de seu mundo com propriedade. Gabriel relata em sua historia que
Pinéquio foge da ilha, e alguém o transforma num menino e ele promete algo,
porém ndo ha esclarecimento sobre quem faz a transformacéo, ou mesmo qual a
promessa de Pinéquio. Talvez, tais elementos tenham surgido em sua mente,
pois se observa que ha palavras faltando na frase, mas a urgéncia no término da

histéria acarreta falhas na comunicagéo clara.

A criancaresolve tudo com o final, no qual inclui o “felizes para sempre”,
numa forma de abreviar ainda mais a conclusdo. Gabriel n&o aponta em sua
histéria nenhum simbolo com a funcéo transcendente, todavia um deles pode ter

surgido em sua mente e ficado oculto, fato evidenciado pela auséncia de
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elementos na frase. De qualquer maneira, 0s arquétipos de transcendéncia néo

sa0 explicitados nessa narrativa.

Gabriela, nove anos, narra Pindquio da seguinte forma:

Era uma vez um homem chamado gepeto gue construia
coisas de madeira, ele era sozinho e um dia construiu um
boneco e pediu para ele ser de verdade e ele foi dormir e de
noite foi uma fada e transformou ele num boneco de
verdade e o gepeto acordou e viu o boneco ficou bemfeliz...
Outro dia ele foi engolido por uma baleia e virou um

menino de verdade.

A narrativa de Gabriela € bastante resumida, descrevendo a profisséo de
Gepeto e sua soliddo como um motivo para a construcao do boneco. A crianca
menciona a fada, que transforma Pindquio num menino de verdade, satisfazendo
a vontade de Gepeto que, por sua vez, fica muito feliz. Apds essa breve
descricéo, Gabriela coloca reticéncias, 0 que comprova que a crianga tem
consciéncia de gque as aventuras do boneco sdo muitas, mas ela ndo cita
nenhuma delas e nem mesmo o costume de mentir, que o caracteriza. Segundo
Iser (1996), o leitor recolhe do mundo do texto elementos e os seleciona,
resultando numa nova configuragdo fragmentada No caso, a crianga reorganiza

aquilo que julga marcante na historia.
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E necessario também lembrar que, conforme Piaget, a crianga entre nove e
11 anos ainda guarda resquicios do egocentrismo, portanto, a narrativa de
Gabriela evidencia que ha uma interiorizagdo da historia de Pinoquio, mas ela
ainda ndo demonstra a necessidade de realizar um relato coerente, de forma a
transmitir a histéria completa, pois, certamente, acredita que seu interlocutor

sailba o mesmo que ela.

No final, a crianca acrescenta que Pindquio é engolido por uma baleia e
transforma-se num menino de verdade, mas ndo explica em que situacéo ele é
engolido, nem mesmo como sai de dentro da baleia. Percebe-se que 0s
arquétipos de transcendéncia, fada e balela, estéo presentes, no entanto, a funcéo
transcendente fica praticamente ausente, pois ndo ha uma trgjetéria explicita a
ser realizada por Pinégquio e, conseqlentemente, ndo existe 0 processo de

individuagao e sua libertacéo.

A seguir, a histériade Isabelle, nove anos:

Gepeto cria um boneco de madeira, que mente muito,
guando ele viaja. Gepeto esta em perigo, Pinoquio vai e o
salva de uma baleia e eles vao parar emuma ilha, quando a
fada madrinha aparece e transforma Pinoquio em um
menino de verdade, mas Gepeto desmaiou e ndo viu. No dia

seguinte, Gepeto percebeu e ficou muito feliz.
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A narrativa de I sabelle apresenta Pindquio, na situacdo inicial, como um
boneco que mente muito, mas nao existe mengdo sobre seu nariz crescer, nem
mesmo qualquer adverténcia sobre a atitude da personagem, como ocorre na

histéria original e na adaptacéo da Disney.

A crianca abrevia a historia, citando, primeiramente, o episodio da baleia,
guando Pinéquio salva Gepeto e em seguida diz que o boneco vai parar numa
ilha sem explicar os motivos e 0 que ocorre nesse local. Depois, |sabelle refere-
se ao aparecimento da fada madrinha, que o transforma num menino de verdade.
Segundo Iser (1996), a imaginacdo dos leitores é capaz de misturar simbolos de
varias histérias, por isso 0 resultado pode ser uma narrativa que contém
elementos novos. No caso, a fada de cabelos azuis da histéria origina é
apresentada como a Fada A zul na adaptacdo da Disney, e, para Isabelle, torna-se

afada madrinha, uma denominac&o certamente retirada das histérias de fadas.

O desmaio de Gepeto também é inventado por Isabelle, que cria uma
situacdo diferente, a qual ndo esta presente na histéria da Disney. Quando a
crianca conclui a histéria e relata que, no dia seguinte Gepeto acorda e fica
muito feliz, essa situacdo faz lembrar o desfecho da histéria original, na qual

Pindquio e Gepeto percebem a transformagéo no dia seguinte.

Os Unicos simbolos de transcendéncia mencionados nessa narrativa séo a
fada e a baleia. No entanto, apesar de a fada transformar PinGquio num menino

de verdade, a funcdo transcendente ndo é clara, pois a trgjetéria do boneco é
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apresentada de forma confusa. Quanto a baleia, ha somente a mencdo de que
Gepeto é engolido por ela e é salvo por Pindquio, porém a narrativa néo retrata o
boneco dentro da balela como na adaptacdo da Disney. Assim, tal simbolo

também n&o exerce afuncao transcendente.

Observa-se que a crianga tem consciéncia de que Pinéquio viveu algumas
aventuras, mas ndo consegue narra-las de modo coerente e apresentar uma
traetdria em que, ao final, ocorra a libertacéo interior da personagem. Segundo
Piaget (1967), em torno dos nove anos, dase inicio ao processo de deducéo
formal, no qual a crianca consegue desligar-se do seu préprio ponto de vista e
enxergar um outro foco, de forma a raciocinar sobre hipoteses alheias. Observa-
se que a narrativa de Isabelle ainda demonstra marcas do subjetivismo,
evidenciando o sincretismo, isto é, um forte carater intuitivo, que dispensa
deducdes |6gicas para chegar a uma conclusdo. Portanto, a felicidade citada no
desfecho ndo apresenta um cardter conclusivo, pois a crianca diz apenas que
Gepeto ficou muito feliz, sem detalhar o percurso que levou Pindquio a

conquistar arealizagdo plena

Eis anarrativa de Kimberly, dez anos.

Era uma vez um homem que se chama Gepeto que
fazia bonecos de madeira uma dia ele fez um boneco e
botou 0 nome de Pinodquio e no outro dia a fada apareceu e

fez Pinéquio virar de verdade.
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No certo dia o Gepeto viu que Pinéquio tinha virado

de verdade.

No dia seguinte o Gepeto comprou o material da

escola para Pinoéquio ir a escola.

A crianca constréi apenas a situacéo inicial da historia, salientando que a
fada transforma Pindquio num menino de verdade e que Gepeto compra material
e 0 manda para a escola. No entanto, apesar da tentativa de organizagéo da
situagdo inicial, a crianga ndo demonstra uma preocupacéo em narrar de forma
completa a histéria, portanto, Kimberly ndo tem em mente um provavel leitor.
Para Piaget, essa falta de preocupacdo com a recepcdo pode significar um
vestigio do egocentrismo caracteristico em fases anteriores, nas quais é possivel
notar que a crianga conversa, desenha e escreve somente para ela prépria. A
narrativa € interrompida quando Pinéquio vai para a escola, e, mesmo que afada
tenha sido mencionada, ela ndo exerce a funcdo transcendente, pois ndo existe
uma trajetoria na qual a personagem ingressa num processo de individuacéo

rumo alibertacéo.

Torna-se evidente que as quatro criancgas que escolheram contar a histéria
de Pindquio basearam suas narrativas na adaptacdo da Disney. Somente uma
delas acrescenta, no final, o fato de Gepeto despertar e verificar que o boneco

transformou-se num menino de verdade, tal como ocorre na histéria original, o
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que pode significar dividas de que a crianga entrou em contato com essa

historia.

Todas as histérias sdo bastante resumidas, mostrando uma pegquena
situacdo inicial, a qual apresenta Gepeto como um carpinteiro que faz um
boneco de madeira que logo ganha vida com a magia da fada. Essa forma de
narrar € semelhante nas quatro histérias, sendo que, numa delas, a fada néo
aparece de forma explicita. Por outro lado, uma das caracteristicas principais da
histéria de Pindquio é o fato de seu nariz crescer quando ele mente, sendo essa
uma das falhas que o boneco vai corrigindo ao longo de suas aventuras. E
curioso observar que somente uma das criancas salienta em sua narrativa o

costume de Pindquio em mentir, mas ndo ha referéncia ao fato de seu nariz

crescer em nenhuma narrativa.

A maior parte das criangas tem consciéncia de que Pindquio vive muitas
aventuras, mas €las ndo conseguem relatar de forma coerente a trgjetéria do
boneco. Todas as narrativas demonstram que as criangas ainda se encontram
numa fase de transicdo, em que o0 egocentrismo deixa fortes marcas, pois as
histérias carecem de justificativas logicas. Portanto, os simbolos arquetipicos
ndo apresentam a funcdo transcendente em nenhuma das narrativas, € 0S
problemas enfrentados pelo boneco ndo estéo apresentados em sequiéncia e néo
sd0 solucionados para que ele sgia transformado num menino de verdade,

alcancando a plenarealizagdo em seu processo de individuagao.
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4.4 Chapeuzinho Vermelho

4.4.1 Historias paradigmaticas

O conto de fadas Chapeuzinho Vermelho € escolhido por quatro criangas
como o preferido. As narrativas séo elaboradas com base na histéria dos irméos
Grimm, a mais popular, geramente selecionada para as adaptacbes existentes.
Entretanto, essa histéria, coletada do folclore popular no século XVII, em 1697,
escrita em francés por Charles Perrault, ndo € a mais popular, pois ndo contém
um bom final para a menina, que é devorada no desfecho do conto sem que

apareca afigura do cagador.

