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  Introdução 
à Terceira Edição


  Os contos de fada continuam a permear, se não a invadir, as nossas vidas em todo o mundo. Eles desempenham um papel complexo na aculturação, isto é, na formação e na expressão dos gostos, maneiras e ideologias de membros de uma sociedade em particular. Eles têm um efeito poderoso sobre o comportamento de jovens e adultos, e sobre como eles se relacionam com as suas atividades diárias. Apesar de serem aparentemente universais, os contos de fada servem a uma função específica na comunicação dos valores e das diversas inquietações de diferentes nações. Não sabemos exatamente quando os contos de fada se originaram nas culturas orais milhares de anos atrás, mas sabemos que foram histórias metafóricas que surgiram a partir das experiências humanas básicas e continham informações vitais que fortaleciam os elos comuns das pessoas que viviam em pequenos clãs e tribos. Unidades relevantes dessas informações aos poucos formaram a base de narrativas que permitiram aos humanos aprenderem sobre si mesmos e sobre os mundos que eles habitavam. Esses contos informativos não tinham títulos. Eles eram simplesmente contados para marcar uma ocasião, para dar um exemplo, para alertar sobre um perigo, para procurar comida, para explicar o que parecia inexplicável. As pessoas recontavam as histórias em contextos sociais para comunicar conhecimento e experiência. Apesar de muitos contos antigos nos parecerem mágicos, milagrosos, fantasiosos, supersticiosos ou irreais, as pessoas acreditavam neles, e elas não eram e não são muito diferentes das pessoas de hoje em dia que acreditam em religiões, milagres, cultos, nações e ideias como democracias “livres” que têm pouco apoio na realidade. Na verdade, histórias religiosas e patrióticas têm mais em comum com os contos de fada do que nos damos conta, com a exceção de que os contos de fada tendem a ser seculares e não baseados em um sistema de crenças prescritivo ou em códigos religiosos.


  Os contos de fada são baseados em uma disposição humana para a ação social – para transformar o mundo e torná-lo mais adaptado às necessidades humanas enquanto nós mesmos tentamos mudar e nos tornar mais adaptados ao mundo. Quase todos os contos de fada têm a ver com uma jornada. Por isso, seu foco, seja de um conto oral, escrito ou cinematográfico, sempre esteve na luta por encontrar instrumentos mágicos, tecnologias extraordinárias e/ou pessoas e animais prestativos que permitirão que os protagonistas transformem a si mesmos e o seu ambiente, e tornem o mundo mais adequado para que se viva em paz e alegria. Os contos de fada começam com um conflito porque todos nós começamos nossas vidas com um conflito. Todos nós somos inadequados para o mundo, e de alguma forma precisamos nos adequar, ao nosso ambiente e às outras pessoas, e assim precisamos inventar ou encontrar maneiras por meio da comunicação para satisfazer e resolver desejos e instintos conflitantes.


  Toda sociedade desenvolveu algum tipo de processo civilizador para motivar os seus membros a cooperarem e a coexistirem de maneira pacífica. Os contos são motivadores e, conforme foram contados e recontados ao longo do tempo, eles foram trançados no tecido do processo civilizador, guardados em nossas memórias e assumiram diferentes formas para os propósitos sociais que determinaram a natureza de seu gênero. Os contos de fada, muitas vezes chamados de contos maravilhosos ou mágicos nas culturas orais1, eram meios de comunicação que permitiam que contadores de histórias e ouvintes tivessem a oportunidade de imaginar e contemplar mundos mais justos e ideais que as suas próprias realidades. Os contos permitiam o prazer moral e ético ao mesmo tempo que não pregavam ou determinavam como agir.


  Os contos de fada estão enraizados nas tradições orais, e como mencionei acima, eles nunca recebiam títulos, ou existiam nas formas como são contados, impressos, desenhados, gravados, encenados ou filmados hoje em dia. Eles evoluíram nas tradições por meio da imitação, memorização, repetição e recriação. Em geral, os folcloristas fazem uma distinção entre contos de fada populares maravilhosos, que se originaram nas tradições orais de todo o mundo e ainda existem, e os contos de fada literários, que surgiram a partir de tradições orais por meio da mediação de manuscritos e impressos, e continuam a ser criados hoje em dia em diversas formas mediadas ao redor do mundo. Tanto na tradição oral quanto na tradição literária, os tipos de contos influenciados por padrões culturais são tão numerosos e diversos que é quase impossível definir o enredo típico de um conto popular maravilhoso ou de um conto de fada, ou explicar a relação entre os dois modos de comunicação. É fascinante estudar como as formas orais e literárias dos contos maravilhosos/de fada se juntaram, uma vez que o processo de impressão começou a se desenvolver no século XV na civilização ocidental. Essa junção foi enriquecida por outras tecnologias, como as invenções audiovisuais do final do século XIX. Hoje em dia, o conto de fada híbrido se tornou mais diversificado e enfeitado. Ele tem diversas tarefas e, ainda assim, permanece incrivelmente consistente em seu objetivo maior: estimular contadores de histórias e ouvintes a explorar a questão freudiana de por que os seres humanos são tão insatisfeitos com a civilização.


  Os Contos de Fada e a Arte da Subversão fala da transformação e da evolução do conto de fada literário desde o século XV até os dias de hoje, e sobre como e por que o gênero se tornou um campo cultural conflituoso no qual diferentes instituições sociais e escritores individuais usaram o conto tanto para provocar conformidade como para questionar a conformidade ao processo civilizador dominante de uma sociedade. Assim que a imprensa se tornou um meio de comunicação efetivo e foi seguido pelos modos audiovisuais de comunicação até a atual Internet, o conto de fada foi transformado e formatado em pinturas, filmes, animações, propagandas, peças de teatro, musicais, óperas, brinquedos, bonecas, objetos para casa, novelas e assim por diante. Na maioria das sociedades ocidentais, o conto de fada também foi transformado para se tornar mais adequado ou apropriado para as crianças, pois os contos de fada contados na tradição oral nunca foram explicitamente contados a elas. Os contos de fada não pertencem às crianças. Eles são elemento fundamental de um processo civilizador geral que desenvolveu diferentes tipos de contos, alguns dos quais foram criados diretamente para as crianças.


  Em virtude de seus conteúdos simbólicos e seculares que podem ter dado, e ainda dão, ideias “malucas” para as crianças de que elas não precisam se conformar às normas que governam a sociedade, os contos de fada em geral têm sido vistos como perigosos, se não subversivos, por religiosos e grupos políticos conservadores. A verdade é, no entanto, que os contos de fada podem ser tanto provocativamente subversivos ou corriqueiramente tradicionais. Com o surgimento da classe média no século XVII na Europa e na América do Norte, e a enorme influência da igreja cristã e seus diversos sistemas de crença, o conto de fada foi muitas vezes extraído e alterado dos livros para jovens leitores de maneira a reforçar comportamentos religiosos e patriarcais dominantes a respeito de gênero, casamento, lei e ordem. Morais altamente conservadoras e códigos prescritivos eram disseminados nas primeiras obras de François Fénelon (Fables composées pour l’éducation du duc de Burgundy – Fábulas Escritas Para a Educação do Duque de Burgundy, 1718), de Sarah Fielding (The Governess, or Little Female Academy – A Governanta, ou o Pequeno Internato de Mulheres, 1749), e madame Leprince de Beaumont (Le Magasin des enfants – A Revista das Crianças, 1757) no século XVII, e conforme a alfabetização se expandiu e a literatura infantil gradualmente se transformou em uma indústria no século XIX, cada vez mais coletâneas impecáveis de contos de fada para crianças foram publicadas para elas, e principalmente para os jovens das classes média e alta. A domesticação das fantasias “selvagens” dos contos de fada orais e literários, que podemos chamar de higienização, era muito comum no século XIX, e os contos clássicos de Charles Perrault, madame D’Aulnoy, irmãos Grimm e Hans Christian Andersen passaram por diversas curiosas adaptações para crianças motivadas pela censura explícita ou implícita. Uma das higienizações “infantis” mais curiosas que aconteceu no século XIX foi a adaptação feita pelo britânico Edgar Taylor em 1823 dos contos de fada dos irmãos Grimm German Popular Stories (Histórias Populares Alemãs). Com a bizarra aprovação dos irmãos Grimm, que também tinham começado a modificar os contos em sua própria coletânea alemã para torná-los mais adequados às almas “inocentes” das crianças, Taylor produziu uma segunda coletânea adoçada em 1826 e depois acrescentou uma terceira em 1839 chamada German Popular Stories and Fairy Tales as Told by Gammer Gretchel (Histórias Populares e Contos de Fada Alemães Como São Contados Por Gammer Gretchel). Seu “re-make” dos contos dos irmãos Grimm levou a uma outra republicação estranha com o título de Grimm’s Goblins: Grimm’s Household Stories (Os Goblins dos Grimm: Histórias Domésticas dos Grimm), publicada em 1876 por Robert Meek, em que ele escreveu:


  
    Os contos de fada são os primeiros cultivadores da tendência mais pura nos solos mais jovens e frescos; eles são a prerrogativa especial e a bênção das bibliotecas infantis. Sua popularidade internacional e sua influência que atravessa fronteiras formam um contraste impressionante com essa imensa maré de escritos caracterizados pelo mau gosto e pelas intenções ruins, se não positivamente perniciosas, e na melhor das hipóteses um lixo vulgar. Sem nenhuma referência elevada como a leitura dos Contos de Fada, as crianças nunca aprenderiam, a partir dessas fontes, que o bem e o sagrado são virtude e benevolência – e como o mal e a malícia são arte e engenhosidade. Ou melhor, lições de moral podem ser aprendidas com essas fontes, não apenas pelo pequeno mundo das mentes inquietas e crédulas, mas por muitas mentes que há muito já deixaram a idade da inquietação para trás.2

  


