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Resumo

A histéria do género conto de fadas é longa, cheia de obras de conteudo bastante
diverso e de perspectivas de estudo variadas. Dentre os varios produtos que
estabelecem didlogo com as convenc¢ées do género e de alguma forma se inserem em
sua tradicdo ao longo do tempo, h3, principalmente na contemporaneidade, um grande
volume de reimaginag¢des que renovam os contos tradicionais integrando as narrativas
tendéncias que ganharam forga no presente. Com esse cendrio em mente, a presente
tese analisa a narrativa em quadrinhos criada por Bill Willingham chamada Fdbulas.
Lancada em 2002, a obra ndo sé referencia diretamente contos de fadas tradicionais,
como também fundamenta sua construcdo de mundo em convencdes do género,
harmonizadas com tendéncias modernas. A abundancia de linguagem visual, o uso de
mudancas de pontos de vista e, principalmente, a presenca marcante da
metalinguagem; sdo propensdes fortes na contemporaneidade que contribuem de
forma consideravel para o estabelecimento do universo de Fdbulas de maneiras que
serdo aqui discutidas. O estudo da narrativa proporciona, concomitantemente a
observacdo de sua constituicio mista e singular, a apreensdo de, por perspectivas
variadas, o que é o conto de fadas e de formas através das quais eles sdo com frequéncia

renovados no presente.

Palavras-chave: Conto de Fadas, Fdbulas, Bill Willingham, contemporaneidade,

intermidialidade.



Abstract

The history of the fairy tale genre is long, full of works with very diverse content and
varied study perspectives. Among the various products that establish dialogue with the
conventions of the genre and somehow fit into its tradition over time, there is, especially
in contemporaneity, a large volume of reimaginings that renew traditional tales,
integrating trends into narratives that have gained strength in the present. With this
scenario in mind, this thesis analyzes the comic book narrative created by Bill Willingham
called Fables. Launched in 2002, the work not only directly references traditional fairy
tales, but also bases its construction of the world on genre conventions, harmonized
with modern trends. The abundance of visual language, the use of changing points of
view and, above all, the strong presence of metalanguage; are strong contemporary
propensities that considerably contribute to the establishment of the universe of Fables
in ways that will be discussed here. The study of the narrative provides, concurrently
with the observation of its mixed and unique constitution, the apprehension of, from
different perspectives, what the fairy tale is and of ways in which they are frequently

renewed in the present.

Keywords: Fairy Tales, Fables, Bill Willingham, contemporaneity, intermediality.
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Introdugao

O panorama contemporaneo do conto de fadas esta repleto de reimaginacdes
dos contos maravilhosos da tradicdo oral ou dos artisticos da literatura erudita. O
mundo mudou e narrativas com séculos de histéria mudaram com ele, seja em parte de
seu conteudo, nas formas através das quais sdo levadas ao publico consumidor, ou em
ambas as dimensdes. A narracao de histdrias, oral e comunitaria, a leitura de livros de
contos de fadas para criancas, sdo meios tradicionais de difusdo de obras do género que
tém se tornado cada vez mais raros. Tais costumes foram amplamente substituidos por
outros meios de transmissdo, geralmente os que envolvem uma dimensdo visual. O
conhecimento das histérias antigas, ou ao menos de seu enredo central, portanto, ndo
desapareceu da circulagao popular.

Até chegar ao presente, com mdultiplas releituras, o conto de fadas acumulou
uma carga histérica consideravel. Muitas de suas versdes escritas mais tradicionais e
reconhecidas, constantemente adaptadas para o publico infantil, vem do século XIX,
porém por volta do século XVI ja ha coletdaneas de contos associadas as histérias de
fadas, como a de Perrault e a dos irmdos Grimm. E muito antes, sem possibilidade de
determinacdo periddica precisa de inicio, o género ja circulava oralmente entre a
populagdo. O avango pelo tempo foi proporcionando ao conto de fadas um enorme
volume de obras. Os contos maravilhosos orais deram origem a versdes posteriores
complexificadas, obras autorais criadas dentro do mesmo imagindrio, os contos de fadas
artisticos, que abriram ainda mais as possibilidades de variacbes do género. As
narrativas continuaram agregando elementos de contextos sociais diferentes e se
renovando.