Em 1812, os irmdos Grimm escrevem outra versdo de Chapeuzinho
Vermelho, acrescentando um final feliz. A histéria comeca descrevendo a
menina e explicando que ela é chamada dessa forma por receber da avd um
chapeuzinho de veludo vermelho. Um dia, sua mée pede que ela leve um pedago
de bolo e uma garrafa de vinho para a avQ, que esta doente e muito fraca
Recomenda que a menina néo perca tempo, ndo saia do caminho e ndo fique
espiando nos cantos. Ela assegura que assim o fara e parte para a casa da avo,

gue morano limite daflorestae ameialéguadaaldeia.
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No entanto, a menina desobedece a mée e entra na floresta, € abordada por
um lobo, e ndo o teme, porque ignora o perigo. Ele faz varias perguntas sobre o
seu trgjeto, o lugar onde elavai e 0 que leva na cesta e sugere que a menina néo
ande t&o depressa e aprecie as flores da floresta. Ela concorda, observa a beleza
gue esta diante de seus olhos e sai da estrada, partindo para dentro do bosque em
busca de mais flores. Enquanto isso, o lobo corre diretamente para a casa da avo,
bate na porta e finge que é a neta. A avd, que esta muito fraca, convida-o a
entrar e, sem dizer uma palavra, ele a devora, veste suas roupas, deita-se na

cama, fecha a cortina e fica esperando Chapeuzinho.

Depois de colher muitas flores, a menina dirige-se para a casa da avo e
fica surpresa ao encontrar a porta aberta e, quando entra no quarto, sente uma
estranha sensacado, pois acha a avo diferente. Entdo, ela comega a perguntar para
gue orelhas, olhos e maos, tudo tao grande. O lobo responde que as orelhas sdo
para escuta-la melhor, os olhos para vé-la e as méos séo para abragéala. E,
guando ela se refere a horrivel boca, €e responde que é para melhor comé-lae a
devora. Depois disso, ele volta a dormir e, de téo saciado, ronca muito ato. Um
cacador que estd passando diante da casa, escuta e fica desconfiado. Decide
entrar e, quando vé o lobo, conclui que ele possa ter engolido a velha, pega uma
tesoura e corta com cuidado sua barriga. Ao dar a segunda tesourada, consegue
ver amenina que salta viva de dentro e diz que |a estava escuro e que ela sentiu

muito medo. A av6 também é retirada com vida e Chapeuzinho decide depressa
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encher a barriga do lobo com pedras e depois a costura. Quando o lobo acorda,
guer caminhar, mas 0 peso das pedras o0 faz cair morto. Todos ficam aegres, o
cacador tira a pele do lobo, a avd come o bolo e bebe o vinho e Chapeuzinho
Vermelho, muito feliz por estar viva, promete que ndo se afastara mais do

caminho.

Segundo Bruno Bettelheim, em Psicandlise dos contos de fadas (1980),
0os irmdos Grimm apresentam uma nova variacdo para essa histéria,
acrescentando que numa outra vez que Chapeuzinho Vermelho leva doces para a
avo, um lobo diferente tenta atrai-la para fora do caminho. Dessa vez, a menina
corre para a casa da avo e relata o sucedido. Juntas, elas trancam a porta para
gue o lobo n&o entre e preparam uma armadilha, fazendo o animal cair numa
tina de &gua e morrer afogado. Essa versdo termina com a afirmacdo de que

ninguém mais fara nenhum mal para Chapeuzinho Vermelho.

Chapeuzinho Vermelho, aparentemente, € um conto de adverténcia para
gue as criangas sigam as instrugdes dos adultos e ndo se desviem do caminho.
Tal visdo pode ser confirmada, principalmente, se for observada somente a
versdo de Charles Perrault, em que a menina € castigada com a morte por ter
desobedecido a sua mée. Nesse conto, Chapeuzinho € uma menina ingénua
seduzida pelo lobo, ficando muito 6bvia, conforme Bettelheim (1980), a
metafora do animal, ou sgja, um homem com més inten¢des sendo representado

pelo lobo. Na opinido do autor, a imaginacdo do leitor fica reduzida e
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simplificada, pois o conto se transforma numa historia moralista e admonitoria,
especificando os detalhes. Para Bettelheim, o valor do conto de fadas para a
crianca € destruido se alguém detalha os significados, pois somente a crianca
sabe perceber e reelaborar os simbolos importantes para a faixa etéria em que se

encontra.

Na histéria dos irméos Grimm, a eleita pelas criangcas para elaborarem
suas narrativas, 0s simbolos sdo mais completos, porque a heroina ingressa no
processo de individuacdo e consegue a redencdo no final. Assim, € a partir desse
conto que o presente estudo destaca os simbolos. mée, menina, avo,
chapeuzinho, a cor vermelha, 1obo, floresta, cesta com alimentos, flores, boca,
cacador e o fato de a barriga do lobo ser aberta. Os arquétipos de transcendéncia
s80: a travessia pela floresta, que proporciona o processo de individuagdo, e 0

cacador, que faz o salvamento com a abertura da barriga do lobo.

O trio mée-avo-menina ensgja um simbolismo nele proprio, representando
0 nucleo basico da histéria, sendo que trés geracdes de mulheres figuram como
personagens principais. O que chama a atencéo Erich Fromm, em A linguagem
esgquecida (1983), quando faz referéncia ao significado desse conto de fadas.
Chapeuzinho Vermelho parte sozinha para seu processo de individuagéo,
guando recebe instrucdes da mée para levar a cesta com os alimentos a casa da
avo. A mée pede que ela ndo se desvie do caminho, tome cuidado com a garrafa

para que nao quebre e nado fique espiando em todos os cantos. S&o conselhos que
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uma mée pode oferecer para uma filha, considerando a distracdo e a curiosidade
excessiva caracteristicas de uma crianca que sai pela primeira vez sozinha. Com
0 objetivo de levar a cesta até a casa da avo, a menina tem um trgjeto a ser
cumprido, ligando duas mulheres de duas geracdes, 0 que representa a repeticao

de um ciclo e um rito de passagem.

A mée é a primeira forma que toma para o individuo a experiéncia da
“anima’, segundo Chevalier e Gheerbrant (1999) a totalidade de todos os
arquétipos, o residuo de tudo que os homens viveram desde os tempos mais
remotos, o lugar da experiéncia supra-individual. A avd € um duplo da mae,
sugerindo o ponto de chegada da trgjetéria que a menina deve cumprir para
ingressar no processo de individuacdo. Ha uma ponte invisivel entre a casa da
mée e da avo, um caminho mitico interligando as duas, que deve ser trilhado

pela menina.

O chapéu ou capa vermelha com capuz € dado de presente pela avo paraa
menina. A menina esta com essa roupa quando parte para a casa da avo, levando
a cesta de alimentos. Para Chevalier e Gheerbrant, o chapeuzinho é um simbolo
de identificagdo e, quando € usado, leva a pessoa a assumir a responsabilidade
por suas idéias. O capuz com a capa, COmo aparece muitas vezes a figura da
menina, segundo Jung, citado por Chevalier e Gheerbrant (1999), pode

simbolizar o mundo celeste, a invisbilidade e a morte. Geramente, nas
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cerimoénias inicidticas, os individuos aparecem com a cabeca coberta por um

capuz, engquanto cumprem umatrajetoria.

O vermelho é a cor da proibicéo lancada sobre as pul sdes sexuais, a libido
e os instintos passionais. E a cor do coragdo, do conhecimento esotérico, do
interdito aos ndo iniciados, é matriarcal, uterina e remete ao ciclo menstrual,
sendo esse periodo, em muitas sociedades, recebido pelas mulheres com rituais
de iniciagdo. Assim, a menina vestir a capa com capuz vermelho pode
representar um rito de passagem a ser cumprido através da trajetoria que une as
casas da mée e da avo. Ligado ap mesmo significado esta a cesta de alimentos,
gue simboliza a fertilidade. Chevalier e Gheerbrant lembram que as cestas séo

carregadas por inimeras deusas e sacerdotisas, que as utilizam como adorno.

O lobo evoca uma idéia de forca do mal contida, simboliza o medo, o
escuro, a selvgjaria e o fato de ele enxergar melhor a noite significa a forca do
mal se sobrepondo a ingenuidade, pois é preciso lembrar que, apesar de a
histéria se passar durante o dia, a floresta é escura. Chevalier e Gheerbrant
enfatizam que a figura do lobo devorador remete a um rito iniciético, no qua a
goela do lobo € a noite, a caverna, o inferno e a libertacdo de dentro do lobo é a
aurora, a luz do renascimento. Os autores complementam o significado,
explicando que os lobos também séo considerados como obstaculos a serem
vencidos pel os peregrinos mugulmanos e nos caminhos de Damasco. No caso de

Chapeuzinho Vermelho, o lobo é somado ao significado da floresta, que remete
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ao inconsciente. Dai 0 medo de entrar na escuriddo do bosque, pois o individuo
esta ingressando numa etapa de revelagcdo de seus medos. As flores que sdo
buscadas pela menina, enquanto ela entra cada vez mais na floresta, sugerem a
feminilidade e a infancia, um elemento de sedugéo que provoca Chapeuzinho

Vermelho para que ingresse cada vez mais no seu inconsciente.