  Em contraste com essa visão sentimental e enganosa sobre os contos de fada no século XIX, os contos de fada orais continuaram a ser contados em variadas maneiras frescas e iletradas por toda a Europa e a América do Norte, e diversos escritores como E.T.A Hoffmann, Charles Dickens, Hans Christian Andersen, George MacDonald, Lewis Carroll e Oscar Wilde criaram contos de fada contraculturais altamente inovadores, sofisticados e provocativos para crianças e adultos que abriram o gênero para muitos experimentos no final do século XIX, incluindo os contos “proletários” e as adaptações com versos grosseiros, assim como as peças de vaudeville e os primeiros filmes mudos de Georges Méliès. A publicação de The Wizard of Oz (O Mágico de Oz) de L. Frank Baum em 1900 nos Estados Unidos levou a uma série de quatorze livros de contos de fada utópicos, que opunha o mundo ideal de Oz ao mundo real cinzento do estado americano de Kansas. A série de Baum era uma subversão direta do processo civilizador americano. Walt Disney seguiu Baum ao criar filmes de contos de fada anárquicos na cidade de Kansas no começo da década de 1920, mas na década de 1930 ele restaurou o conto de fada para os valores patriarcais conservadores com sua produção de A Branca de Neve e os Sete Anões (1937). Desde essa época, as virtudes da virgindade inocente e do amor puro junto com a justificação do domínio hegemônico elitista foram defendidas nos filmes de Walt Disney e têm sido mantidos por sua corporação até os dias de hoje. Mesmo assim, existem elementos subversivos em todos os filmes e livros da Disney. É quase inevitável, pois sempre houve uma tendência subversiva na arte e na literatura dos contos de fada desde que eles surgiram.


  Se falamos e usamos a linguagem para conhecer o mundo e a nós mesmos por meio da metáfora, como George Lakoff e Mark Johnson defendem em Metaphors We Live By (As Metáforas Pelas Quais Vivemos), a arte do conto de fada oferece um meio para compreender o mundo real por meio de clichês metafóricos, assim como por meio de articulações e inferências altamente inovadoras. Lakoff e Johnson escreveram:


  
    Grande parte da linguagem diária e convencional é metafórica, e os significados metafóricos são dados por mapeamentos metafóricos conceituais que acabam por surgir das correlações na nossa experiência incorporada. Em resumo, a metáfora é um fenômeno natural. A metáfora conceitual é uma parte natural do pensamento humano, e a metáfora linguística é uma parte natural da linguagem. Além disso, quais metáforas temos e o que elas significam dependem da natureza dos nossos corpos, de nossas interações no ambiente físico, e de nossas práticas sociais e culturais. Toda a questão sobre a natureza da metáfora conceitual e seu papel no pensamento e na linguagem é uma questão empírica.3

  


  Os contos de fada não são irreais; eles nos dizem metaforicamente que “a vida é dura”, ou que “a vida é um sonho”, seus padrões narrativos simbólicos que assumem a forma de missões indicam alternativas possíveis que podemos escolher para realizar a nossa disposição utópica para transformar a nós e ao mundo. As metáforas usadas na composição dos contos de fada estão muito ligadas à realidade empírica. Os contos de fada testam a correlação entre as práticas sociais e as possibilidades imaginativas que podem ser realizadas, mas que são frustradas em nossas interações cotidianas. Os contos de fada questionam a falta de relação entre as práticas do mundo real e as opções idealistas e éticas. Portanto, mesmo os finais felizes sentimentais e contraditórios comuns nas histórias românticas de contos de fada e nos filmes de Hollywood são de alguma forma subversivos no sentido em que eles nos motivam a pensar sobre o que está faltando em nossas vidas que não nos permite realizar os nossos sonhos e os nossos desejos utópicos. Certamente, os finais felizes forçados dos contos de fada padronizados são ilusórios e enganosos. Então, precisamos sempre nos perguntar: se os protagonistas conseguem encontrar amor, riqueza e realização nos contos de fada melodramáticos, o que está nos impedindo de ter o mesmo sucesso na realidade?


  Desde que exista insatisfação em relação ao processo civilizador, existirão contos de fada que irão projetar alternativas para o status quo ou que irão nos reconciliar com as nossas convenções sociais e crenças religiosas. No século XXI, não existe nenhum sinal de que a produção cultural de contos de fada em todas as esferas da vida tenha diminuído. Os meios de comunicação de massa contam com os contos de fada para transmitir mensagens comerciais e públicas por todo o mundo. Nós vemos, contamos e consumimos contos de fada todos os dias no nível pessoal sem termos consciência de que dependemos deles para atravessar o dia. De maneira nenhuma quero privilegiar o conto de fada acima de outras formas significativas de narrativa simples e eficiente como o mito, a fábula, o tall tale, o provérbio, a lenda, a piada e assim por diante. Todos esses gêneros estão relacionados entre si, e nos relacionamos com eles para tornar as nossas vidas relevantes. Criamos padrões e fazemos paralelos para mapear o nosso caminho em meio aos riscos inexplicáveis que constituem a existência humana. Os contos de fada como atos simbólicos e sociais nos permitem interceder no processo civilizador que nega a realização ética do significado da humanidade. Eles se manifestam contra a passividade e a exploração. Eles concebem mundos de contestação nos quais a arte da subversão acaba revelando verdades estarrecedoras que tentamos evitar. Mas os contos de fada são insistentes e persistentes, e como afirmei no começo dessa introdução, eles continuam a ser tentadores. Eles impregnam e invadem as nossas vidas, dizendo-nos verdades sem nos dizer como viver essas verdades.


  JACK ZIPES


  Minneapolis, 1o de março de 2011.


  Prefácio 
da Segunda Edição


  Originalmente publicado em 1983, Os Contos de Fada e a Arte da Subversão nunca ficou esgotado, tenho o prazer de dizer. Mas conforme o tempo passou e eu continuei a trabalhar mais nos campos dos estudos do folclore e dos contos de fada, percebi que havia falhas no livro que precisavam ser preenchidas. Felizmente, elas não eram enormes, e agradeço muito a Bill Germeno e à Routledge por me darem essa oportunidade de revisar todo o livro e acrescentar dois novos capítulos.


  Ao longo do tempo, não mudei minhas opiniões sobre o desenvolvimento histórico do conto de fada literário, em especial da forma como ele foi cultivado para crianças como parte do processo civilizador, mas muitas das minhas observações e interpretações se tornaram mais complexas e mais abrangentes graças às mudanças nas posturas acadêmicas. Na verdade, antes de 1980, podia-se praticamente argumentar que não havia estudos de contos de fada propriamente ditos. O conto de fada literário era um gênero marginalizado e, se era levado a sério, isso era feito por folcloristas, que na verdade tinham uma relação tensa com o que alguns consideravam ser um gênero contaminado: ou eles estudavam e celebravam o conto de fada para mostrar as suas raízes na tradição oral, ou eles o condenavam por corromper os contos populares “autênticos”. Mas desde a década de 1980, uma apreciação e um estudo mais diversos e sofisticados do conto de fada literário pode ser percebido, e os acadêmicos e os educadores se tornaram mais conscientes de seu significado como gênero que tem amplas ramificações para a civilização de crianças e adultos. Eu tenho a obrigação de destacar a enorme quantidade de livros e ensaios publicados sobre o conto de fada na América do Norte e na Europa Ocidental, alguns incluem minha bibliografia, sem mencionar os milhares de contos de fada e o surgimento de importantes revistas acadêmicas como Marvels and Tales e sites informativos como o Sur la lune. Em resumo, o vasto interesse pelo conto de fada literário tem uma forte influência no meu próprio trabalho, e sinto-me obrigado a incorporar as descobertas de algumas pesquisas na edição revisada deste livro junto com ideias estimulantes de pensadores tão diversos quanto Theodor Adorno, Pierre Bourdieu, Marina Warner e outros, mesmos que eu não os cite expressamente. Minha dívida com Norbert Elias é evidente.


  Os dois capítulos que acrescentei ao livro têm a ver com a influência dos singulares escritores italianos Giovan Francesco Straparola e Giambattista Basile sobre os escritores franceses do Antigo Regime e com o impacto extraordinário de Walt Disney no conto de fada. Acredito que esses capítulos oferecem informações e teses indispensáveis que ajudam a explicar por que precisamos examinar o conto de fada como parte do complexo processo civilizador no mundo ocidental. Além disso, atualizei, expandi e modifiquei todos os capítulos já existentes para que eles incorporassem as pesquisas mais recentes e importantes. Cerca de vinte anos atrás, um acadêmico alemão previu que o conto de fada perderia o seu significado utópico e vital no século XX porque a única escrita, dadas as atrocidades do século passado, que poderia ser levada a sério seria a distopia. Existe uma certa verdade neste argumento, mas se alguém acredita na civilização e nas virtudes da civilidade, o conto de fada continua a desempenhar um papel no processo civilizador não apenas como uma diversão trivial, mas, de maneira mais importante, como uma alternativa subversiva a um processo que perdeu a sua relação com a humanidade.


  JACK ZIPES
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  O Discurso dos Contos 
de Fada: Em Direção 
a Uma História Social 
do Gênero


  
    Linguagem e estilo são forças cegas. Escrever é um ato de
solidariedade histórica. Linguagem e estilo são objetos.
Escrever é uma função. É a relação entre criação e sociedade.
É a linguagem literária transformada por sua destinação
social. É a forma compreendida em sua intenção humana e
por isso ligada às grandes crises da história.


    roland barthes, 
O Grau Zero da Escritura (1953).

  


  Apesar de os contos de fada serem o evento cultural e social mais importante da vida da maioria das crianças, os críticos e os acadêmicos fracassaram ao estudar o seu desenvolvimento histórico enquanto gênero. Existem capítulos sobre os contos de fada em histórias da literatura infantil, ensaios e até livros sobre contos de fada para adultos, profundas explorações psicológicas sobre o efeito dos contos de fada nas crianças, e pencas de estudos estruturalistas e formalistas sobre contos individuais. Mas não existe nenhuma história sobre os contos de fada para crianças, e em especial, nenhuma história social. Um lapso.