Nesse contexto, o presente trabalho se propde estudar uma narrativa em
guadrinhos chamada Fdbulas (roteirista principal: Bill Willingham; desenhista principal:
Mark Buckingham), um dos diversos produtos criados nos ultimos anos construido em
didlogo com a tradicdo do conto de fadas. O carater misto da obra, tanto na midia
guanto nas referéncias que a compdem, promove a percep¢ao de diversos processos de
criacdo e/ou reimaginagcdo comuns na contemporaneidade em seu universo interno,
alguns tipicamente utilizados em novas versdes de contos de fadas, outros tendéncias

do periodo contemporaneo agregadas a narrativa.
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O estudo do quadrinho sera realizado em uma organizacdo composta por trés
capitulos, cada um dividido em duas partes. Se concentrara inicialmente nos aspectos e
elementos do conto de fadas com os quais a obra dialoga. A primeira parte do capitulo
apresentard algumas perspectivas do que define e constitui o género. A segunda,
identificard varias das caracteristicas tradicionais resgatadas e adaptadas para o
contexto estabelecido dentro da narrativa estudada, mostrando como elas constroem o
universo interno no qual a histéria se passa. O segundo capitulo abordara Fdbulas como
transposicdo midial e como reimaginacdo, apresentando na primeira parte alguns
conceitos do ambito das relagdes intermidiais e da linguagem do principal meio da obra
analisada, os quadrinhos. Em seguida, a segunda parte mostra de que maneiras a obra
corresponde ou ndo a tais conceitos, como os elementos tradicionais sdo ressignificados
e/ou subvertidos no quadrinho e como a participagdo da linguagem visual contribui para
a construcdo da narrativa modificando elementos tradicionalmente pertencentes a
histérias transmitidas por meios verbais. Por fim, o Ultimo capitulo esta dividido em dois
movimentos. Um explora as referéncias intertextuais que ndao pertencem aos contos de
fadas e ao folclore, saindo do circulo principal de convengdes sobre o qual Fdbulas
constréi seu mundo e mostrando que contribuicdes essas mengdes externas trazem
para a composicdo da obra. O segundo movimento volta-se para dentro da prépria
narrativa, abordando diretamente o uso que ela faz da metaficcao, desvendando como
tal elemento participa da construcdo e desconstrucao do universo interno do quadrinho.

A associacdo singular de caracteristicas dos contos de fadas, tendéncias da
contemporaneidade e processos de reimaginacdo que forma Fdbulas faz da obra um
objeto de estudo com caracteristicas préprias e camadas diversas de construcao a
desvendar. Entender a formacgdo do universo interno do quadrinho também significa
pensar os elementos trazidos para o seu desenvolvimento e qual sua contribuigdo para
a narrativa, os efeitos que o didlogo de estruturas e ideias proposto pela obra
proporciona, ao ser inserido, ndo so na obra especifica, mas também na tradicdo dos
contos de fadas. Portanto, estudar Fdbulas sera também um breve, mas significativo,
passeio por algumas perspectivas importantes sobre o conto de fadas e por maneiras

através das quais ele se renova na contemporaneidade.
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1. O discurso dos contos de fadas em Fabulas