A boca tem um duplo significado, pois pode construir, através da
linguagem, e destruir, quando impera o ato de devorar. Ela pode referir-se tanto
aos lébios de um anjo, como a goela de uma fera, como € o caso do conto.
Portanto, é necessario discernir as atitudes manifestadas por esse elemento,
sendo exatamente isso que faz Chapeuzinho, quando pergunta: Para que esta

boca tdo grande?

O cagador é a figura masculina que, ao cacar, imita 0 comportamento do
animal, procurando satisfazer os desgjos mais remotos da humanidade, atraves
de uma atitude que representa a forca do animus. E ele quem salva a menina,
abrindo a barriga do lobo. Segundo Erich Fromm, esta presente nesta imagem a
figura do pai. Entéo, pode ser associado a descoberta do animus e a chegada da
puberdade. Depois de realizar a travessia entre a casa da mée e da avo, atraves
da floresta escura, da contemplacdo as flores e da escuriddo encontrada dentro
da barriga do lobo, a menina renasce. Portanto, os simbolos de transcendéncia
desse conto de fadas sdo a trgjetdria através da floresta e a figura do cacador,

gue simula uma cesariana na barriga do lobo, ao trazé-la novamente a vida
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Desse modo, Chapeuzinho Vermelho cumpre o processo de individuagéo e
consegue a liberdade, vencendo o inimigo através de sua propria iniciativa,
guando enche a barriga do lobo de pedras. Tal atitude o torna estéril e termina
com sua vida, proporcionando a menina uma nova chance de ser plenamente

feliz.

4.4.2 Narrativasdascriancas

Quatro criangas escolhem Chapeuzinho Vermelho como o conto preferido,
0 que propiciaaandlise de todo o conjunto de narrativas, as quais estdo baseadas
no modelo mais popular da historia, a versdo dos irméaos Grimm, contendo,

assim, el ementos desse conto de fadas.

Eis 0 que escreveu Guilherme, dez anos:

Era uma vez uma menininha chamada chapeuzinho

vermelho. Umdia ela foi vizitar a avo e a mae disse:
— Va pela estrada néo pegue nenhum atalho

Ja que invez disso ela pegou um atalho e nesse atalho
tinha um lobo famindo e ele ouviu ela dizer queiaparaa

casa da vovo e o lobo falou:

—Vou comer a vovozinha dela para depois comela.
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Entao o lobo fez isso e se vistiu de vovo e deitou na

cama.
— A menina esta vindo!
—Vovo cheguel, Vo, Vo que olhos enormes vocé tem.
— SA0 para te enchergar melhor
—E essasorelhas
— SAo parate ouvir melhor
— E os dentes
— S0 para te comer

A menina saiu gritando e encontrou um homem ela

contou tudo
Ele lutou matou o lobo e tirou a vovo de dentro.

Fim

Os nexos logicos e a estrutura de principio, meio e fim estéo presentes
nessa narrativa, 0 que indica uma preocupacéo de Guilherme em apresentar a
conclusdo da historia. Referenciando Piaget (1967), a crianga encontra-se na
fase de concretizacdo da socializagdo, tendo em vista agumas expressdes do
texto, as quais demonstram preocupacdo com o receptor, como: “...e o lobo
falou: — vou comer a vovozinha dela para depois comé-la. Entdo o lobo fez isso

e se vestiu de vovo e deitou na cama.” Nessa parte, o lobo fala com o leitor
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sobre seus planos e o narrador explica a agdo. Assim, observa-se que a crianca
esta se distanciando do seu ponto de vista e raciocinando a respeito da visao dos

possiveis leitores.

A situagdo inicial mostra umas das recomendacdoes da méae, aguela
considerada a principal pela crianca: “Va pela estrada e ndo pegue nenhum
atalho”. Lembrando Iser (1996), o leitor reorganiza o texto conforme sua visdo
de prioridades, portanto Guilherme elege como principal a recomendagdo sobre

0 caminho, o que induz o encontro com o lobo.

O popular didlogo entre Chapeuzinho e o lobo est4 presente em todas as
versdoes mais conhecidas e € adotado por Guilherme em sua narrativa,
culminando com a parte em que a menina pergunta sobre a boca, a qual a
crianca substitui por dentes. No entanto, Guilherme prefere ndo deixar a menina
ser engolida pelo lobo, ela sai correndo e encontra um homem que luta com o

lobo e salvaa avo.

Os arquétipos de transcendéncia sdo modificados, porém ainda conservam
semelhancas com a historia. N&o ha referéncia a floresta, mas Guilherme fala
num atalho, o qual a menina ndo deve tomar, porém desobedece. Portanto, ha
uma trgetoria que ndo € especificada pela crianca, mas supde-se que
Chapeuzinho Vermelho ingressa num caminho para chegar a casa da avd. Como
existe a vitoria da menina, ao final, pode se dizer que ha a fungdo transcendente

no simbolo do atalho, pois a menina agiu por sua livre e espontanea vontade,
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ingressando numa escolha individual. O outro arquétipo de transcendéncia ndo é
0 renascimento da barriga do lobo pelas méos do cagador, como na histéria
tradicional, mas o homem que luta com o lobo. Assim, a representacéo do
animus através do homem tem a funcéo transcendente na histéria de Guilherme,
tendo em vista que Chapeuzinho foge do lobo e encontra a figura masculina, o
gue torna evidente o processo de individuacdo no desfecho, que liberta a
menina. Apesar de ndo conter a afirmacdo explicita de felicidade, Guilherme

encerracom um final feliz paratodos.

Matheus, 12 anos, conta sua histéria da seguinte forma:

Era uma vez uma crianga que se chamava chapeuzinho
vermelho sua mée estava preparando uns doces para sua
avo dai chapeuzinho vermelho foi levar para sua avo dai
ela estava indo dai chapeuzinho vermelho estava cantando
guando o lobo acordou do seu longo ssono e viu aquela
minina e uviu ela dizendo que ia para a casa da Vo e foi
correndo num atalho pegar a vo boto no armario da
chapeuzinho vermelho chega na casa da vo percebe que ndo

era sua avo e chama a policia e o lobo foi preso

A existéncia da situacdo inicial e 0 esgueleto basico do conto com

principio, meio e fim dao a idéa de que a crianca conhece a histéria, porém a
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forma pela qual a narrativa se apresenta em termos de linguagem indica que

Matheus ainda esta em transi¢&o para a fase de socializagéo.

Na construcdo do conto, nota-se a repeticdo de substantivos e conjuncoes,
a auséncia de conetivos entre frases e a omissdo de agdes, como as
recomendacdes da mée, a atitude do lobo, que coloca a avo no armario, além da

conclusdo rgpida, quando a menina chama a policia e o lobo vai preso.

Provavelmente, a crianca tenha estruturado de forma clara a histéria em
sua imaginagéo e ndo tenha conseguido organizé-la na linguagem escrita. Para
Piaget (1967), essa é, ainda, uma fase anterior ao formalismo l6gico, pois a
crianca transfere o monologo mental para a escrita, ndo refletindo sobre um

possivel receptor.

De qualquer maneira, esta presente a necessidade de finalizar a historia,
surgindo, assim, elementos novos. a policia e a prisdo do lobo. Entdo, os
arquétipos de transcendéncia estdo modificados, pois, apesar de existir uma
trajetdria percorrida por Chapeuzinho Vermelho, ndo ha a recomendacdo da
mae, portanto, a menina ndo segue nenhum impulso individual sobre a escolha
do caminho. N&o ocorre, igualmente, o episodio do lobo quando devora a avo e
a menina, pois a avd permanece no armario, enguanto a menina percebe que o

lobo esta ha cama disfarcado e, entdo, chama a policia.
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A policia ocupa a funcéo do cacador, o que indica que funciona como um
arquétipo de transcendéncia, pois consegue prender o lobo, deixando
Chapeuzinho Vermelho livre do perigo. O fato de ser a propria menina quem
chama a policia, a coloca como realizadora do seu processo de libertacéo, pois
ela consegue vencer o mal. Portanto, observa-se que, apesar da dificuldade de
organizar a narrativa, a crianga expressa a necessidade de libertar a personagem
do perigo quando acrescenta um novo elemento que assume a funcdo

transcendente.

A histériade Paula, dez anos, é a seguinte:

Era uma vez uma menina que estava indo levar comida
para sua avo, e quando derepente surgio um lobo muito

mal, que falou — Aonde vocé vai menina?

Ela respondeu: Eu estou indo levar esse doces para

minha avo. O lobo comentou — aonde é a casa de sua avo?

E s ir seguindo a trilha e minha mae falou para néo ir
pela floresta.

O lobo disse: — ndo tem problema vamos ver quem
chega primeiro. A menina aceitou. Quando ela chegou na

casa da vovo e entro. Ha!

Nossa vovd que olhos grandes vocé tem e para

enchergar vocé melhor.
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A situagdo inicial ja mostra a menina levando os doces para a avo,
portanto ndo ha uma recomendacdo da méae no principio do relato. A crianca
utiliza a técnica do dialogo na conversa entre Chapeuzinho Vermelho e o lobo e
nesse didlogo inclui o conselho da mée. E possivel notar que a meninafaz o que
a méae pede e continua no caminho correto, pois € o lobo quem aposta uma
corrida. O texto € bem claro e mostra que Paula conhece a histéria até o ponto
em que interrompe a narrativa. Nao ha conhecimento das causas que fazem com
gue a crianca pare de escrever, nem indicios de que ela conheca o final, pois ndo
ha reticéncias ou indicagéo de continuidade. Supde-se que ela tenha construido a
histéria na sua imaginagao, como explica Piaget, num mondlogo, mostrando que
ainda ha resquicios do egocentrismo, pois Paula mostra, em sua narrativa, a

parte que julga fundamental, sem a preocupacao com o receptor.