  A não história é história. Ou, a aceitação do lapso significa que breves esquemas descritivos e cronologias dos contos de fada são considerados história. Talvez o resultado mais marcante dos chamados estudos históricos dos contos de fada literários para crianças é a sensação que se ganha de que esses contos são atemporais. Os melhores contos de fada são supostamente universais. Não importa quando ou por que eles tenham sido escritos. O que importa é o seu encantamento, como se tal estilo de história para dormir sempre pudesse ser usado para aliviar as ansiedades das crianças ou para ajudá-las de maneira terapêutica a descobrir quem são. Não se deve dissecar ou estudar os contos de fada em um contexto sociopolítico, porque isso pode arruinar os seus poderes mágicos.


  Os contos de fada para crianças são universais, atemporais, terapêuticos, milagrosos e lindos. É dessa maneira que eles chegaram até nós na história. Inscrita em nossas mentes, quando crianças e depois como adultos, está a impressão de que não é importante conhecer o passado misterioso dos contos de fada, desde que eles estejam lá e continuem a ser escritos. O passado é misterioso. A história dos contos de fada para crianças é misteriosa.


  Frederic Jamenson afirma que


  
    a história não é um texto, nem uma narrativa, um modelo ou outra coisa, mas algo, como uma causa ausente, inacessível para nós a não ser em forma textual, e nossa abordagem a respeito dela e do real em si passa necessariamente por uma textualização anterior, é a sua narrativização no inconsciente político1.

  


  Como consequência, então, escrevemos nossos próprios textos por necessidade, para dar sentido não simplesmente ao que aconteceu na realidade, mas também ao que aconteceu nos níveis psicológico, econômico, cultural entre outros, para nos libertar das determinações de outros textos sócio-históricos que ditaram e organizaram nosso pensamento, e que precisam ser desorganizados se queremos compreender por nós mesmos os processos que produzem as estruturas sociais, os modos de produção e os artefatos culturais. Escrever um texto histórico (ou qualquer texto, na verdade) quer dizer que a pessoa tem uma visão de mundo, uma visão geral da história, uma ideologia, seja ela consciente ou inconsciente, e que a escrita de tal texto terá a tendência de desafiar essa visão ou de legitimá-la. A forma textual depende do método que a pessoa escolhe. Atribuímos valor a como e ao que escrevemos.


  Jameson fala sobre a necessidade de desenvolver um método de mediações que nos permita compreender e avaliar a história da maneira mais abrangente possível:


  
    Essa operação é compreendida como um processo de transcodificação: como a invenção de um conjunto de termos, a escolha estratégica de um código ou de uma linguagem em particular, de modo que a mesma terminologia possa ser usada para analisar e articular dois níveis estruturais da realidade bastante diferentes. As mediações são então uma ferramenta do analista, por meio da qual a fragmentação e a automatização das diversas regiões da vida social (a separação, em outras palavras, entre o ideológico e o político, entre o religioso e o econômico, a diferença entre a vida cotidiana e a prática das disciplinas acadêmicas) podem ao menos ser superadas de maneira local, no momento de uma análise em particular.2

  


  O método de Jameson poderia ser chamado de interdisciplinar, mas isso seria simplista demais, porque ele não quer reunir as disciplinas de uma maneira positivista tradicional para estudar a literatura a partir de diferentes ângulos estatísticos e estratégicos. Ao contrário, ele quer inventar um código e um método ideológico que irá incluir diferentes abordagens para que ele possa compreender as forças subjacentes que causaram lacunas na história e impediram nosso entendimento sobre a essência da criação literária. Ele busca explorar a inconsciência política, e é evidente que ele quer desenvolver muitas das noções inicialmente elaboradas por Roland Barthes em O Grau Zero da Escritura e em Mitologias. Para Jameson, a obra literária individual é um ato simbólico “que é compreendido como a resolução imaginária para a contradição real”3. Tal definição nos ajuda a entender as origens dos contos de fada literários para crianças e adultos porque ela imediatamente percebe o processo de escrita como parte do processo social, como um tipo de intervenção em um discurso, em um debate e um conflito contínuos sobre o poder e as relações sociais. Jameson não vê a ideologia como algo “que informa ou investe uma produção simbólica; mas o ato estético em si é ideológico, e a produção da forma estética ou narrativa deve ser vista como um ato ideológico por si mesmo, com a função de inventar ‘soluções’ imaginárias ou formais para contradições insolúveis”4.


  Certamente pode-se falar que cada conto de fada para crianças é um ato simbólico impregnado pelo ponto de vista ideológico do autor individual – e aqui é importante acrescentar que os contos de fada para crianças não podem ser separados dos contos de fada para adultos. O gênero se originou a partir de uma tradição de narração oral de histórias e foi criado e cultivado por adultos. Primeiro, os contos de fada se tornaram um gênero literário aceitável entre os adultos e só então se disseminaram em sua forma impressa entre as crianças no século XVIII. Quase todos os críticos que estudaram o surgimento dos contos de fada literários na Europa5 concordam que escritores instruídos se apropriaram de propósito do folclore oral e o converteram em um tipo de discurso literário sobre costumes, valores e boas maneiras para que crianças e adultos se tornassem civilizados de acordo com o código social da época. No século XVIII, autores de contos de fada para crianças como Sarah Fielding e madame Leprince de Beaumont agiam de maneira ideológica ao apresentar suas convicções a respeito das condições e dos conflitos sociais, e interagiam na esfera pública entre si e com os escritores e contadores de histórias do folclore que vieram antes deles.


  Essa interação já tinha começado na Itália durante o século XVI e levou a um discurso simbólico institucionalizado sobre o processo civilizador na França e que serviu como base para o gênero dos contos de fada. Por exemplo, para um escritor ser aceito na corte de Luís XIV e nos salões parisienses mais importantes da França no final do século XVII, era essencial que ele escrevesse contos literários a partir do modelo dos contos italianos. O conto oral floresceu por muito tempo em aldeias e quartos de crianças, em parte como discurso popular, em parte como discurso entre as governantas e as crianças das classes altas. Ele até chegou a ver a luz literária na Bibliothèque bleue distribuída por caixeiros viajantes para o consumo dos camponeses e das classes baixas6. No entanto, era menosprezado como forma literária pela aristocracia e pela burguesia até receber a aprovação da corte por meio de madame de Maintenon e de François Fénelon; isto é, até que pudesse ser codificado e usado para reforçar um modo discursivo aceitável sobre as convenções sociais vantajosas para os interesses da intelligentsia e o do Antigo Regime7, que transformou em moda a exploração das ideias e da produtividade da burguesia. Há um paralelo interessante que poderíamos traçar com a instituição da conversation dessa época. Um modo elegante e contido de conversação foi desenvolvido na corte e nos salões que de maneira paradoxal surgiu de uma compulsão em respeitar as rígidas regras do decoro8. O orador era incentivado a ser contido e a audiência deveria ser espontânea na recepção das histórias e na troca de comentários. Quanto mais os contos populares podiam ser submetidos às regras da conversation, mais eles eram enfeitados e aceitos dentro do discurso dominante. Essa foi a origem sociogenética histórica dos contos de fada literários para crianças. Escrever contos de fada era uma escolha, uma opção exercida dentro de uma instituição, uma maneira de impor a conversation de alguém sobre o discurso estabelecido dos contos de fada.


  Jameson é mais uma vez instrutivo em sua definição de gênero:


  
    Gêneros são essencialmente instituições literárias, ou contratos sociais entre o escritor e um determinado público cuja função é especificar o uso apropriado de um artefato cultural em particular. Os atos de fala da vida cotidiana também são marcados com indicações e sinais (entonação, gestos, entidades e pragmáticas contextuais) que garantem a sua recepção apropriada. Nas situações mediadas de uma vida social mais complicada – e a emergência da escrita muitas vezes foi vista como paradigmática de tais situações – sinais perceptíveis devem ser substituídos por convenções se o texto em questão não quiser ser abandonado a uma multiplicidade flutuante de usos (como significados devem ser descritos, de acordo com Wittgenstein). Ainda assim, conforme os textos se libertam cada vez mais de uma situação performática imediata, torna-se ainda mais difícil impor uma determinada regra genérica aos seus leitores. Nenhuma pequena parte da arte da escrita, na verdade, é assimilada por essa tentativa (impossível) de criar um mecanismo infalível para a exclusão automática de respostas indesejadas a um determinado enunciado literário.9

  


  No caso dos contos de fada literários para crianças como gênero, parece-me infrutífero começar uma definição baseada no estudo morfológico de Vladimir Propp10 ou na prática semiótica de Algirdas-Julien Greimas11, como fizeram muitos críticos. Sem dúvida, Propp e Greimas são úteis para compreendermos as estruturas textuais e os signos dos contos, mas não fornecem nenhuma estrutura metodológica geral para situar e compreender a essência do gênero, a substância do ato simbólico quando ele toma forma para intervir no discurso literário institucionalizado da sociedade.