1.1 Contos de magia?

Em seu livro Introducdo a Literatura Fantdstica, Tzvetan Todorov define o
maravilhoso partindo do conceito de fantastico e demonstrando as diferencas entre
ambos. Segundo o autor, “o fantastico [...] dura apenas o tempo da hesitacdo” (Todorov,
2012, p. 47), ocorrendo quando as personagens da narrativa e o leitor compartilham a
duvida sobre a presenca do sobrenatural no cenario da obra, questionando se é efetiva
ou apenas fruto de delirios ou engodos que podem ser explicados pelas leis do mundo
real. Enquanto algumas obras, mesmo apds o seu fim, nos mantém oscilando, outras
apontam para uma resolucdo quanto a natureza do seu universo interno. Algumas
histérias com acontecimentos ou criaturas que desafiam nossos conhecimentos sobre a
natureza do mundo podem revelar-se apenas sonhos ou ilusdes intencionalmente
provocadas por personagens, casos em que a narrativa deixa o dominio do fantastico
para entrar no estranho (A Queda da Casa de Usher, de Edgar Allan Poe, e And Then
There Were None, de Agatha Christie, sdo exemplos mencionados pelo préprio
Todorov). Em outras obras o aparecimento do sobrenatural é concreto, assumido desde
o principio da histdria ou confirmado ao longo de seu desenvolvimento, sendo essas as
gue pertencem a esfera do maravilhoso (os contos de As Mil e Uma Noites sdo um dos
exemplos oferecidos pelo autor). Nas palavras de Todorov, “O maravilhoso [...] se
caracterizara pela existéncia exclusiva de fatos sobrenaturais, sem implicar a reacdo que
provogquem nas personagens” (2012, p. 53).

Dentro do maravilhoso ha gradagoes. Além do didlogo com o fantastico, que cria
zonas de transigdao, Todorov apresenta tipos de maravilhoso nos quais “o sobrenatural
recebe ainda uma certa justificacdo” (2012, p. 60): o maravilhoso hiperbdlico, o
maravilhoso exético, o maravilhoso instrumental e o maravilhoso cientifico. As
subdivisdes mencionadas se diferenciam do que o autor chama de maravilhoso puro
porque este “ndo se explica de maneira nenhuma” (p. 63), uma vez que “os elementos

sobrenaturais ndo provocam qualquer reagdo particular nem nas personagens, nem no
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leitor implicito” (p. 60). Eles sdo, por convencdo do género, recebidos como integrantes
naturais do universo interno da obra que pertence ao maravilhoso.

Sobre a relacdo entre o maravilhoso puro e os contos de fadas, Todorov explica:
Relaciona-se geralmente o género maravilhoso ao do conto de fadas; de fato, o conto
de fadas ndo é sendo uma das variedades do maravilhoso e os acontecimentos
sobrenaturais ai ndo provocam qualquer surpresa: nem o sono de cem anos, nem o lobo
que fala, nem os dons magicos das fadas (para citar apenas alguns elementos dos contos

de Perrault). O que distingue o conto de fadas é uma certa escritura, ndo o estatuto do
sobrenatural. (2012, p. 60)

Portanto, para o autor, o conto de fadas pertence ao dominio do maravilhoso
puro, mas ndo é sua Unica manifestacao. Outras caracteristicas o diferenciam de demais
obras pertencentes ao mesmo género, especificidades dos contos de fadas que foram
examinadas por perspectivas diversas.

Uma das mais tradicionais perspectivas definidoras do conto maravilhoso,
anterior a Todorov e dissociada da categoria maravilhoso que ele apresenta, é a de
Vladimir Propp. Opondo-se a abordagens anteriores que classificavam os contos
populares a partir do contedido (como o sistema ATU?!), em A Morfologia do Conto
Maravilhoso Propp realiza um estudo descritivo e percebe uma estrutura comum que
passa a ser seu referencial para a definicdo do conto maravilhoso. Utiliza para sua
pesquisa 100 exemplares retirados da literatura oral tradicional russa do que chama,
com base no indice de Aarne e Thompson, de contos de magia, mas a presenca ou
auséncia do sobrenatural ndo é relevante para o autor, que considera a estrutura da
narrativa o elemento principal para a caracterizacdo do género.

Segundo Propp, todo conto maravilhoso é formado por uma sequéncia de agOes,
ou funcgdes, limitadas a 31 opgdes. As funcdes constituem a unidade bdsica do conto e
nao precisam estar todas presentes. Podem repetir-se quando o conto tem mais de uma
sequéncia, mas mantém-se em uma ordenagao constante. As personagens do género
também estdo limitadas a 7 tipos, entre os quais estdo distribuidas as fun¢des em
esferas de acdo que se baseiam na légica da narrativa. Suas quantidades ndao importam,