O simbolo com a fungdo transcendente néo aparece, pois a trajetdria da
menina ndo esta explicita e o lobo ndo chega a agredi-la, portanto a narrativa

n&o mostra 0 momento da libertac&o da personagem.

Y asmin, dez anos, assim narra sua historia

Era uma vez uma menina chamada Chapeuzinho
Vermel ho.
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Uma vez sua mée pediu-lhe para levar uma torta de

morango para sua v adoentada e sua méae acrescentou:
— Na&o va pelo bosque. E a Chapeuzinho falou:
— Esta bem mamée néo irei pelo bosgue.

E a menina foi. La encontrou um guarda apontando
sinal vermelho e entdo ela parou para ver o0 que era e
seguiu, la encontrou um lobo mal e ele viu ela. Entao ele

percebeu gque tinha um atalho para a casa da vovo.

E ele foi para la. E chegando |4 a vovo se escondeu
dentro do armario e Chapeuzinho Vermelho chegou la e
falou:

— Mais que olhos grandes vocé tem:
— E para enchergar voce.

— Que orelhas grandes vocé tem:

— E para ouvir vocé.

— Que dentes grandes vocé tem:

— E para te comer.

E a Chapeuzinho sai correndo.

Fim

Na situagdo inicial a historia ja apresenta o didogo de Chapeuzinho

Vermelho com amée, que faz as recomendagdes para que a menina ndo percorra
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o caminho do bosque, o que a leva a concordar no principio, mas depois €la
resolve ir pela floresta. Ha um elemento novo na narrativa: um guarda que
aponta o sinal vermelho. Y asmin ndo explica o que faz o guarda, mas, através do
sinal vermelho, ele parece estar indicando “pare’, talvez uma indicagcéo de
perigo. A menina observa o guarda, mas continua caminhando e logo encontra o
lobo, mas n&o existe um didlogo entre eles, como na histéria original. O animal
toma um atalho e chega primeiro na casa da avg, toma seu lugar e ela se esconde

no armario.

A popular conversa entre Chapeuzinho Vermelho e o lobo sobre o
tamanho dos olhos, orelhas e boca, que a crianca substitui por dentes, esta
presente na narrativa. Yasmin decide por um final em que a menina foge: “sal
correndo”. Néo ha uma explicacéo sobre o fina do lobo ou da avd, mas a fuga
da menina é a solucdo encontrada, o que diferencia a funcéo transcendente dos
simbolos. A trajetdria e a escolha do caminho aparecem nessa histéria, porém
apresentando uma funcdo transcendente enfraguecida, pois o ma ndo €
derrotado. N&o se pode dizer que ndo existe a fungéo transcendente, pois o fato
de Chapeuzinho Vermelho sair correndo indica sua salvacdo, mas ndo mostra o
desfecho do lobo, portanto, ndo é possivel afirmar que houve a libertacéo da

personagem.

A narrativa contém todas as etapas numa sequéncia l6gica, apresentando

principio, meio e fim, existindo uma preocupacdo com O receptor, portanto,
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referenciando Piaget (1967), é possivel afirmar que a narrativa mostra uma

crianga que esta na fase da socializacéo.

Os novos elementos, o guarda e a fuga de Chapeuzinho Vermelho
demonstram o poder da imaginacdo em acrescentar e modificar a ficcdo que,
segundo Iser (1996), é uma transgressao da realidade do texto, o que provoca o

surgimento de novos universos.

No século XVII, o conto de Charles Perrault apresenta um desfecho
tragico, em que Chapeuzinho Vermelho é devorada pelo lobo como um castigo a
sua desobediéncia. Em 1812, os irmaos Grimm reescrevem a historia, incluindo
um final feliz para a menina e sua avo. Elas sdo devoradas pelo lobo, mas séo
salvas pelo cacador. Observa-se que, em todas as narrativas das criangas,
Chapeuzinho Vermelho ndo sofre nenhuma agressdo e sequer é engolida pelo
animal. Apenas uma historia mostra a avdé sendo devorada e salva por um
homem que luta com o lobo. Assim, é possivel perceber que as criancas
tornaram essa histéria ainda mais branda, o que suaviza até mesmo a luta com o
lobo, pois ele morre somente numa das narrativas. Como uma das histérias esta
incompleta, ndo é possivel imaginar a opcao da crianca com relacdo ao desfecho
do lobo. Outra versdo mostra que 0 agressor vai preso, talvez um final mais
proximo da realidade da crianca que o escolheu. Ha um conto em que nada

acontece com o lobo, pois a menina foge e, naturalmente, o animal permanece
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solto. Resta somente uma narrativa em que o inimigo é exterminado por um

homem que consegue retirar a avo de sua barriga e salvéa-la

Nota-se que a acdo da menina sobre o mal ndo ocorre em nenhuma das
narrativas, pois, nas unicas historias em gque o lobo é contido, sdo homens que
praticam a acdo. Mesmo assim, somente em duas narrativas o fina esta

resolvido, quando existe a libertagdo de Chapeuzinho Vermelho.

Torna-se significativo para este estudo a criacdo de elementos novos, tais
como: a policia e o fato de o lobo ser preso; o guarda apontando um sinal
vermelho e a fuga da menina. Esses dados demonstram uma mistura do
ambiente da floresta, em que se passa a historia original, com arotina diaria em
gue vivem as criangas atualmente, em que 0 invasor precisa ser detido pela
policia, um guarda pode aparecer no caminho e, muitas vezes, a Unica solugéo

encontrada é afuga.

Levando em consideracdo os estudos de Piaget (1967), as quatro criangas
gue escolheram essa histéria ndo podem ser classificadas na mesma fase. Com
base na estrutura da narrativa, duas criangas demonstram uma maior
preocupacdo com O receptor, organizando a histéria de forma a serem
compreendidas. Mas as outras duas ndo conseguem, ainda, transferir para a
escrita a histéria que aflora na imaginacdo, apesar de demonstrarem que

conhecem o conto.



178

O simbolo com a funcéo transcendente, tal qual existe na histéria dos
irméos Grimm, ndo aparece em nenhuma das narrativas. Numa delas, ha uma
trgetoria e um homem que combate o lobo. Em outra, a policia detém o inimigo
e salva a menina. Assim, é possivel observar que tais elementos substituem os
simbolos antigos e exercem, de certa forma, uma funcéo transcendente, porém
enfraquecida, pois, apesar de libertarem a menina do mal, ndo ha uma solugéo
definitiva. Observa-se que Chapeuzinho Vermelho néo vence o lobo de forma
ativa, como ocorre no conto original, de autoria dos irmaos Grimm, em
nenhuma das narrativas, portanto as personagens criadas pelas criancas ainda

n&o ingressaram totalmente no processo de individuagéo.
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5UMA TRAJETORIA ENTRE FADASE LOBOS

A literatura oportuniza a crianca a concepcdo de nNOVOS UNIVeErsos,
permitindo que ela extrapole seus limites. Em contato com o texto ficcional, a
crianca alcanca mundos inacessiveis, restaura seu equilibrio e reorganiza sua
propria readlidade. Assim, gradativamente, o imagin&rio infantil va sendo
povoado por uma série de personagens e situacoes, facilitando a construcdo de
uma historia de leitura, capaz de armazenar ao longo do caminho uma bagagem

interna que pode ser expressa de varias maneiras.

O presente estudo faz um recorte numa determinada fase do
desenvolvimento infantil, nove a 11 anos, objetivando resgatar do imaginario os

arquétipos de transcendéncia dos contos de fadas escolhidos pelas criancas. A



180

pesquisa realizada com esse publico origina as 26 narrativas anadisadas no

capitulo anterior.

Tendo em vista que o foco deste trabalho € o arquétipo de transcendéncia
em narrativas infantis sobre contos de fadas, observa-se ao longo da analise que
as imagens representadas pelas criancas séo influenciadas por alguns fatores
como, por exemplo, as peculiaridades referentes a linguagem e as histérias
selecionadas. Considerando a fase de desenvolvimento em que se encontram,
constata-se que ha uma relacdo direta entre a forma como se apresenta o
arquétipo de transcendéncia e a linguagem propria da etapa em que esta esse
publico. Da mesma forma, notase que cada uma das quatro historias
selecionadas para esta pesquisa apresenta caracteristicas diferenciadas quanto ao
nimero de personagens, ao tamanho e as formas de divulgac8o. Tais fatores
também podem modificar a aparéncia dos simbolos arquetipicos de

transcendéncia.

5.1 Perfil dascriancas: uma fotografia dos significados

Para efetivar esta anadlise, faz-se necessario compreender a etapa de
desenvolvimento em gue estdo as criancas envolvidas, através da observacdo das

peculiaridades do vocabulario utilizado por elas nas versdes. Nesse sentido,
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nota-se que a maior parte das narrativas demonstra caracteristicas de criancas
gue estdo numa fase de transicdo para o0 pensamento 16gico, apresentando claros
resquicios do egocentrismo, que, segundo Piaget (1999), sGo uma forte marca da

primeirainfancia.