  Isso se torna aparente quando lemos o ensaio extremamente informativo “Du Conte merveilleux comme genre” (Sobre o Conto Maravilhoso Como Gênero) de Marie-Louise Tenèze, que usa os trabalhos de Propp e Max Lüthi para compreender o cerne (un noyau irréductible) do que constitui a magia dos contos de fada12. Ela começa com a tese de Propp de que existe um número limitado de funções no conto maravilhoso popular com uma sucessão idêntica de acontecimentos. O herói perde algo e sai em busca de ajuda (intermediários) para alcançar a felicidade, muitas vezes o casamento. A estrutura de cada conto maravilhoso popular se encaixa nessa busca. Ela então combina as ideias de Propp e de Lüthi, que vê o herói de um conto maravilhoso popular como um andarilho encarregado de realizar uma tarefa. Como a resposta ou a solução dessa tarefa é conhecida de antemão, não existe acaso ou coincidência em um conto popular. Isso é responsável pelo estilo preciso e concreto de todos os contos, e sua composição é um detalhamento das maneiras pelas quais o herói dá passos para sobreviver e completar a sua missão. Segundo Tenèze, a rica variedade de contos populares vem da liberdade dada a cada narrador para alterar funções e tarefas dentro de um esquema fixo. Sua síntese de Propp e Lüthi a leva a fazer a seguinte formulação:


  
    O conto maravilhoso popular se revela em sua essência como uma narrativa da situação do herói entre a “resposta” e a “questão”, isto é, entre os meios obtidos e os meios empregados. Em outras palavras, é a relação entre o herói – a quem sempre é garantido, de maneira explícita ou implícita, uma ajuda de antemão – e a difícil situação na qual ele se encontra durante o curso da ação que eu proponho como sendo o critério constitutivo do gênero.13

  


  Ao combinar as teses de Propp e Lüthi, Tenèze tenta elaborar uma abordagem estrutural que ressalta a dinâmica e a mutabilidade do conto, evitando as armadilhas dos modelos estáticos dos dois autores. Ela traça um paralelo interessante entre o ritual indígena norte-americano da puberdade descrito por Claude Lévi-Strauss em Tristes Trópicos14, no qual adolescentes são abandonados em lugares selvagens para sobreviver e desenvolver uma sensação de poder, ao mesmo tempo que também se espera que eles tomem consciência do absurdo e do desespero que alguém pode experimentar ao abandonar a ordem social. Tenèze acredita que,


  
    assim como o herói real desta tradição, o herói do conto maravilhoso popular se aventura, sozinho e longe de seu ambiente conhecido, pelas bordas perigosas de uma experiência excepcional capaz de supri-lo com uma “provisão pessoal de poder”, sua inserção no mundo – e assim, existe uma solução mágica para a experiência absurda e desesperadora de abandonar a ordem social que é encenada no universo da ficção. O conto popular não seria uma resposta ao questionamento opressivo da realidade?15

  


  Assim como Propp e Lüthi, Tenèze prefere a abordagem estrutural para explicar a essência do conto maravilhoso popular. Em outras palavras, é por meio da estrutura ou da composição do conto que podemos ter uma compreensão sobre o seu significado ou enunciado, o que ele está tentando comunicar. A dificuldade dessa abordagem, como Tenèze se dá conta, é que, se todos os contos populares têm essencialmente a mesma “morfologia” (apesar de as funções poderem variar), todos eles expressam a mesma coisa, um tipo de afirmação universal sobre a condição humana. A própria forma é o seu significado, e a historicidade do criador individual (ou criadores) e da sociedade desaparece. Tais abordagens formalistas a respeito dos contos populares e de fada são em grande parte responsáveis pelo motivo pelo qual temos a tendência de ver os contos como universais, atemporais e eternos. A tendência aqui é de homogeneizar os esforços criativos de maneira que as diferenças entre os atos humanos e sociais se tornem indefinidas.


  Tenèze tem tanta consciência das falhas da abordagem estrutural que não se satisfaz com ela, por isso a segunda metade de seu ensaio sobre o gênero explora outros aspectos que podem nos ajudar a definir a sua essência, tais como as suas relações com os mitos e as lendas, e com o narrador e a comunidade. Em seu levantamento sobre a crítica que trata da estética da recepção, ela destaca a importância de narradores específicos e seus públicos, suas normas e valores, que precisam ser levados em consideração quando queremos compreender a essência do gênero, especialmente a importância de seu desenvolvimento. Isso leva Tenèze a concluir:


  
    Quando o imaginamos em suas formas culturais concretas, apesar da natureza do mundo que reconhecemos nele, o conto maravilhoso popular precisa estar inscrito na totalidade funcional do sistema de expressão da comunidade em questão. Até mais do que isso, ele precisa estar situado na vida dessa comunidade. Esta é a pesquisa que precisa ser realizada agora nos estudos sobre os contos populares europeus.16

  


  Apesar de ser extremamente difícil estudar as origens históricas e a importância social de um conto popular (a relação entre narrador e audiência), uma vez que não temos muitas informações sobre a contação de histórias nas tribos e sociedades primitivas, não é tão difícil definir o surgimento histórico dos contos de fada literários para crianças. Parece-me que qualquer definição deste gênero precisa partir da premissa de que o conto individual foi de fato um ato simbólico com a intenção de transformar um conto popular oral específico (e às vezes um conto literário muito conhecido) e concebido para rearranjar os motivos, as personagens, os temas, as funções e as configurações de tal maneira a atender as preocupações das classes instruídas e dominantes das sociedades do final do feudalismo e do início do capitalismo. O que Tenèze discute amplamente como sendo a estrutura dinâmica do conto popular é o que August Nitschke17 avaliou em termos de autodinâmicas, heterodinâmicas e metamorfoses das tribos primitivas e das sociedades modernas. Nitschke defende que toda comunidade e sociedade na história pode ser caracterizada pela maneira como os seres humanos se organizavam e percebiam o tempo, e isso dá origem a uma atividade dominante (também chamada de linha de movimento). As perspectivas e as posições adotadas pelos membros da sociedade em relação à atividade dominante equivalem a uma configuração. A configuração define a natureza de uma ordem social, pois a organização temporal-corporal é criada em torno de uma atividade dominante que determina as atitudes das pessoas em relação ao trabalho, à educação, ao desenvolvimento social e à morte. Por isso, a configuração da sociedade é o padrão de organização e reorganização do comportamento social ligado a um modo socializado de percepção. No conto popular, a organização temporal-corporal reflete se há a percepção de que existem novas possibilidades de participação na ordem social ou se é preciso que aconteça um confronto quando as possibilidades de mudança não existem. É por isso que, a cada novo estágio de civilização, em cada nova era histórica, os símbolos e as configurações dos contos foram investidos de novos significados, transformados ou eliminados em reação às necessidades e aos conflitos das pessoas dentro da ordem social. A organização estética e a estrutura dos contos derivaram da maneira como o narrador ou os narradores perceberam a possibilidade de resolução dos conflitos e contradições sociais, ou sentiram que uma mudança era necessária.


  Se analisamos o enorme conjunto de contos populares europeus do período feudal e do início do capitalismo, esses contos com os quais temos mais familiaridade e que foram registrados bem no início, que são o nosso legado, precisamos ter em mente que suas configurações e símbolos já estavam marcados por uma percepção sociopolítica e que eles entraram em um determinado discurso institucionalizado antes de serem transformados em contos literários para crianças das classes dominantes da Europa. Por exemplo, Heide Göttner-Abendroth demonstrou de maneira convincente em Die Göttin und ihr Heros18 (As Deusas e Seus Heróis) que a visão de mundo e os motivos matriarcais dos contos populares originais passaram por sucessivos períodos de “patriarcalização”. Isto é, quando os contos populares – originalmente marcados de alguma maneira pela mitologia matriarcal – circularam na Idade Média, eles foram transformados de diversas maneiras: a deusa se tornou uma bruxa, uma fada má ou uma madrasta; a princesa jovem e ativa foi transformada em um herói ativo; o casamento e os laços familiares matrilineares se transformaram em patrilineares; a essência dos símbolos, baseados em ritos matriarcais, foi esvaziada e reiniciada; e o padrão de ação que tinha a ver com o amadurecimento e a integração foi reformulado para enfatizar a dominação e a riqueza.


  Como uma forma de arte pagã e não cristã, que variava de acordo com a condição natural ou a situação social a que se referia, o conto popular desenvolveu uma parcialidade para tudo o que fosse metálico e mineral e criou um mundo que era sólido e perene. Tal mundo tão definido e extremamente estruturado pode ser relacionado com as noções medievais de patriarcado, monarquia e absolutismo nos séculos XV, XVI e XVII. O mundo dos contos populares é em grande parte habitado por reis, rainhas, príncipes, princesas, soldados, camponeses, animais e criaturas sobrenaturais (bruxas, fadas, elfos, duendes, goblins e gigantes) – raramente por membros da burguesia ou da Igreja –, e não existem máquinas, sinais de industrialização, ou descrições elaboradas do comércio ou da vida nas cidades. Em outras palavras, são apresentadas as principais personagens e preocupações de uma sociedade monarquista, patriarcal e feudal, e o foco está na luta de classes e na luta pelo poder entre os próprios aristocratas, e entre os camponeses e a aristocracia. Portanto, o tema central de todos os contos populares desse período pré-capitalista em particular é: “a lei do mais forte”19. Ele, que tem o poder, pode exercer a sua vontade, corrigir erros, tornar-se nobre, acumular dinheiro e terras, e ganhar mulheres como prêmio e prestígio social. Tenèze tinha razão quando apontou o poder e a opressão como preocupações centrais dos contos populares, e é por isso que o povo, em grande parte os camponeses, ficava muito atraído pelos contos e se tornou o seu principal portador: os contos populares orais eram aqueles atos simbólicos que anunciavam suas aspirações e projetavam as possibilidades maravilhosas em uma variedade de maneiras imaginativas em que qualquer um poderia se tornar um cavaleiro com uma armadura brilhante ou uma adorável princesa. Os contos também representavam as cruéis realidades das políticas de poder sem disfarçar a violência e a brutalidade da vida cotidiana. A fome e o abandono de crianças, o estupro, a punição corporal, a exploração impiedosa – essas são algumas das condições que estão nas origens do conto popular, condições que eram tão insuportáveis que exigiam uma abstração simbólica20.