pode haver varias personagens dentro da mesma classificacdo desde que cumpram as

1 0 sistema de classificacdo ATU, criado por Antti Aarne, expandido uma primeira vez por Stith Thompson
e mais tarde revisado e ampliado por Hans Jorg Uther, é uma divisdo dos contos populares utilizada
internacionalmente, que os organiza por categorias baseadas no enredo. Exemplo: ATU 402 = Noivo(a)
animalesco(a).
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funcbes especificas de seu tipo, ja que a acdo é equacionada como o elemento central

da narrativa do conto maravilhoso. Em suma:
o conto de magia é uma narrativa construida de acordo com a sucessdo ordenada das
funcGes citadas em suas diferentes formas, com auséncia de algumas e repeticao de
outras, conforme o caso. Com semelhante definicdo o termo magia perde seu sentido
e é facil, com efeito, imaginar um conto de magia feérico ou fantdstico construido de
modo completamente diferente (cf. o conto de Goethe sobre a cobra e o lirio, alguns
contos de Andersen, os contos de Garchin etc.). Por outro lado, alguns contos ndo de
magia, bastante raros, podem ser construidos segundo o esquema citado. Um nimero

consideravel de lendas, fabulas de animais e algumas novelas isoladas possuem a
mesma construcdo. (2001, p. 56)

O estudo de Propp sobre o conto maravilhoso tornou-se uma ferramenta
importante para os estudos narrativos e, principalmente, para o estudo dos contos de
fadas. Apesar de sua abordagem inicial descritiva, etapa que o autor considera essencial
para a compreensdo do género, ele ndo descartou a importancia dos elementos
histéricos e contextuais. A passagem “a clareza na construcdo dos contos é prdpria
somente dos camponeses, sobretudo do camponés pouco afetado pela civilizacdo.
Influéncias alheias de todo tipo modificam e por vezes até corrompem o conto” (2001,
p. 56) chama a atengdo para o ambiente de origem do objeto. O seu método de andlise
foi pensado tendo em consideragcdo contos populares, mas pode ndo ter a mesma
aplicabilidade quando utilizado em contos eruditos, ou em contos de origem popular
gue ndo possuem o mesmo encadeamento de func¢Ges e, portanto, ndo sdo contos
maravilhosos.

Em Theory and History of Folklore, livro formado por uma compilacdo de textos
de Propp organizada por Anatoly Liberman, hd alguns ensaios nos quais o contexto de
producdo e a histdéria dos contos populares sdao abordados. Segundo Propp, “Folklore is
the product of a special form of verbal art. Literature is also a verbal art, and for this
reason the closest connection exists between folklore and literature” (1984, p. 5). E o
conto popular é um dos géneros mencionados por Propp como parte do dominio
folclérico, assim como a cantiga e a lenda. Tanto o folclore quanto a literatura erudita
partilham géneros comuns as duas, mas possuem diferengas estruturais. Uma das
especificidades do folclore esta no fato de ndo ser possivel identificar um autor para
seus produtos, que pertencem a um patrimonio cultural compartilhado. Outra
caracteristica singular do folclore é a sua transmissdao oral, que |he concede uma

mutabilidade maior do que a forma registrada em papel.
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O autor identifica a origem do folclore em rituais de cunho religioso pertencentes
a crengas que desapareceram e deixaram resquicios, 0s quais se tornaram
independentes da fonte. Portanto, o conto popular também deriva da vivéncia no
mundo real e possui elementos do cotidiano, ele “reflects prehistoric reality, medieval
customs and morals, and the social relations of feudalism and capitalism” (1984, p. 17),
mas ndo é entendido como uma representacdo realista do mundo, rompendo
constantemente com leis da natureza e com cddigos de conduta socialmente
estabelecidos sem causar espanto nos interlocutores. A natureza dinamica do género
ainda permite que, ao longo do tempo, ele incorpore elementos de outras crengas e/ou
culturas, criando variantes que dialogam com momentos e contextos histéricos
diferentes. O conto maravilhoso &, portanto, um tipo particular de conto popular com
uma estrutura muito resistente, que tende a se conservar quando entra em contato com
outros géneros, mas que muitas vezes assimila elementos deles. Versdes posteriores
passam a integrar, por exemplo, elementos de religides vigentes, como a cristd, de
outros géneros populares, como a lenda, e até, ocasionalmente, de obras eruditas. A
passagem “Folklore circulates, changing all the time, and this circulation and
changeability are among its specific characteristics. Literary works can also be drawn
into the orbit of this circulation” (1984, p. 8) ndo sé confirma a capacidade de
transformacdo dos géneros do folclore como também demonstra seu reconhecimento
de que os intercambios entre obras ndo ocorrem apenas internamente ao ambito
folcldrico, alcangando a literatura erudita.