Até os seis anos, as criangas tém como principais atividades o desenho
ladico e o brinquedo, sendo essas ocupacbes acompanhadas da faa
descontraida, que funciona como um reforgo da acdo, ndo possuindo ainda uma
funcdo socia. A partir de sete e oito anos, até cercade 11 e 12, ocorrem grandes
transformagfes, pois a crianca comega a pensar nos conceitos que emprega,
tornando-se cada vez mais apta a introspeccdo, o que a faz refletir sobre suas
experiéncias, possibilitando o aparecimento do raciocinio formal e l6gico. Nessa
etapa, surge a capacidade de cooperacdo, quando aumenta a participacéo e ela
consegue dissociar 0 seu ponto de vista do ponto de vista do outro, coordenando
suas idéias através da linguagem. Como aumenta a compreensao a respeito da
posicdo do interlocutor, as discussdes tornam-se possiveis e os didogos
mostram-se  repletos de justificativas e provas. Assm, desaparece
gradativamente a linguagem egocéntrica e as conexdes l6gicas ocupam um
espaco cada vez maior. Posteriormente, a medida que a crianga val
experimentando essas construcdes na linguagem escrita, também as estruturas

gramaticais evidenciam mudangas significativas.
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Piaget explica que, na etapa anterior, mesmo que a crianca estga
envolvida numa atividade individual, ela ndo consegue calar suas manifestactes,
gue geralmente estdo dirigidas para s mesma, o que dificulta a consideracéo
sobre o ponto de vista do outro. A linguagem egocéntrica caracteriza-se por uma
auséncia de conexdo entre as idéias e justificativas l0gicas, 0 que impede a
construcéo de um relato em que o encadeamento das suposicdes resulte numa
narrativa com conclusdes claras, tendo em mente a existéncia de um receptor. E
preciso considerar, no entanto, que ha um periodo de transicdo que pode ser
mais ou menos extenso, dependendo dos estimulos e da interacéo social, o que
torna inviavel estabelecer caracteristicas rigidas para uma determinada fase.
Durante seu crescimento, a crianca experimenta estagios indefinidos, misturando
atitudes de fases anteriores, sendo possivel perceber a predominancia de

algumas caracteristicas em detrimento de outras.

Assim, explica Piaget (1973), é possivel observar a persisténcia do
animismo apds os dez anos. Um exemplo disso é quando a solugéo de um
problema é encontrada através de um pensamento magico, 0 que demonstra
marcas desse animismo, caracteristico da primeira infancia. Como salienta
Piaget (1973), sobre o percurso do sol, nessa fase, a crianga admite, as vezes,
gue o sol a segue como se fosse um passaro e que, em outras vezes, 1Sso ndo
ocorre. Ao mesmo tempo em que afirma que o sol esta imovel, diz também que

0s raios podem segui-la. Segundo o tedrico, essa atitude mostra que a crianca
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ainda apresenta uma contradi cdo que somente € vencida quando ela compreende
gue as impressdes que sente sao ilusdes devido ao posicionamento da terra e dos

astros.

Nas narrativas estudadas, constata-se, em sua maioria, a existéncia de
marcas do egocentrismo e do pensamento animico, 0 gque comprova gque as
criangas alvo deste trabalho ainda estdo em transicéo para o pensamento formal.
Percebe-se, assim, que o estéagio de desenvolvimento em que se encontram essas
criancas esta refletido na forma de narrar as historias, que podem ser mais
proximas ou mais distantes das originais, dependendo das caracteristicas do

imaginario desse publico infantil.

E possivel observar nas narrativas uma tendéncia a sintese, principa mente
guando a histéria se encontra no processo de solucdo. Ha uma urgéncia em
afastar o mal a qualquer custo, objetivando a conclusdo da histéria, mesmo que

ocasione um prejuizo para as etapas do conto e para atragjetéria do herdi.

Quando a narrativa se origina de uma histéria muito longa, como
Pinoquio, por exemplo, o resumo € a opc¢do de todas as criangas que apontam
essa historia como a preferida. A historia de Pindquio esta estruturada de forma
gue a personagem ingressa em varias aventuras, ocorrendo pequenos conflitos e
encaminhamentos de solugbes, que sdo sempre desviadas pelo boneco, o que
acarreta o inicio de uma nova busca até o fina da trgetéria, quando ele,

finamente, se transforma num menino. Provavelmente, essa maneira de
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estruturar a histéria se deva ao fato de que, inicialmente, Collodi concebe
Pindguio em forma de folhetim. Como as adaptacfes conhecidas pelas criancas
nao registram a totalidade dessa estrutura, sendo selecionadas apenas algumas
aventuras, também as criangas ndo conseguem narrar a histéria de forma
completa. A consequéncia disso é a auséncia de nexos |6gicos e a diminui¢éo do

processo de individuag&o das personagens.

Em sua maioria, as criangas demonstram que tomaram contato com a
literatura e com os contos de fadas, pois conhecem as histérias e encaminham
suas personagens, desde a situacdo inicial, com seus desgos e problemas,
conforme as histérias originais. No entanto, nota-se que suas dificuldades
surgem durante o processo de solucdo que, mesmo sendo de responsabilidade do
her6i na maioria das narrativas, ndo afasta o mal totalmente, ou fortalece
demais a fada e a magia, como no caso do conto Cinderela. Essa dificuldade
também é percebida com as personagens das outras histdrias. Nas narrativas de
Os trés porquinhos, as criangas ndo resolvem definitivamente o problema; em
Chapeuzinho Vermelho, também ndo ha uma solucéo completa para a menina, e,
em Pinoquio, as dificuldades de um processo de solugdo ainda sdo maiores, pois

as narrativas estéo baseadas em adaptactes mais curtas.

Provavelmente, colocando-se no lugar do herdi, as proprias criangas ainda
n&o conseguem encontrar uma solugéo completa para o problema. O processo de

individuacdo requer uma trgjetéria solitéria do herdi, de forma que ele descubra
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com sua propria acdo a saida para o seu conflito. Portanto, constata-se uma
evidente coincidéncia entre 0 estégio de desenvolvimento em que estdo as
criancas-alvo dessa pesquisa e os herois por elas recriados nas narrativas. Assim
COMo as criangas, as personagens demonstram gue ainda ndo ingressaram no
processo de individuagdo, pois ndo afastam o mal definitivamente, e a solugéo
maior para os conflitos ainda continua sendo exclusivamente magica, ficando o
her6i sem uma atuacdo mais forte na solucdo de seus problemas. Da mesma
forma, as narrativas deixam transparecer uma crianca em fase de transi¢éo, que
ainda ndo ingressou completamente no pensamento l6gico e formal e apresenta
fortes marcas do egocentrismo e do animismo. Observa-se que ja existem tracos
da etapa do pensamento formal, quando se constata que a narrativa ja apresenta
principio, meio e fim de maneira estruturada e as idéias ja estdo organizadas de
forma |6gica, demonstrando que o autor tem em mente um possivel leitor. Jana
fase do pensamento magico e do egocentrismo, ndo existe uma preocupacao
com o interlocutor. Assim, observando-se 0s sinais dessas etapas, 0 conto de
fadas narrado pela crianca torna-se uma fotografia, que esta sendo aos poucos
revelada, permitindo o conhecimento do perfil desse publico leitor e de seu

imaginario.
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5.2 Funcdo transcendente do ar quétipo nas narrativasinfantis

Os arquétipos, segundo Carl Jung (1998), sdo imagens primordiais ligadas
ao patrimoénio imaginario da humanidade, que se repetem em qualquer época ou
lugar do mundo. A apreensdo de um arquétipo torna-se possivel atraves dessas
imagens que se ativam no processo simbolico, 0 que pressupbe multiplas
interpretagbes. Entre os arquétipos, este estudo elege agueles que possuem a
funcdo transcendente, ou seja, aqueles que expressam superacdo, ultrapassagem
e travessia. Eles ssimbolizam a luta do homem para alcangar seu objetivo e

podem ser representados por animais, atitudes e situacoes.

A producdo de arquétipos € mais comum em sonhos, mas na vigilia pode
ser estimulada por meio da “imaginacéo ativa’, isto €, através de uma sequéncia
de fantasias que o individuo é capaz de gerar, quando ha uma inducdo externa.
De forma a estimular a emersdo de simbolos, esse método é empregado na
psicologia analitica, pois a linguagem simbdlica auxilia a desvendar
acontecimentos que ainda ndo afloraram a consciéncia. Uma das maneiras de
provocar a producao de arquétipos nainfancia é através do conto de fadas, como
€ possivel observar nos procedimentos deste estudo, que aciona a “imaginacéo
ativa’, através das narrativas de contos de fadas e assim torna possivel a

apreensdo das imagens arquetipicas de transcendéncia registradas pelas criancas.
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Ao narrar um conto de fadas, a crianca, além de tentar reorganizar suas
idéias de forma l6gica, traduz as imagens arquetipicas através de simbolos
atuais. Ela situa as personagens, relembra o conflito em que o herGi esta
envolvido e, ao construir o processo de solugdo, mesmo que repita os passos dos
contos originais, a crianga imprime novas cores as historias. Assim, ela
consegue tracar uma ponte invisivel entre passado, presente e futuro. Cada um
dos quatro contos de fadas eleitos para esta pesquisa sugere uma determinada
configuracdo dessa ponte, considerando suas caracteristicas. Surgem, portanto,

diferentes contornos para o arquétipo de transcendéncia.

Na historia Os trés porquinhos, que é a vitoriosa na preferéncia das
criancas-alvo desse estudo, nota-se que as narrativas apresentam uma variagéo
maior de tipos e de constru¢iio de novos simbolos. E preciso sdientar que a
forma de popularizacdo dessa histéria é, principalmente, a oralidade com base
na adaptacdo da Walt Disney para o cinema. O conto mostra-se menor gue 0s
demais, apresentando um numero reduzido de simbolos e de personagens.
Provavelmente, tais caracteristicas tenham colaborado na escrita de um maior
numero de narrativas e numa simbologia mais diferenciada, pois, sendo um
conto mais simples e pequeno, torna-se facil para as criangas a elaboracéo de
narrativas, o que favorece a espontaneidade por pate delas e,

consequientemente, o surgimento dos simbolos em seus relatos.
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A atualizacdo do arquétipo de transcendéncia pode ser notada na narrativa
gue representa o grupo das “diferentes’, na qua a solugdo encontrada pelos
porquinhos estd no sono do lobo, que cansa ao esbarrar nos tijolos. As
personagens unem forgas e carregam o lobo para longe, portanto o tijolo e a

cooperacdo assumem a funcéo transcendente, ficando o elemento fogo ausente.