  Como Lüthi demonstrou21, a maneira de retratar dos contos populares é direta, clara, paratática e unidimensional em sua perspectiva narrativa, e essa posição narrativa reflete as limitações da vida feudal na qual as alternativas para a situação de alguém eram extremamente limitadas. É assim que acontece nos contos populares. Apesar da transformação mágica, não existe nenhuma menção a outro mundo. Só se descreve um lado das personagens e das condições de vida. Tudo está confinado a um reino sem morais, no qual classe e poder determinam as relações de poder. Por isso, a mágica e o milagre servem para romper os limites feudais e representam de maneira metafórica os desejos conscientes e inconscientes das classes inferiores de tomar o poder. No processo, o poder assume uma qualidade moral. O fato de que as pessoas que são portadoras dos contos não buscam explicitamente uma revolução total das relações sociais não diminui o aspecto utópico do retrato imaginativo do conflito de classes. Seja qual for o final dos contos – e em grande parte, eles são finais felizes e “exemplares” que afirmam uma ordem feudal mais justa com elementos democratizantes –, o impulso e a crítica do “maravilhoso” estão enraizados em um desejo historicamente compreensível de superar a opressão e mudar a sociedade.


  No século XVII, crianças de todas as classes sociais ouviam esses contos. Os camponeses não excluíam as crianças quando essas histórias eram contadas em volta do fogo, e as babás e governantas pertencentes às classes mais baixas contavam os mesmos contos para as crianças das classes mais altas. Além disso, pessoas de todas as classes sociais contavam todos os tipos de contos e os absorviam. “Popular” deve ser entendido como “inclusivo” e não como exclusivo. Os contos populares eram a base do que se tornaria o conto de fada literário para crianças. Mas antes que isso pudesse acontecer, era necessário determinar a forma e o modo como os contos seriam adaptados e usados para entreter e instruir as crianças. A adaptação do material popular, um ato de apropriação simbólica, foi a recodificação do material para que ele se tornasse adequado de acordo com os requisitos discursivos da corte francesa e dos salões da burguesia. Os primeiros autores de contos de fada tinham que demonstrar o valor social do gênero antes que os contos de fada literários pudessem ser impressos – tanto para adultos quanto para crianças. A moralidade e a ética de uma ordem civil cristã dominada por homens tinha que se tornar parte dos contos de fada literários. Esse era um pré-requisito, e foi com essa regra em mente, não importa se concordassem com ela ou não, que os primeiros autores franceses de contos de fada começaram a escrever – e a atuar simbolicamente.


  Ao longo da Idade Média, as crianças foram gradualmente sendo vistas como um grupo etário separado dotado de um conjunto de características especiais, e foi considerado muito importante promover a causa da civilité com regras de pedagogização explícitas e implícitas para que as boas maneiras e as morais dos mais jovens refletissem o poder social, o prestígio e a hierarquia das classes dominantes. Por isso, tornou-se vital colocar em prática a socialização por meio dos contos de fada e a internalização dos valores e noções específicos de gênero. Devemos lembrar que os contos de fada para crianças surgiram em um período de absolutismo, quando a cultura francesa estava estabelecendo padrões de civilité para o restante da Europa. Assim, tomou-se muito cuidado para que o discurso sobre o processo civilizador por meio dos contos de fada fosse cultivado em benefício das crianças bem-educadas. Nesse sentido, os contos de fada para crianças não diferiram em nada do resto da literatura (fábulas, cartilhas, livros ilustrados, sermões, histórias didáticas etc.) que expressava um modelo de criança exemplar que era preciso ter em mente durante a leitura. Os contos de fada e a literatura infantil eram escritas com o objetivo de socializar as crianças para atender expectativas normativas definidas em casa e na esfera pública. Os padrões de comportamento eram codificados expressamente em livros sobre boas maneiras e civilidade. Isso significa que o ato simbólico individual de escrever um conto de fada expressava um certo nível de conscientização e consciência social que estavam relacionadas como o modo padrão de socialização naquele período.


  Em sua discussão sobre as origens dos contos de fada literários para crianças na Europa, Denise Escarpit deixou claro que desde o começo o objetivo do conto era instruir e divertir; isto é, tornar as lições de moral e as restrições sociais mais palatáveis.


  
    Era um moralismo utilitário que ensinava como ‘agir da maneira apropriada’; isto é, como se inserir na sociedade de maneira dócil, porém astuta, sem perturbar a sociedade e também sem criar problemas para si. Uma coisa é bastante clara: havia uma tríplice manipulação feita pelo autor – uma manipulação que servia a uma política cultural e pessoal, uma manipulação de um tipo social que representava uma certa imagem da sociedade, e uma manipulação moralizante que seguia o código do moralismo burguês do final do século XVII. Foi essa possibilidade de múltiplas manipulações que constituiu o poder do conto. Dependendo de como o conto era revestido/dissimulado, ele podia assumir diferentes formas que eram funções de imperativos sociais e culturais da época. E, da mesma maneira, de acordo com os imperativos sociais e culturais, o conto experimentava períodos favoráveis e desfavoráveis. É por isso que ele foi transformado em um conto erótico, um conto filosófico ou um conto moral e pedagógico. E foi esse último que se direcionou às crianças.22

  


  Obviamente é perigoso enxergar os contos de fadas escritos para crianças de maneira exagerada em termos de manipulação. Se este fosse o seu papel ou a sua função principal, poderíamos falar sobre o gênero como se ele fosse uma conspiração. No entanto, como procurei demonstrar, os contos de fadas literários para crianças, quando começaram a se constituir como gênero, tornaram-se mais um discurso institucionalizado que tinha a manipulação como um de seus componentes. Esse discurso teve e continua a ter muitos níveis: os autores de contos de fada para crianças entraram em um diálogo sobre valores e boas maneiras com o conto popular, com os autores contemporâneos de contos de fada, com o código social dominante, com os leitores implícitos adultos e jovens, e com as audiências não diretamente relacionadas. A forma do discurso dos contos de fada, das configurações dentro dos contos, foi moldada e vinculada ao processo civilizador europeu que passou por transformações profundas nos séculos XVI, XVII e XVIII. A profundidade dos contos de fada literários para crianças, sua magia e seu apelo estão marcados por essas mudanças, pois esse é um dos marcos da nossa herança burguesa. Como tal, eles revolucionaram a instituição da literatura na época, ao mesmo tempo que cumpriram suas regras. Perrault viu isso como moderno, como construção histórica, história em construção por meio de atos simbólicos inovadores.


  Escrever uma história social dos contos de fada literários para crianças em relação ao processo civilizador do Ocidente é uma tarefa imensa – e não é a intenção deste livro. No entanto, quero tentar oferecer um enquadramento para tal história social ao investigar os contornos do discurso dos contos de fada sobre a civilização. Meu foco nos capítulos iniciais está nos principais autores clássicos da Europa e da América desde o século XVII até o século XX, em especial Giovanni Francesco Straparola, Giambattista Basile, Charles Perrault, Jacob e Wilhelm Grimm, Hans Christian Andersen, George MacDonald, Oscar Wilde e L. Frank Baum. Esses escritores – e vale notar que são todos homens – são importantes porque ajudaram a desenvolver, expandir e reformar o discurso, e por isso foram premiados com o status de “clássicos” em nossa herança cultural. Os motivos para sua “classicidade” variam, pois seus atos simbólicos foram realizados ou para legitimar ou para criticar o curso dos processos civilizadores do Ocidente. Alguns até transformaram o discurso dos contos de fada para subvertê-los. A subversão por meio da inovação e da implicação simbólica está amplamente demonstrada nos três últimos capítulos, que tratam da luta pela dominação do discurso dos contos de fada durante os períodos Weimar e nazista na Alemanha, as tentativas pós-guerra, principalmente no Ocidente, para criar contos libertadores para as crianças, e os efeitos que os filmes da Disney tiveram sobre o discurso dos contos de fada.


  Minha preocupação tem a ver principalmente com o discurso dos contos de fada como uma parte dinâmica do processo histórico civilizador, sendo que cada ato simbólico é visto como uma intervenção na socialização na esfera pública. Publicar um conto de fada é como um anúncio público simbólico, uma intervenção em nome de si mesmo, das crianças, da civilização. É uma afirmação histórica. A história é concebida aqui não como uma cronologia, mas como uma ausência e uma ruptura – em busca de um texto. O ato simbólico de escrever um conto de fada, ou de produzir um conto de fada para o teatro ou para o cinema, é problematizado pelos questionamentos que ligam os contos de fada à sociedade e ao nosso inconsciente político. Como e por que certos autores tentaram influenciar crianças ou as imagens que os adultos fazem das crianças por meio dos contos de fada? Como esses autores reagiram ao discurso estabelecido dos contos de fada e intervieram para alterá-lo de acordo com as suas necessidades e tendências sociais? Meu próprio texto crítico é uma tentativa de fazer com que a causa ausente da história fale por si mesma, e busquei explicitamente uma compreensão política sobre a nossa noção de classicismo e de contos de fada clássicos, os processos de seleção, eliminação e reconhecimento. Os contos de fada que viemos a reverenciar como clássicos não são atemporais, universais e belos por si mesmos, e não são a melhor terapia do mundo para as crianças. Eles são prescrições históricas, internalizadas, potentes e explosivas, e ao mistificá-los nós reconhecemos o poder que eles têm em nossas vidas.


  2


  As Origens dos Contos 
de Fada na Itália


  Straparola e Basile


  Apesar dos escritores franceses da década de 1690, tais como Marie-Catherine d’Aulnoy, Charles Perrault, Catherine Bernard, Marie-Jeanne L’Héritier, Henriette Julie de Murat, Charlotte-Rose de la Force, Jean de Mailly, Eustache Le Noble, entre outros, terem sido em grande parte responsáveis pelo estabelecimento dos contos de fada como um gênero literário na Europa, eles não eram tão originais quanto se imagina, e nem foram os inovadores do gênero. Na verdade, os escritores italianos Giovan Francesco Straparola e Giambattista Basile tiveram um papel bastante importante no surgimento dos contos de fada literários na Europa, e seus contos tiveram uma profunda influência sobre os franceses. Esse é um dos segredos mais bem guardados na história dos contos de fada, e é um segredo que vale a pena revelar porque demonstra como os contos de fada literários enquanto gênero estão intimamente ligados à disseminação do processo civilizador na Europa.