Segundo André Jolles, em seu livro Formas Simples, uma discussdo sobre a
distincdo entre formas literdrias e formas simples esteve também presente no contexto
de publicacdo da coletanea de contos populares dos irmdos Grimm. O autor encontra
na correspondéncia de Jacob Grimm argumentos que, em consonancia com os estudos
de Propp, diferenciam as obras eruditas das folcléricas a partir da origem, sendo as
primeiras criacdes de individuos singulares, e as segundas produtos da coletividade.
Para Jolles, nem a imagem socio-histérica que se formou dos contos de fadas, na qual
sdo comumente associados a nomes de autores como os Grimm (e ndo lembrados como
produtos do folclore), nem a circulacdo oral das narrativas entre a populacdo antes de
se tornarem obras escritas (0 que também acontece com, por exemplo, as novelas de

Bocaccio), sdo diferenciais definitivos do género. E o fato de o conto de fadas ser o que
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ele chama de uma forma simples, uma forma na qual “wherever we insert this form into

the world, the world transforms itself according to a principle reigning only within this
form and defining only this form” (2017, capitulo 8.1V, para. 12), que o distingue de
géneros com trajetorias histéricas parecidas, como a novela. Sobre a forma simples,

Jolles explica:

in the simple form, too, language stays mobile, general and plural. We tend to say that
one can retell a fairy tale, a Sage, a legend ‘in one’s own words’. With the saying and the
proverb, and also with the riddle, we saw that these ‘own words’ can sometimes be very
limited in their range. With legend, Sage and fairy tale as well, the form lost its validity
whenever we omitted or changed what we called the verbal gesture. And yet there is
some truth in the notion of ‘telling the story in one’s own words’, for it is not in the
words of an individual that the simple form is realized. The individual is not understood
as the final executive force that brings the form to unique realization while also giving it
his personal imprint, this final executive force is language itself, in which the form can
be plurally realized. With both the literary form and the simple form we can speak of
‘own words’, with the literary form, however, we mean the writer’s own words, in which
the form is finally achieved, whereas with the simple form we mean the form’s own
words, in which the form can be realized each time anew in this same way. (2017,
capitulo 8.V, para. 5)

A linguagem do conto de fadas é tdo predominante que, segundo o autor,
guando uma obra do género converge com uma forma erudita, “in the present case, the
simple form baulks at the convergence: it resists being remodelled in this way, it remains
itself” (2017, capitulo 8.V, para. 8). De forma que, apesar das modificacdes que um conto
maravilhoso sofre ao tornar-se parte da literatura erudita, sua natureza como forma
simples o mantém reconhecivel. Natureza essa que, diferenciando o género das demais
formas simples, é definida por Jolles:

This expectation of how things should really happen in the world seems to be normative
for the form ‘fairy tale’: it is the mental disposition of the fairy tale. Perrault and others
correctly saw that it is ‘moral’, but not moral in the sense of a philosophical ethics. If we
say with Kant that ethics responds to the question, ‘What should | do?’ and that
accordingly our ethical judgment includes a valuation of human behaviour, then the fairy
tale does not belong to the sphere of ethics. But if we say that there is an ethics beyond
this that responds to the question, ‘How should things happen in the world?’ and an

ethical judgment concerned not with actions but with events, then we see that this
judgment is captured in language by the form ‘fairy tale.” (2017, capitulo 8.VI, para. 6)

Tal disposicdo mental, voltada para a satisfacdo de um senso ético préprio,
funcional apenas dentro do género, é, para o autor, o que explica uma série de
caracteristicas do conto de fadas. A presenca do sobrenatural e o distanciamento do
tempo e do espaco histdricos sdo tracos que contribuem para a disposicdo mental do

género ao afastar a narrativa da possibilidade de um reconhecimento direto com a
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realidade, mantendo a ilusdo de um mundo onde os acontecimentos correspondem a
légica que o conto de fadas propde. As convencbes do género satisfazem o leitor ou
ouvinte ao oferecer-lhe uma demonstracdao de como ele sente que os acontecimentos
deveriam decorrer no mundo ao invés de representar o que realmente acontece.