Nesse sentido, a maior parte das criangas consegue afastar o lobo em suas
narrativas, mas elas nao resolvem definitivamente o problema, registrando que o
lobo “foi embora’, “sumiu”, “fugiu’, “saiu correndo” ou “saiu voando”,

portanto o simbolo esta presente, mas a funcéo transcendente fica enfraquecida.

As narrativas sobre o conto de fadas Cinderela caracterizam-se por
citarem, em sua maioria, 0s arquétipos de transcendéncia “fada’ e “sapato”,
sendo que os mesmos exercem a funcéo de libertacdo da heroina. Entretanto,
apesar de surgirem elementos novos em algumas histérias, ndo ha a criacéo de
novos simbolos arquetipicos de transcendéncia, 0 gue torna as narrativas das
criancas bastante semelhantes. E preciso considerar que essa histéria é
popularizada em todas as suas formas: oralidade, literatura, cinema, video e
DVD, sendo principalmente atraves dos meios eletronicos que a Disney constroi
suas personagens. Assim, o livro tornase um elemento coadjuvante na
divulgagdo, pois, quando um conto de fadas é transformado numa grande
producéo pelos meios eletronicos, a extensa divulgagao e o impacto que acarreta

exercem sobre a crianca uma consideravel atracéo, levando-a a internalizar as
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imagens veiculadas. Assim sendo, o livro deixa de ser a primeira referéncia para
a histéria, transformando-se numa opcéo de reconhecimento e confirmacgéo de

um conto de fadas ja assistido no cinema ou na televiséo.

Também é necessério lembrar que, na adaptacdo da Disney, o0 processo de
individuacdo da heroina € atenuado, pois ha somente um bale e uma
transformacéo, o que reduz o empenho de Cinderela na busca de sua realizacao.
As tarefas s8o igualmente diminuidas, restando a jovem buscar uma abobora e

concordar com o limite da meia-noite.

De certa forma, o fato de a heroina ser menos ativa em seu processo de
individuagéo, fortalecendo, assm, a funcdo do elemento mégico, facilita a
reproducdo dos arquétipos de transcendéncia nas narrativas, pois, mesmo nao
estando a maioria das criangas numa fase de desenvol vimento 10gico, o processo
de solugéo do conto Cinderela da Disney torna-se mais evidente, exigindo

menos esforgo do narrador parafinalizar a narrativa

As narrativas resultantes da histéria Pindquio séo bastante resumidas e o0s
simbolos ai mencionados ndo apresentam a fungdo transcendente, portanto néo
ocorre a libertagcdo da personagem. Esse é 0 Unico grupo de narrativas em gue
nenhuma das versdes das criancas contém o arquétipo com a fungéo
transcendente. Provavelmente, ocorra devido a fatores como a extensdo da
histéria, a complexidade da simbologia, o grande nimero de personagens e a

forma de popularizacdo, pois Pindgquio é conhecida, principalmente, pela
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adaptacdo da historia para os meios eletronicos e através da literatura, por
resumos da adaptacdo Disney. Ao recontar uma historia baseada no resumo de
uma origina grande e complexa, a solucéo da crianca € uma nova sintese o0 que,

consegiientemente, acarreta mais ainda a diminuicdo dos simbolos.

A suavizagéo € aprincipal caracteristica das narrativas sobre Chapeuzinho
Vermelho. A menina ndo € engolida pelo lobo em nenhuma das histérias e o
proprio animal morre somente numa das narrativas. De quatro historias, a
funcdo transcendente ocorre em duas, porém de forma enfraguecida, pois a

menina nao combate o mal de forma ativa e direta.

Nas narrativas em que se pode observar a criagdo de simbolos novos, os
finais contém elementos diferentes, embora exercam pouco a funcdo de
transcendéncia, porque ndo existe uma atuacdo forte da menina. Numa das
histérias, Chapeuzinho Vermelho chama a policiae o lobo vai preso, assim os
policiais ocupam a fungdo do cagador, o que indica que funcionam como
arquétipo de transcendéncia, pois a menina fica livre do lobo. Mas, apesar de
ser Chapeuzinho Vermelho quem chama a policia, a funcéo transcendente, sem
duvida existente, fica enfraquecida com relagdo a original, pois ndo € a jovem
quem realiza sozinha seu processo de libertaco. (E preciso lembrar que, na
versao dos Irméos Grimm, € a personagem quem coloca as pedras na barriga do

lobo, causando sua morte e, portanto, resolvendo definitivamente o problema).
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No entanto, registra-se aqui uma atualizagdo do arquétipo de transcendéncia

“cacador” em relacdo a“policia’.

Outro elemento novo é o “homem” que mata o lobo numa das narrativas.
A luta da figura masculina com o animal € a representacdo do “cacador”,
exercendo também a fungdo transcendente, apesar de ndo haver a participacéo
direta da menina, como ocorre na original, tanto ao sair da barriga do lobo,

como ao enché-lacom pedras.

Como ainda ndo ha uma divulgacéo através de grandes producdes como
Cinderela e Pinoquio, Chapeuzinho Vermelho, por ser mais conhecida através
de histérias contadas oralmente, ou por meio da leitura de um livro, tem a
vantagem de ampliar o imaginario infantil, pois é a propria crianca quem da
forma, cor e voz as personagens, “irrealizando o mundo do texto”, conforme a
expressdo utilizada por Iser. Ta procedimento fica limitado quando a crianga
assiste a uma histéria num meio eletrénico, pois o contelido ja esta previamente
selecionado pelo roteiro e os espacos vazios relativamente preenchidos, restando

ao publico atarefa de assistente.

Nas narrativas resultantes da historia Os trés porquinhos e Chapeuzinho
Vermelho, nota-se que uma grande percentagem das criancas ndo soluciona a
histéria com a morte do lobo. O animal foge, vai embora ou € preso, mas em

nenhum momento € morto com a ajuda direta dos herdis. Apesar disso, a
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producdo de novos arquétipos ou a atualizacdo dos mesmos surge somente

nessas historias.

As narrativas resultantes de Pindquio s um exemplo da dificuldade de
encaminhamento da solugdo para os problemas enfrentados pela personagem.
Na adaptacdo dessa histéria para 0 cinema, a Disney utiliza uma répida
sequéncia de cenas, com 0 objetivo de reproduzir parte da aventuras vividas pela
personagem. Talvez essa grande quantidade de imagens misturadas, a variedade
de simbolos e a influéncia de adaptacbes muito resumidas, tenham colaborado

paradificultar o relato desse conto de fadas.

Em Chapeuzinho Vermelho e Pinoquio, nota-se uma semelhanga, no que
diz respeito ao relato das criancas sobre o castigo enfrentado pelos herdis
guando desobedecem. Nas histérias originais, a menina é devorada pelo lobo,
devido a escolha do caminho errado e Pindquio fica com o nariz aumentado,
quando mente. E curioso observar que nenhuma das narrativas menciona esses
fatos, 0 que leva a suposicdo de que as criangas, a0 se identificarem com as
personagens principais, nd0 mencionam O castigo porque ndo desgam ser
castigadas, ja que o comportamento rebelde dos herdis € plenamente

compreendido por elas.

A morte do lobo, a tomada de decisdo sobre um caminho a seguir, a
forma de construcéo da casa, a necessidade de ir a escola e trabalhar, aformacéo

do carédter, todos esses temas aparecem em Os trés porquinhos, Pindquio e
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Chapeuzinho Vermelho. Nessas histérias, as personagens precisam tomar
decisOes e agir de forma a modificar uma situacdo de perigo, enfrentar a
mudanca e crescer. No conto Cinderela, adaptacdo da Disney, salienta-se a
bondade da heroina e seu trabalho forcado para a madrasta e para as irmas,
surgindo a fada como um elemento magico marcante que soluciona todos os

problemas da jovem.

Provavelmente, as criancas tenham conseguido reproduzir o arquétipo de
transcendéncia e apresentar a solucdo nas narrativas desse conto na grande
maioria, porque, das histérias escolhidas, a adaptacdo da Disney de Cinderela é
0 conto em que a personagem principal acanca de forma mais fécil a felicidade
através da fada, o que € uma solucéo mais proxima da fase em que se encontram

as criangas-alvo desse estudo.

Assim, é possivel perceber uma relacdo muito proxima entre o uso da
funcdo transcendente e as fases de desenvolvimento em que se encontram as
criangas estudadas. Nas historias em que é necessario tomar uma atitude mais
definitiva, modificar um caminho ou derrotar 0 inimigo, as criangas atenuam ou
omitem as agbes das personagens. No entanto, quando a solucdo € magica e néo

depende tanto da heroina, o arquétipo de transcendéncia € mantido.

Os motivos de as criangas reproduzirem os arquétipos de transcendéncia
em todas as narrativas de Cinderela e ndo os mencionarem nas histérias

resultantes de Pindquio tém uma causa comum: a influéncia do modelo de
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adaptacéo da Disney. Em Cinderela, é reduzida a atuacéo da heroina, facilitando
a solucéo da historia através do elemento mégico. Em Pindquio, ha reducdo da
trgetoria do herdi e do nUmero de simbolos e, conseqlientemente, a elaboracdo

das narrativas ocorre de forma desorganizada.