  O surgimento dos contos de fada literários como uma forma narrativa curta está ligado a uma atividade literária que se desenvolveu em Florença durante o século XIV e que levou à produção de diversas coletâneas de novelle em italiano e latim sob a influência do Decameron (Decamerão, 1353) de Boccaccio. A novella, também chamada de conto, era uma narrativa curta que seguia os princípios de unidade de tempo e ação, e de um enredo narrativo claro. O foco estava nos acontecimentos surpreendentes da vida cotidiana, e as histórias (influenciadas por contos maravilhosos orais, contos de fada, fabliaux, romances de cavalaria, poesia épica e fábulas) tinham como objetivo divertir e instruir os leitores. Antes de Boccaccio escrever as suas histórias, a coletânea mais famosa tinha sido Novellino, escrita por um autor toscano anônimo no século XIII. Mas foi Boccaccio quem estabeleceu o modelo para todos os futuros escritores desse gênero, com sua narrativa-moldura e seu estilo sutil e sofisticado. Foi Boccaccio quem expandiu o alcance dos temas da novella e criou personagens inesquecíveis que levaram a inúmeras imitações feitas por escritores como Ser Giovanni Fiorentino, Giovanni Sercambi, Franco Sacchetti, Piovano Arlotto e Matteo Bandello, para citar alguns.


  E sem dúvida foi por causa do exemplo de Boccaccio, do aumento da alfabetização e das publicações em Veneza, e o grande interesse pela novella, que Straparola veio a publicar a sua coletânea Le piacevoli notti (Noites Agradáveis, 1550 e 1553) em dois volumes. Straparola era uma figura fascinante, pois ele foi o primeiro escritor europeu a adaptar muitos contos da tradição oral, e criou cerca de quatorze contos de fadas em sua coletânea de 74 novelle. Ele também é uma figura misteriosa porque não sabemos quase nada a seu respeito. Straparola provavelmente nasceu por volta de 1480 em Carvaggio, mas não existem registros que confirmem qualquer fato sobre a sua vida, e até mesmo o seu sobrenome “Straparola”, que quer dizer o eloquente, era um pseudônimo. Sobre o autor, só temos as informações do primeiro volume de Noites Agradáveis, que dizem que ele nasceu em Carvaggio e que era autor de outra obra, Opera nova de Zoan Francesco Straparola da Caravazo (Nova Obra de Zoan Francesco Straparola da Caravazo, 1508), publicada em Veneza. Além disso, também não temos certeza sobre a sua morte em 1557. É provável que ele tenha precisado se mudar para Veneza quando jovem, e fica evidente a partir de sua coletânea de novelle, chamada por ele de favole, que era muito instruído e morava em Veneza há algum tempo. Ele sabia latim e diversos dialetos italianos, e suas referências a outras obras e sua compreensão sobre as formas literárias indicam que tinha uma boa formação em humanidades. Seja lá quem Straparola tenha sido, seu Noites Agradáveis fez muito sucesso: foi reimpresso 25 vezes entre 1553 e 1613 e traduzido para o francês em 1560 e em 1580, e para o alemão em 1791. E também foi proibido pelo papa uma vez.


  O fascínio de sua obra pode ser atribuído a diversos fatores: o uso de adivinhações eróticas e obscenas; o domínio do italiano culto usado pelos narradores na moldura narrativa; as introduções das histórias feitas em uma linguagem corrente e clara; a visão crítica sobre as lutas de poder na sociedade italiana e a falta de pregação moral; a inclusão de quatorze contos de fada fora do comum, e seu interesse por acontecimentos mágicos e imprevisíveis, pela duplicidade e pelo sobrenatural. Assim como Boccaccio, Straparola demonstrava irreverência em relação às autoridades e a moldura narrativa revela uma tensão política e uma visão um tanto irônica, se não pessimista, das possibilidades de haver uma vida após a morte feliz e harmoniosa.


  Na abertura do livro que determina o modelo para todas as favole, Straparola descreve como Ottoviano Maria Sforza, o bispo eleito de Lodi (provavelmente o verdadeiro Sforza, que faleceu em 1540), é forçado a deixar Milão por causa de uma conspiração política contra ele. Ele leva consigo sua filha, Signora Lucretia, uma viúva, e como o marido dela morrera em 1523, podemos assumir que Noites Agradáveis acontece em algum momento entre 1523 e 1540. O bispo e sua filha primeiro fogem para Lodi, depois para Veneza e finalmente se estabelecem na ilha de Murano. Eles juntam um pequeno grupo de pessoas agradáveis em torno deles: dez mulheres graciosas, duas matronas e quatro cavalheiros instruídos e distintos. Como é época do carnaval, Lucretia propõe que o grupo se alterne contando histórias durante duas semanas antes da primavera, e por consequência, as histórias são contadas durante treze noites, em um total de 74 histórias.


  Até uma certa medida, o grupo fictício da ilha de Murano pode ser visto como uma representação ideal de como as pessoas podem se relacionar entre si e fazer comentários de maneiras agradáveis e instrutivas sobre todos os tipos de experiências. As histórias criadas por Straparola são contos de fada literários, contos orais revisados, anedotas, histórias eróticas, histórias de bufões sobre a vida popular na Itália, anedotas didáticas, fábulas e contos baseados nas obras de escritores que o precederam, tais como Boccaccio, Franco Sacchetti, Ser Giovanni Fiorentino, Giovanni Sercambi, entre outros. Nos contos de fada, assim como na maioria das outras narrativas, Straparola foca no poder e no dinheiro. Sem a sorte (magia, fadas, milagres), o herói não consegue realizar suas missões, e sem saber como usar o poder da magia ou sem tirar vantagem de acontecimentos ou presentes fortuitos, ele não pode ser bem-sucedido. Embora as pessoas más sejam punidas, fica claro que os padrões de civilidade são determinados apenas por aquelas que estão no poder. Na verdade, a maioria dos padrões civis e das normas apropriadas raramente são respeitadas. Assim, em “Galeotto” (1550), um conto imitado por madame D’Aulnoy em “Le Prince Marcassin” (O Javali Selvagem, 1698) e por madame De Murat em “Le Roy porc” (O Rei Porco, 1699), um príncipe animal pode matar suas noivas à vontade, e em “Tebaldo”, que pode ter influenciado o “Peau d’Âne” (Pele de Asno) de Perrault, um pai tenta dormir com sua filha. A maioria das histórias está centrada em protagonistas masculinos ativos que são “heroicos” principalmente porque sabem como explorar as oportunidades que lhe trazem riqueza, poder e dinheiro. Straparola começa grande parte de suas histórias em vilas ou aldeias na Itália e envia seus protagonistas para outros países e reinos e, claro, para a floresta ou para o mar. Seus protagonistas são aventureiros, e temos a sensação de que os contos de fada foram coletados em lugares distantes e não apenas na região de Veneza.


  Se de fato Straparola passou a maior parte de sua vida em Veneza – e não temos como ter certeza disso –, não seria por acaso que as histórias que ele lê e ouve chegam a essa cidade portuária vindas de outras regiões da Europa e de outros países. Veneza era uma cidade florescente e rica no século XVI, e Straparola pode ter tido contato com estrangeiros de toda a Itália, demais países da Europa e do Oriente. Ou ouviu falar sobre eles. Essas informações reais formaram a base das fiable (contos de fada) em sua coletânea, que foi muito disseminada pela Europa. Mas sua importância para o desenvolvimento dos contos de fada literários na Europa em geral foi ignorada. Claro que ele não provocou o desenvolvimento sozinho, mas existem sinais claros de que suas histórias circularam pela Europa e tiveram uma influência considerável entre os autores instruídos: Basile, que mais tarde passaria um tempo em Veneza, aparentemente conhecia o livro, e é óbvio que madame D’Aulnoy, madame De Murat, Charles Perrault, Eustache Le Noble e Jean de Mailly conheciam alguma versão de suas histórias, e por meio deles as histórias se espalharam pela Alemanha e acabaram por influenciar os irmãos Grimm, que escreveram sobre Straparola e Basile1. Em resumo, Straparola ajudou a iniciar o gênero dos contos de fada na Europa, e embora seja enganoso falar em uma história diacrônica dos contos de fada literários com uma reação em cadeia que começa com Straparola, leva a Basile e depois aos autores franceses da década de 1690, culminando na obra dos irmãos Grimm, gostaria de sugerir que eles foram uma moldura teórica na qual os parâmetros dos primeiros contos de fada literários foram estabelecidos, e dentro dessa moldura havia a institucionalização do que agora chamamos de personagens, topoi, motivos, metáforas e enredos dos contos de fada. Sua convenção permitiu que diversos escritores (e contadores de histórias da tradição oral) experimentassem e produzissem ao mesmo tempo contos de fada muito originais. Na Itália, a obra de Straparola foi especialmente inovadora porque o conto popular oral raramente havia sido adaptado como um conto de fada literário em língua vernácula. Ele escrevia em uma época em que o latim ainda era a língua impressa dominante, e usou o italiano da toscana e alguns dialetos para chamar a atenção de um público de leitores de classe média em crescimento. Além disso, sua visão sobre a corrupção e a imoralidade da época reflete uma preocupação de provocar mudanças na moral, nas maneiras e nos costumes. Na Itália desse período, não havia um processo civilizador padrão, apesar de existirem diversos livros sobre as maneiras na corte e a educação adequada da aristocracia, alguns com referências a principados específicos da Itália, e outros que tinham a ver com a sociedade europeia. Os franceses foram os pais de um processo civilizador mais geral e efetivo durante o século XVI. Mas o letramento na Itália, isto é, a importância de saber ler e escrever, era parte do processo, e a publicação, distribuição e leitura dos contos de fada de Straparola eram parte do nascente processo civilizador na Itália. Em especial, ele demonstrava como tanto os contos de fada orais quanto os literários podiam ser moldados de forma metafórica para tratar de questões delicadas relativas ao poder de príncipes tiranos, à justiça e a comportamentos adequados. De acordo com os hábitos de leitura da época, muitas de suas histórias devem ter sido lidas em voz alta, e ele próprio (com seu estranho nome associado à eloquência) deve ter sido um tipo de contador de histórias. Os escritores também eram contadores no século XVI, já que a separação entre os narradores orais e os literários nunca foi tão grande quanto imaginamos, e a familiaridade com o folclore de suas respectivas sociedades tinha um papel importante nas suas representações literárias dos contos de fada. A obra de Basile é um caso exemplar.