Max Luthi, no seu livro The Fairytale as Art Form and Portrait of Man, nomeia e
explica uma série de principios que identifica como constituintes do conto de fadas,
abordando outra camada da escritura particular do género ao definir seu estilo. Segundo
Luthi, “The style of the fairytale has the beauty of the clear, the definite, the orderly -
the beauty of precision” (1984, p. 40). Tal beleza é constituida com a colaborac¢do de
uma série de caracteristicas que, defende ele, contribuem para sua clareza, seu estilo
préprio. A linearidade é um deles. Aparece nos episédios sequencialmente apresenta-
dos e na ordenacao simples e direta das palavras e frases, na qual “The teller of fairytales
narrates primarily incrementally rather than by using subordination, which results in a
linear, not three-dimensional, narrative structure” (p. 40); e também nas representa-
¢Oes de figuras e objetos por simples nomeacdo, sem grandes descricdes ou desvios,
criando uma presenca forte na imaginacao, quase visual. Outro elemento dos contos de
fadas defendido por Luthi é o que chama de isolamento. Ocorre na narrativa, muitas
vezes constituida por aventuras que formam unidades completas, e nas personagens,
gue sdo isoladas de conexdes exteriores, “bound neither to their surroundings nor to
their past” (p. 42), geralmente privadas de profundidade psicoldgica e singularidades:
“In the extreme case, they are just carriers of action, figures” (p. 42). Uma tendéncia
para os extremos, destacados e tensionados por justaposi¢do, como € o caso da Bela e
da Fera, de padrdes de acdo como proibicdo e violacdo, e até de valores, positivos e
negativos, também é evidente no género. O autor enumera, ainda: “Sublimation,
depthlessness, one-dimensionality [...], linearity, isolation, juxtaposition and
sequencing, and the abstract style all bring about optical clarity” (p. 44); porém ressalta
que “blind and blunted motifs, unexplained connections, and inexplicable powers
provide a counterbalance” (p. 44). Os ultimos elementos, portanto, sdo considerados
imperfeicOes intrinsecas ao género.

A oralidade, que é o ambiente natural do conto popular, tem um papel estrutural
importante. A simplicidade e a clareza facilitam ndo so a visualizacdo de figuras

abstratas, pouco descritas e aprofundadas, mas também a memorizagao de histérias
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constantemente contadas e recontadas por diferentes individuos em diversos lugares.
As pontas soltas, os elementos que podem parecer menos harmoniosos no todo da
histéria, mas que também a constituem, como lembra Luthi, sdo adquiridos muitas
vezes durante o processo de transmissao, de boca em boca. O uso de formulas no conto
de fadas, estilisticas e estruturais, também contribui para a construcao do género e a
sua memorizagdo. A presenga dos numeros, por exemplo, com mencgdo inclusive a
preferéncias locais (3 nos contos de fadas europeus e 4 nos orientais), é destacada por
Luthi como féormula estrutural, aparecendo em padrdes de quantidades de personagens,
como os trés irmdos presentes em varias narrativas do género, e em repeticdes de
sequéncias inteiras de acdo. As formulas estilisticas identificadas sdo frases feitas que,
sem estarem isentas da variabilidade do género, se repetem em diferentes contos.
Algumas s3ao locais e tém equivalentes em culturas diferentes, outras sao mais
amplamente reconhecidas, como as de finalizagdo e abertura. Sobre a tradicional “Era
uma vez”, Luthi diz:
The formula immediately sets the beginning narrative off from the present, from the
everyday world of teller and listener (or reader). To this degree, the use of the past has
a specific narrative function, not just in the sense that fictionalizes, as in the theory of
Kate Hamburguer, but also in that it clearly indicates that henceforth a closed and thus
easily survetable train of events is to be described. The opening words “Once upon a
time”, “Una volta era”, [...], establish distance. They create distance from the present

and, along with it, from reality, and offer an invitation to enter another world, a world
past, thus one that does not exist. (1984, p. 49)