Apesar de a funcdo transcendente estar enfraguecida, € nas narrativas
sobre Os trés porquinhos e sobre Chapeuzinho Vermelho que se percebem
tentativas mais equilibradas e verdadeiras de solucionar os problemas das
personagens, bem como a atualizacdo dos arquétipos de transcendéncia. Embora
ndo sejam fortes e definitivas, as solucdes sdo encaminhadas pelas personagens,

sgja afugentando o lobo, ou mandando-o para a cadela.

Salienta-se que tais historias sdo popularizadas, principalmente na forma
oral, ou atraves da literatura. As narrativas de Os trés porquinhos sdo elaboradas
através do modelo da Walt Disney, porém a principal forma de veiculacéo dessa
histéria ainda é através da oralidade e da literatura. Talvez esse fato colabore
para que as criangas consigam reelaborar em seu imaginario uma narrativa mais
espontanea, na qual sgja possivel observar uma fluéncia maior de seu proprio
vocabulario, reproduzindo suas trgetérias. Portanto, a investigacdo da
representacdo do arquétipo de transcendéncia nas narrativas esta fundamentada
nas caracteristicas encontradas na etapa de crescimento desse publico, bem

como nas especificidades das historias sel ecionadas.
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Nas narrativas produzidas a partir do conto Cinderela, h4 apenas a
repeticdo dos arquétipos, sem nenhuma variacdo. E, em Pindéquio, nenhum
simbolo com a funcgéo transcendente € citado. Tais observacOes levam este
estudo a refletir sobre o fato de que as criangas conseguem representar, com
maior liberdade, os arquétipos em narrativas sobre contos de fadas, quando
escrevem sobre historias que conheceram de forma oral ou através de um livro.
Portanto, € possivel concluir que a forma pela qual o arquétipo de
transcendéncia é reproduzido estd relacionada ndo somente com a fase de
desenvolvimento em que estdo as criancas e com as caracteristicas da histéria
gue origina a narrativa, mas ainda com as formas de divulgacéo do conto de

fadas em questéo.

Constata-se, assim, que O arquétipo de transcendéncia assume nessa
pesquisa a funcdo de um termémetro que, além de medir o quanto a literatura
abastece o imaginario infantil, fornece dados que levam esse estudo a percepcao
de que o conto de fadas difundido oralmente ou através de um livro contém uma
formula encantada que o faz ser a melhor escolha para ativar a fantasia das
criangas, incentivando-as na descoberta e na superacdo das etapas de seu

processo de desenvolvimento.
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CONCLUSAO

Desvendando-se 0 arquétipo de transcendéncia nas narrativas infantis
sobre contos de fadas, percebe-se a importancia do contelldo armazenado no
Imaginario das criancas, sendo a literatura, um ingrediente fundamental, capaz

de auxiliar nas etapas de crescimento.

O contato da crianga com o mundo ficcional proporciona uma
aprendizagem gradativa, em que, cada vez mais, ela extrapola seus limites,
iluminando com a sua leitura outras realidades. Iser evidencia que a arte
contribui para expressar a reorganizagdo de novos universos, 0 que torna

possivel aos leitores o contato com mundos inacessivels.

Quando o imaginario infantil mergulha na ficgdo, as fantasias

transbordam e derramam imagens, despertando a capacidade na crianca de
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captar algo aém do texto e reorganiz&lo conforme suas experiéncias,

emergindo as mais diversas figuras.

No momento em que a crianga entra em contato com a ficgéo, ao escutar a
leitura de uma histéria, ou ler um conto de fadas por conta propria, sua
imaginacdo ndo tera somente as imagens da histéria que ouve, mas estara
povoada de todas as personagens gue ja conheceu, de outros relatos que
vivenciou, assim como das adaptacbes que entrou em contato nNos meios
eletronicos. Assim, a manifestacdo da imaginagdo assume uma grande
diversidade de formas, variando de acordo com as caracteristicas da propria

ficcéo e dafase de desenvol vimento em que estdo os leitores.

Quando as criancas foram convidadas a dirigirem-se a biblioteca para
elaborarem as narrativas, certamente tinham uma expectativa sobre a realizagéo
do trabalho. No momento em que Ihes foi feita a pergunta sobre o conto de fadas
de sua preferéncia, provavelmente surgiram varias opcdes. No entanto, foi
preciso que descartassem diversas historias e escolhessem somente uma. Para a
selecdo das narrativas, este estudo estabeleceu o critério dos contos de fadas
preferidos pelas criangas, sendo assim escolhidos os quatro mais indicados por
ordem de preferéncia: Os trés porquinhos, Cinderela, Pinéquio e Chapeuzinho
Vermelho. A escolha das histérias foi bastante significativa, pois a presenca de
Os trés porquinhos e Chapeuzinho Vermelho demonstra que a metade das

criangas que tiveram suas narrativas analisadas, ainda estdo sendo contempladas
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em sua infancia com a leitura de contos de fadas, ja que essas histérias nédo
foram adaptadas em grandes producdes nos meios eletronicos, como Cinderela e

Pinoquio.

Como esta tese debrucou-se sobre o estudo do arquétipo de
transcendéncia, objetivando descobrir como ele se apresenta nas narrativas
infantis, decidiu-se andlisar, primeiramente as historias originais e,

posteriormente, confront&-las com os contos el aborados pelas criangas.

Para Jung, 0s arquétipos de transcendéncia representam a luta do homem
para atingir suas metas significando nos contos de fadas a conquista da
libertacdo pelo herdi, geralmente simbolizada por uma travessia dificil, pelo
afastamento definitivo do mal ou a readlizacdo de um grande sonho. A
pesquisadora elegeu, especiadmente, esse arquétipo para seu estudo, pois,
justamente, ele representa 0 momento em que o herdi se liberta do conflito e
consegue encontrar a chave da sua questdo principal. Assim, também a crianca
que esta narrando a histéria, concentrou seus esforgos na busca dessa solugéo. O
arquétipo de transcendéncia representa 0 momento em que o herdi ou heroina
alcanca a plenitude, liberta-se da prisdo datorre, encontra o principe ou princesa
dos sonhos, mata o lobo ou transforma-se em algo que desgjava ser. Portanto,
tendo a missdo de narrar o conto de fadas de sua preferéncia, também foi

possibilitada a crianca uma aproximacao com o0 seu momento de libertacdo, pois
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a0 recontar a historia ela reinventou as solucdes e refletiu sobre as suas

experiéncias.

O publico-alvo dessa pesquisa situa-se na faixa etéria entre nove e 11
anos, quando a crianga comega a ingressar no pensamento formal, segundo
Piaget. Verificou-se que as criangas que participaram dessa pesquisa, estdo
numa fase de transicéo, apresentando ainda 0 egocentrismo caracteristico das
fases anteriores, embora algumas narrativas ja apresentem uma estruturacéo
l6gica. As 26 narrativas refletem tais aspectos, mesclando-se com o enredo das
histérias e com as personagens, cujas trgetérias estdo condicionadas as

particularidades da fase de desenvolvimento em que estdo os autores.

Constatou-se gque os arquétipos de transcendéncia oscilaram de acordo
com a fase de desenvolvimento das criangas e com as caracteristicas das
histérias escolhidas para a elaboracéo das narrativas. Os contos que possuem
menor divulgacdo nos meios eletronicos, Os trés porquinhos e Chapeuzinho
Vermelho, geraram mais variacfes quanto aos arquétipos de transcendéncia. Foi
possivel perceber nesses contos uma maior espontaneidade na construgéo dos
enredos. Em contrapartida, em Cinderela e Pinoquio, foi notoria a auséncia
dessa liberdade na linguagem. Em Cinderela, as criancas elaboraram narrativas
uniformes sem variar os simbolos arquetipicos. E, em Pindquio, as narrativas
apresentaram dificuldades na composicdo da trajetoria do herdi, ndo sendo

mencionados em nenhuma os arquétipos de transcendéncia. E preciso salientar
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gue essas duas histérias sGo amplamente divulgadas nos meios eletronicos,

principal mente pela Walt Disney.

Provavelmente, este tipo de contato com a ficcdo diminua as
possibilidades do imaginario infantil de armazenar imagens, ja que oS meios
eletrénicos sintetizam e modificam os enredos. Ao assistir a uma adaptacéo dos
contos de fadas nesses meios, a crianga tera a sua disposicdo uma outra
linguagem. Certamente, ela assistira a0 mesmo enredo, porém 0 excesso de
imagens e musicas, aliado a reducdo caracteristica de simbolos dessas versoes,
modificara a visdo da crianca sobre a histéria. Ao tentar narra-la, sdo asimagens
e as musicas que estardo em evidéncia em sua mente, ficando a trgetoria do
her6i em segundo plano. E necessério evidenciar que, sem sombra de divida, as
producdes Disney sdo fundamentais na ampla divulgacéo dos contos de fadas
tradicionais, no entanto, a literatura precisa ter seu lugar preservado em todas as

etapas da vida, mas principamente nainfancia.