  Sabemos muito sobre Basile, em comparação ao pouco que sabemos sobre Straparola. Nascido em uma pequena aldeia perto de Nápoles por volta de 1575, ele veio de uma família de classe média. Em 1603, deixou Nápoles e viajou para o Norte, e acabou se instalando em Veneza, onde ganhava a vida como soldado, e começou a escrever poesia. Em 1608, voltou para a região de Nápoles e ocupou diversos cargos como administrador e governador em diferentes principados e cortes, enquanto tentava seguir a carreira de poeta e escritor até sua morte em 1632. Apesar de ter se tornado muito conhecido pelos seus poemas, odes, éclogas e peças de teatro, escritos em italiano, e ter ajudado a organizar espetáculos na corte, hoje em dia sua fama é fruto de sua impressionante coletânea de cinquenta contos de fada escritos no dialeto napolitano, Lo cunto de li cunti (O Conto dos Contos, 1634-1636), também conhecido como Pentamerone (Pentamerão), publicado postumamente graças aos esforços de sua irmã Adriana, uma famosa cantora de ópera.


  Não existem provas clara de que Basile tenha conhecido os contos de Straparola, mas é mais do que provável que ele os conhecia de alguma forma, especialmente porque passou três anos em Veneza, onde as histórias de Straparola foram publicadas e eram populares. Não importa o quanto Straparola possa ter sido importante para que Basile criasse seus contos de fada: ele era uma luz pálida em comparação à rica imaginação de Basile. Esse autor napolitano não apenas bebeu em abundantes fontes literárias e históricas para criar seus contos hilariantes, mas também conhecia o folclore de uma vasta região em torno de Nápoles e tinha familiaridade com os contos do Oriente, assim como Straparola. Seu domínio do dialeto napolitano era extraordinário, pois ele conseguia combinar uma forma barroca elevada do dialeto com expressões vulgares, metáforas, expressões idiomáticas e provérbios brilhantes, muitos dos quais ele mesmo criou. A moldura narrativa (seguindo Boccaccio, naturalmente) é fascinante por si só. Seu “conto dos contos” prepara o terreno para 49 histórias incríveis. Nesse conto-moldura, Zoza, a filha do rei Vallepelosa, não consegue rir, e seu pai está tão preocupado com a sua felicidade que convida pessoas de todos os lugares para tentar fazê-la rir. Ninguém tinha conseguido até que uma senhora, que tentava enxugar óleo na frente do palácio, tem sua azeiteira quebrada por um pajem malvado da corte. A discussão que se segue entre a senhora e o pajem, cada um dizendo nomes grosseiros e vulgares para o outro, é tão divertida que Zoza cai na gargalhada. No entanto, essa risada não deixa a senhora feliz, e ela amaldiçoa Zoza dizendo, “Fora daqui, e você nunca irá encontrar a mais pálida sombra de um marido a não ser que aceite o Príncipe de Camporotondo!”2. Para sua surpresa, Zoza descobre que esse príncipe chamado Tadeo foi enfeitiçado por uma bruxa má e está em uma tumba. Ele só poderá ser acordado e libertado pela mulher que encher com suas lágrimas o cântaro que está pendurado em uma parede próxima.


  Em busca de ajuda, Zoza visita três fadas diferentes e recebe uma noz pecã, uma castanha e uma avelã como presentes. Ela então vai até o túmulo de Tadeo e chora no cântaro por dois dias. Quando o cântaro está quase cheio, ela cai no sono porque está muito cansada de tanto chorar. Enquanto ela dorme, uma escrava rouba o cântaro, enche-o, acorda Tadeo, e fica com os louros de o ter trazido de volta à vida. Por consequência, Tadeo se casa com ela e ela engravida.


  Mas Zoza, cuja felicidade depende de Tadeo, não vai abrir mão do príncipe para uma escrava. Ela aluga uma casa diante do palácio de Tadeo e consegue atrair a sua atenção. Em resposta, a escrava ameaça bater no bebê se Tadeo passar qualquer tempo com Zoza, que agora usa outra tática para garantir o acesso ao palácio de Tadeo. Ela abre as castanhas em três situações diferentes. Uma delas contém um pequeno duende que canta; a outra contém doze galinhas feitas de ouro; e a terceira contém uma boneca que fia ouro. A escrava exige ter esses objetos fascinantes, e Tadeo manda buscá-los, oferecendo a Zoza o que ela quiser. Para sua surpresa, Zoza dá os objetos de presente. Mas o terceiro presente, a boneca, desperta na escrava um desejo incontrolável de ouvir histórias durante a gravidez, e ela ameaça Tadeo novamente: a menos que mulheres venham contar-lhe histórias, ela irá matar o bebê que ainda não nasceu. Tadeo então convida dez mulheres do povo conhecidas por suas contações de história. Elas passam o dia conversando e fofocando, e depois do jantar, cada uma delas conta uma história por cinco noites seguidas. Finalmente, no último dia, Zoza é convidada para contar a última história, e ela conta o que aconteceu com ela. A escrava tenta impedi-la, mas Tadeo insiste para que Zoza possa contar a história até o fim. Quando ele se dá conta de que a história de Zoza é verdadeira, Tadeo manda enterrar a escrava viva e casa com Zoza para dar ao conto dos contos um final “feliz”.


  Ao contrário das narrativas de Boccaccio e Straparola, os contos de Basile, que eram narrados durante banquetes com música, jogos e dança, são contos de fada por inteiro, aparentemente revisados a partir da tradição oral e contados por figuras das classes menos privilegiadas. Existem constantes referências locais a Nápoles e áreas adjacentes, e aos costumes sociais, intrigas políticas e conflitos familiares. Basile era um comentarista social perspicaz, que perdia as esperanças ao ver a corrupção nas cortes a que serviu, e que ficava obviamente tocado com os camponeses, suas surpreendentes brincadeiras, e sua necessidade e desejo por mudança e melhores condições de vida.


  Assim como Straparola, Basile tinha preocupações com o poder, a civilidade e as mudanças, além de fascínio pela roda da fortuna ou por como a Dona Fortuna, muitas vezes apresentada na forma de uma fata (fada, ligada ao destino) misteriosa, interferia na vida das pessoas para oferecer a elas a oportunidade de avançar na sociedade ou de ter algum grau de felicidade. Evidente que ele também demonstrava como a Dona Fortuna podia acabar com as pessoas e causar destruição. E assim como Straparola, não era muito otimista em relação ao estabelecimento da igualdade social e de comunidades harmoniosas. O conflito reina nesses contos nos quais uma Cinderela geralmente recatada corta a cabeça de sua madrasta, e uma princesa discreta praticamente liquida um sedutor na batalha dos sexos. Mesmo assim, seus contos exalam alegria pela maneira como eles viram a linguagem do avesso e criam uma atmosfera carnavalesca3. Assim como a narrativa-moldura leva à exposição e à morte da sorrateira escrava, todas as narrativas buscam revelar a natureza contraditória segundo a qual os membros da sociedade fingem se comportar de acordo com padrões elevados, mas se rebaixam o quanto for necessário para alcançar a riqueza e a felicidade. Basile tem muito prazer em minimizar as diferenças entre camponeses grosseiros e aristocratas do alto escalão, e se seus contos tivessem sido escritos em italiano eles certamente teriam ido parar no Index de livros proibidos da Igreja.


  Por incrível que pareça, os contos de Basile foram, na verdade, reimpressos diversas vezes durante o século XVII, apesar da dificuldade que as pessoas devem ter tido para ler o dialeto napolitano. E por meio das traduções para o italiano e depois para o francês, eles se tornaram bastante conhecidos na Itália e na França durante os séculos XVII e XVIII. Parece que madame L’Héritier conhecia muito bem os contos, e três dos que ela mesma escreveu – L’Adroite princesse (A Princesa Discreta), Les Enchantements de l’éloquence (Os Encantos da Eloquência) e Ricdin-Ricdon – foram muito influenciados por três histórias de Basile: Sapia Liccarda, Le Tre fate (As Três Fadas) e Le Sette cotennine (Os Sete Toucinhos). Na verdade, a influência italiana na França durante a década de 1690 era muito mais profunda do que os estudiosos suspeitavam. Pelo menos seis dos contos de fada de madame D’Aulnoy podem ser ligados às fiabe de Straparola; dois contos de madame De Murat devem muito a Straparola; e três contos de Mailly e dois de Le Noble imitam grandemente as obras de Straparola. Mesmo o Histoire de deux soeurs jalouses de leur cadette (História das Duas Irmãs Ciumentas de Seu Irmão Caçula) de Antoine Galland em Les Milles et une nuit (As Mil e uma Noites) parecem ter sido decalcadas do Ancilotto de Straparola. Finalmente, quase todos os contos de Perrault têm modelos nas coleções de Straparola e Basile, em especial Le Maître chat ou Le Chat botté (O Gato de Botas) e Cendrillon (Cinderela). A familiaridade com os contos italianos sem dúvida estava presente4. O que é mais significativo e fascinante é como, por volta de 1690, os escritores franceses começaram a se sentir atraídos pelos contos populares e pelos contos de fada, e criaram uma moda literária que duraria cerca de um século e institucionalizaria firmemente os contos de fada como um gênero literário por toda a Europa e a América do Norte.