Entdo, emerge dessa tese, com base na pesquisa realizada com as criancas
nas narrativas, em confronto com 0s contos originais, a oscilagcéo que sofre o
arquétipo de transcendéncia. E preciso sdlientar a auséncia das imagens
arquetipicas com a funcéo transcendente, sobretudo nas narrativas originarias de
histérias que ndo possuem o livro como principal forma de divulgacdo. Assim
como € evidente a citacdo automética dos simbolos naquelas histérias, as quais

possuem muitas adaptacdes resumidas ou em meios el etronicos.
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Essa constatacdo significa o quanto é fundamental a preservacdo dos
contos de fadas tradicionais e do ato de contar histérias na infancia. A
investigacdo comprovou um estudo que ja estava sendo readlizado pela
pesquisadora tanto nas oficinas de que participou no projeto de pesquisa CLIC,
vinculado ao Programa de Pds-Graduacdo em Letras, como nos trabalhos que
vem realizando com a publicacéo de seus livros em eventos culturais. A leitura
de um conto de fadas durante experiéncias em oficinas levou a pesquisadora a
observar a forte atracdo que essas historias causam nas criangas, sobretudo
aguel as imagens arquetipicas que envolvem o heréi no momento em que elefica
livre do mal que o aflige. Geralmente, propor numa oficina a substituicdo do
processo de solucdo do conto € uma atividade que conquista ampla participacéo
do grupo. O arquétipo de transcendéncia torna-se um termdémetro que mede o
guanto o imaginario infantil conseguiu irrealizar o mundo do texto, utilizando o
termo de Iser, e, assim, recriar o conto de fadas. Ao libertar o herdi, o arquétipo
de transcendéncia, atualizado e dotado de ressignificacéo, liberta também a

crianca.

Os estudos junguianos mostram que os contos de fadas, por serem um
espelho da ama, tornam-se uma grande fonte de estimulo a imaginacéo,
conduzindo o leitor a refletir sobre suas vivéncias, aém de gudalo na

descoberta de possiveis solucdes para seus problemas.



202

Portanto, sente-se a urgéncia de que sgja resgatado, cada vez mais,
sobretudo na primeira infancia, o hébito da leitura de histérias para as criangas,
incluindo o conto completo com todas as etapas e simbolos. Tal ato permanecera
gravado na memoéria infantil, fazendo parte da bagagem e ressurgindo em outras
etapas do desenvolvimento. Os contornos dessa travessia serdo iluminados pelos
arquétipos de transcendéncia, pois, uma vez estando as historias construidas na
memaria, as criancas, além de narré-las, conseguirdo imita-las, principalmente
criando novas solucdes, atualizando os simbolos arquetipicos, atribuindo aos
mesmos a funcado transcendente segundo suas necessidades de realizagdo em
cada fase e, assim, desenhardo a ponte invisivel que conecta épocas e que, de

forma magica, faz presente e ressignifica os contos de fadas mais longinquos.
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ANEXO A — Ostrés porquinhos
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ANEXO B —Cinderela
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NOME: MeRvu, -

IDADE: A

QUAL O CONTO DE FADAS DE QUE VOCE MAIS GOSTA?
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NOME p cwa_J\&L.-:_"‘ .
IDADE: L o |
QUAL O CONTO DE FADAS DE QUE VOCE MAIS GOSTA?

Chapiogae \onmadno \

CONTE COM AS SUAS PALAVRAS ESSA HISTORIA:
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NOME: Ypproum.
IDADE: 40 1
QUAL O CONTO DE FADAS DE QUE VOCE MAIS GOSTA?
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CURRICULUM VITAE

Dados de | dentificacéo:

Nome: Viviane Dexheimer Gil

|dade: 44 anos

Estado civil: Casada

Nacionalidade: Brasileira

Endereco: Rua Fontoura Xavier, 306 Porto Alegre-RS
Telefone: 51-33614047

Mail: gilrgil @terra.com.br

Carteira de identidade: 3000740575

CPF: 452840830/91

FORMACAO ACADEMICA

Curso de Letras, habilitagdo em Portugués e Literatura, realizado na Pontificia
Universidade Catolica do Rio Grande do Sul, no periodo de 1991 a1995.

Curso de Comunicagdo Social, habilitaggo em Jornalismo, realizado na
Universidade do Vae do Rio dos Sinos, no periodo de 1980 a1983.

Especializacdo: Administragdo e Plangamento para Docentes, realizado na
Universidade Luterana do Brasil - ULBRA , no periodo de agosto de 1986 a
dezembro de [987.

MESTRADO EM TEORIA DA LITERATURA: Redizado na Pontificia
Universidade Catolica-RS, a ser concluido em agosto de 2001, quando defende a
dissertacdo: Em busca do sapatinho de cristal: as adaptacdes do conto de
fadas Cinderela.

DOUTORADO EM TEORIA DA LITERATURA: Redizado na Pontificia
Universidade Catolica-RS, concluido em dezembro de 2007, quando defendeu a
tese: A ponte invisivel: um estudo do arquétipo de transcendéncia em
narrativas infantis sobre conto de fadas.
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APERFEICOAMENTO

“Mario Quintana”: oficinas de poesia
Local: Colégio La Salle S&o Jodo

Periodo: abril/2006
Atuacdo: palestrante

Contacdo de historias
Local: Colégio Estadual Jilio de Castilhos
Periodo:20/05/2006
Atuacéo: palestrante

Seminario Internacional de Histériada Literatura
Local: Pontificia Universidade Catdlicado Rio Grande do Sul
Periodo: de 4 a6 de outubro de 2005
Atuagao: assistente

Seminério Internacional Erico Verissimo- Retratos davidainteira

Local: Casa de Cultura Mario Quintana

Periodo: 2005
Atuagao: assistente

XI Feirado livro do Colégio La Salle Sdo Joéo
Local: Colégio La Salle S&o Jodo
Periodo de 29/09/2004 a 01/10/2004
Atuacdo: palestrante

XXIl Seminario Brasileiro de Critica Literaria e XXI Seminério de Critica do
Rio Grande do Sul

Local: Pontificia Universidade Catdlicado Rio Grande do Sul

Periodo: 2004

Atuacdo: assistente

I Curso de Pedagogia da Universidade Estadual do Rio Grande do Sul
Local: Universidade Estadual do Rio Grande do Sul
Periodo: abril/2004
Atuacdo: palestrante



Seminé&rio Internacional de Cléssicos para Criancas
local: Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul
periodo: 25/5/00 a 26/5/00

Palestrantes: Ana Maria Machado, Regina Zilberman e Ludmila Zeman

Atuacdo: assistente

IV encontro Nacional de Acervos Literérios Brasileiros
local: Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul
periodo: 9/12/99 a 11/12/99
Atuagao: assistente

XVII Seminério Brasileiro de Critica Literéaria
local: Pontificia Universidade Catélica do Rio Grande do Sul
periodo: 6/12/99 a 8/12/99
Atuacdo: assistente

Jornada de Estudos Portugueses
local: Pontificia Universidade Catélica do Rio Grande do Sul
periodo: 5/11/99
Atuacéo: assistente

Curso de Coeséo, Coeréncia e Informatividade no texto poético
local: Pontificia Universidade Catélicado Rio Grande do Sul
periodo: 9/12/91 a 13/12/91
palestrante: Prof. Dr. John M. Parker
Atuacdo: assistente

Curso deInglés
Local: Instituto de Idiomas Y azigi
Periodo: 1983 - 1986

Curso: O Jornal como Recurso Didatico-pedagogico
Local: Unisinos
Periodo: 20-08-86 a 08-10-86

Curso de Producéo em Televisao
Local: Unisinos
Periodo: 13-12-82 a22-12-82

Curso de Dicgéo
Local: Escolade Dicgdo Carmem Viana
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Periodo: 01-10-82 a01-12-82

Curso : Televisio e a Nova Técnica da Producéo
Local: UFRGS
Periodo: 02-09-81 a 02-10-81

EXPERIENCIA DOCENTE: ESTAGIOS

CursodelLetras PUC-RS

Local Colégio Paula Soares

Funcdo Professora de portugués na primeira série do segundo
grau

Periodo outubro e novembro de 995

CursodelLetras PUC-RS

Local Colégio Inacio Montanha
Funcéo Professora de portugués na sétima serie do primeiro grau
Periodo outubro e novembro de 1994

Curso de Jornalismo UNISINOS

Local Fundacdo Educacional e Cultural Padre Landell de
Moura

Funcdo Redatora no Departamento de Comunicagao

Periodo 20-12-1982 a 20-04-1983

EXPERIENCIA EM PESQUISA

Setor: P6s-Graduagéo em Letras
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Funcdo: Pesquisadora na érea de literatura no projeto “A vida literaria no Rio

Grande do Sul”.

Atividades: coleta do material sobre a formacéo do publico leitor no Estado e

organizacdo dos dados coletados.

Instituigbes. Pontificia Universidade Catélica do Rio Grande do Sul e

Universidade Federal do Rio Grande do Sul.
Coordenadora: Profa. Dr. Vera Teixeirade Aguiar
Periodo 1999 a 2001

Setor: Pos-Graduacdo em Letras
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Funcao: monitora de oficinas de literatura para o Projeto CLIC — Vinculado ao
Programa de Pos-Graduacdo em L etras.

Atividades: preparagao e monitoramento das oficinas de literatura.

I nstitui¢des: Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul.
Coordenadora: Profa. Dr. Vera Teixeirade Aguiar

Periodo: 2004 a 2007

EXPERIENCIAS PROFISSIONAIS

Fundacéo Educacional e Cultural Padre Landell de Moura

Setor: Departamento de Comunicagédo
Funcéo: Produtora e Redatora

Periodo: 1987 al99l

JH Santos SA - Comércio e industria

Setor: Departamento de Recursos Humanos
Funcéo: Atuacéo na Assessoria de Comunicagéo e execucao do jornal
daempresa.

Periodo: julho de 1984 anovembro de 1986

Televisdo Bandeirantes

Setor: Reportagem
Funcéo: Reporter
Periodo: junho e julho de 1984



PUBLICACOES

*LITERATURA INFANTIL: 1995 - A fada dos nimeros
2005 — Paginas magicas
2006 — Uma fada aprisionada

*ROMANCE: 2001- Mdlitta- tecendo sua vida
2002- A ancorade ouro
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