  Talvez eu devesse falar em escritoras francesas, ou, para ser ainda mais específico, em madame D’Aulnoy, pois elas transformaram praticamente sozinhas os contos italianos e orientais, assim como os contos orais, em contos de fada maravilhosos que eram comentários sérios sobre a vida na corte e as dificuldades culturais no final do século XVIII em Versailles e em Paris5. Assim como Straparola e Basile, os escritores franceses estavam profundamente preocupados com o processo civilizador em suas respectivas sociedades, com as lutas pelo poder entre os membros de sua própria classe e com as contradições entre as classes sociais. Em grande parte, os escritores franceses inseriram seus contos de fada em narrativas-moldura segundo o exemplo de Straparola e Basile para que seus contos se tornassem temas de conversa, que fossem recitados para informar os leitores de uma maneira agradável sobre as extraordinárias disputas que, na verdade, estavam inseridas na realidade de seu tempo. Muitos dos contos nasceram nos salões franceses nos quais os escritores franceses recontaram suas histórias. Quando os contos individuais franceses são comparados aos seus antecessores italianos, fica evidente que as mudanças e as transformações feitas pelos autores franceses foram determinadas por suas reações aos códigos sociais e morais franceses. Nesse aspecto, os contos franceses são intervenções nos debates sobre o papel da mulher, a natureza da tendresse e o exercício apropriado do poder e da justiça nas cortes francesas6. Além disso, eles refletem as guerras culturais da época, iniciadas por Nicolas Boileau e Perrault nas Querelles des anciens et des modernes (Querela dos Antigos e dos Modernos) que também incluíam grandes debates sobre o papel da mulher7. Seja de maneira consciente ou não, os escritores franceses modernizaram o folclore de sua época assim como o s contos italianos os influenciaram com uma visão que os fez comentar o processo civilizador enquanto ele acontecia na França. A esse respeito, abriram caminho para a modernização dos contos de fada na Europa, modernização essa que teria grandes ramificações na Alemanha, e mais tarde na Inglaterra e na América do Norte. Mas não devemos nos esquecer que o fato de os contos de fada franceses terem atingido tal status faz parte de um continuum histórico que teve seus primórdios na Itália.


  Portanto, quando falamos sobre a influência dos italianos sobre os escritores franceses da década de 1690, não é preciso determinar e provar exatamente qual conto italiano específico um escritor francês conhecia, adaptou ou de qual se apropriou, embora essa informação seja útil. Ao contrário, é mais importante discutir como os escritores franceses aprenderam com os italianos a usar uma estratégia narrativa que permitiu que interferissem no processo civilizador e que publicassem e divulgassem visões subversivas que questionavam o poder dos grupos hegemônicos. Antes, no entanto, de explicar como Straparola e Basile se tornaram exemplos de intervenção no processo civilizador, quero dizer algumas palavras sobre o trabalho de Norbert Elias em relação a esse processo e ampliar as suas ideias com algumas noções emprestadas de Pierre Bourdieu.


  Em seu trabalho pioneiro Über den Prozeß der Zivilisation (O Processo Civilizador), publicado inicialmente em 1939, mas que não teve impacto na Europa até ser redescoberto em 1977, Elias usou o Antigo Regime de Luís XIV como exemplo para desenvolver um modelo teórico que explica como as nações-Estado formam estruturas que produzem processos de longo prazo para manter o poder, a governança e a subsistência, e um dos processos mais importantes foi o processo civilizador que incorporou todos os grupos de pessoas em uma rede interdependente dominada por grupos hegemônicos que impunham normas, costumes, regras, etiqueta e códigos culturais. Elias defendia que existem quatro funções básicas que precisam ser atendidas para que as pessoas sobrevivam de maneira interdependente como sociedade ou Estado: 1. a função econômica, que permite o fornecimento de comida e outras necessidades básicas da vida; 2. a função de gerenciamento de conflitos, que estabelece o controle da violência dentro de um grupo e o controle da violência na relação entre diferentes grupos sobreviventes; 3. a função do conhecimento, que promove a dominação e a mediação para que o medo da natureza possa ser superado e a compreensão entre diferentes grupos possa ser negociada; 4. a função do processo civilizador, que exige a adaptação individual a um padrão social de autocontrole ou um processo civilizador baseado em ritos de iniciação, pressão dos pares, pressão do grupo, códigos sociais e legislação8.


  O surgimento do Estado, seja a cidade-Estado na Itália durante os séculos XV, XVI e XVII, ou mais tarde a nação-Estado da França no século XVII, dependia cada vez mais de modos e normas específicos de autocontrole que reforçavam o poder das classes dominantes. Essas mudanças no controle e no uso do poder levaram a alterações no processo civilizador que foram resultado de uma sintonia recíproca entre as necessidades e satisfações de funcionários, especialistas de todo tipo e de grupos dominantes para manter o poder entre si. Ao examinar como os grupos se formam em relação ao poder, Elias afirma que podemos compreender como a sociedade se desenvolveu e se modificou.


  
    Grupos humanos especializados voltados para a violência, a orientação, o acúmulo e o investimento de capital, e para a organização de outros grupos, acabaram conseguindo se estabelecer como controladores dos monopólios centrais do Estado e assim, sozinhos ou em parceria, realizar a função dirigente na sociedade. Conflitos de poder recorrentes dentro ou entre Estados, seja entre instituições que competiam entre si ou entre instituições e intrusos – em outras palavras, diversas formas de lutas de hegemonia e sobrevivência –, formaram um dos catalisadores mais fortes, senão o mais forte, no desenvolvimento das sociedades.9

  


  Um dos aspectos do processo civilizador ignorados por Elias foi a formação e o conflito de gêneros que Pierre Bourdieu ilumina de maneira brilhante em seu livro La Domination masculine (A Dominação Masculina). Bourdieu defende que


  
    o mundo social constrói o corpo como realidade sexuada e como depositório de princípios de visão e de divisão sexualizantes. Esse programa social de percepção incorporada aplica-se a todas as coisas do mundo e, antes de tudo, ao próprio corpo, em sua realidade biológica: é ele que constrói a diferença entre os sexos biológicos, conformando-os aos princípios de uma visão mítica do mundo, enraizada na relação arbitrária de dominação dos homens sobre as mulheres, ela mesma inscrita, com a divisão do trabalho, na realidade da ordem social10.

  


  O processo de dominação masculina é, obviamente, muito mais antigo do que o processo civilizador e, portanto, inerente a ele. Isto é, seja lá quais forem os conflitos e as lutas de poder encenados no processo civilizador, eles têm a ver com a maneira como os homens reforçam a sua autoridade e a sua força, e a maneira como as mulheres confrontam e expõem o governo arbitrário dos homens. Para ser civil em qualquer sociedade, para ser considerada civilizada, uma pessoa precisa compreender e seguir os códigos sociais que não são criados por ela e que determinam, em grande parte, a sua identidade sexual e o seu status social.


  Os contos de fada – e os contos populares orais também poderiam ser incluídos – sempre se preocuparam com os papéis sexuais, as classes sociais e o poder. Tanto Straparola quanto Basile foram observadores atentos de como o processo civilizador funcionava e estava sendo corroído nos diferentes principados italianos por meio de guerras, conflitos familiares e transformações nos negócios e no comércio nos séculos XVI e XVII. Aparentemente, ambos foram atraídos pelos contos de fada porque estes ofereciam um modo de escrever, uma estratégia narrativa e um discurso para lidar com as suas preocupações sobre a deformação do processo civilizador e a transmissão de normas de comportamento que tinham a ver com a gestão da violência e o autocontrole. Não é por acaso que Straparola estabelece sua moldura em torno de um poderoso duque que foge para salvar a própria vida e busca refúgio em Veneza. Não é por acaso que Basile estabelece sua moldura em torno do conflito entre duas mulheres em uma sociedade da corte (real) na qual o príncipe é um observador frágil e ingênuo de acontecimentos que ele não compreende completamente. E também não é por acaso que a maioria das histórias contadas na moldura de Straparola são ditas por senhoras elegantes, e na moldura de Basile elas são contadas por talentosas contadoras de histórias das classes sociais mais baixas. Nos dois casos, a perspectiva é a do sexo dominado, debaixo para cima, de um ponto de vista subversivo que expõe a escuridão das sociedades da corte e as maneiras absurdas e arbitrárias com que os homens usam o poder para colocar em prática o que consideravam ser os papéis de gênero e os códigos sociais apropriados ao seu processo civilizador. Ao analisar Lo cunto de li cunti, Michele Rak defende que


  
    a obra foi criada prevendo seu modo de utilização tendo em vista o passatempo (intrattenimento) e as práticas de conversação da corte com seus registros teatral, cômico e desviante dentro dos limites de uma situação social prevista no catálogo corrente dos costumes e boas maneiras. A obra é um dos elos barrocos na tradição europeia da narrativa em grupo que vem desde as vigílias medievais em torno do fogo até os contos de fada dos salões franceses do século XVII11.

  


  Essa tendência de refletir sobre e usar a conversão da corte e a contação de história dentro do processo civilizador também é muito aparente na obra de Straparola, mas como as condições para a formação e a institucionalização do gênero dos contos de fada ainda não estavam maduras na Itália, as obras de Straparola e Basile só se estabeleceram, por assim dizer, no final do século XVII na França.


  Muitos dos escritores franceses da década de 1690, quando os contos de fada se tornaram institucionalizados como gênero na Europa, eram mulheres, que muitas vezes usavam molduras de conversação em suas coleções para contar suas histórias. Elas escreviam muito mais contos do que os homens, que em geral dispensavam o uso de molduras. Mas tanto os homens quanto as mulheres estavam muito comprometidos com os conflitos do processo civilizador da França centrados na corte do rei Luís XIV. Quase todos eles estavam de alguma forma ligados à corte. Como muitos deles conheciam o uso eficiente que Straparola e Basile tinham feito dos contos populares e dos contos de fada para criticar o chamado comportamento cortês, a imoralidade e a violência arbitrária sem sofrer censura do papa ou dos duques, eles se sentiram atraídos pelo gênero e escreveram de maneira subversiva para questionar as morais, os costumes, os hábitos e o uso do poder durante sua época.
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