Para o autor, o “mundo que ndo existe” dos contos de fadas tem uma natureza
muito particular, “which has a crystal-clear narrative technique, but, at the same time,
fantastic or misterious content” (p. 53). As obras do género tém uma forma cheia de
tensdes, apresentando contrastes constantemente. O dinamismo das agdes, narradas
em uma sucessdo rapida, sem muitas digressdes, é oposto a estabilidade de, por
exemplo, personagens e objetos que ndo sofrem com a passagem do tempo. A beleza
permanente e intocada da Branca de Neve em sua histdria, mesmo diante de fugas
através da floresta, trabalho doméstico pesado e repetidas tentativas de assassinato, é
um exemplo de como personagens de contos de fadas podem ser estdveis.

Todas as consideracbes do autor sobre a constituicdio do conto de fadas
culminam no reconhecimento de numerosos acontecimentos e elementos possiveis no

mundo real em meio aos eventos sobrenaturais. Para Luthi, os elementos magicos ndo
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impedem a presenca da dimensdo antropoldgica e do efeito psicoterapéutico nos
contos, alcancados através da realizacdo de uma representacdo da vida:
The fairytale of magic and worders, as has often been stablished, is in no way a wild
story of wonder stuffed full of supernatural happenings. Most of its props are of the
wordly sort, most of its happenings possible in reality. Thus the individual places in the
narrative where things occur that are foreign to reality stand out more prominently
precisely because of the power of quantity contrast. The mixture of much reality and

starkly nonreal accents is a mark of the fairytale as a genre and also as work of art. (1984,
p. 105)

Os contos de fadas formam, em suas palavras, um retrato da humanidade. Um
dos variados retratos oferecidos pelos diferentes géneros dos contos populares?, que
contemplam diferentes aspectos da natureza humana. Os “personality-forming and a
cathartic effect” (1984, p. 158), para o autor, sao uma particularidade marcante no
conto de fadas em relacdo aos outros géneros populares. Ele ndo nega a variedade de
leituras e efeitos que um mesmo conto pode produzir em diferentes contextos, mas
defende uma visdo do conto de fadas que favorece o generalizante e o universal.

Em um trabalho mais recente, a pesquisadora Simone de Campos Reis, em seu
livro O que Sdo Contos de Fadas?, também recorre a universalidade para responder a
pergunta do titulo. Afirma que “as raizes ou fontes geradoras dos contos de fadas tém
origens universais estando presentes em textos que nasceram séculos antes de Cristo,
na India, Egito, Palestina, Grécia cldssica, Império Romano, Pérsia, Ird, Turquia e Arabia”
(2014, p. 21), dando destaque a influéncia da cultura celta no género. A presenca
constante de tais narrativas em estudos e obras mais de 2000 anos depois de sua
origem, reconheciveis mesmo ap6ds todas as transformacdes sofridas, evidencia a
profundidade das marcas que deixaram na cultura e sua capacidade de atrair geragoes.

O livro de Reis é um breve estudo com enfoque no léxico das narrativas do
género. A autora analisa como as palavras que caracterizam certas personagens dos
contos de fadas, adjetivos que muitas vezes partem de pontos de vista subjetivos (é o
caso da palavra bela), sdo parte de um determinado campo semantico. Esse campo
semantico forma um perfil linear das personagens, dentro da dualidade maniqueista do
bem e do mal, definindo o bem pelo que é recompensado e o mal pelo que é punido.

Em suas palavras, “As protagonistas dos contos analisados representam simbolos,

2 H3 em diversos momentos no livro comparacdes com categorias que denomina como: “animal fairytale”,

”ou

“farse fairytale”, “local legend fairytale”, “novella fairytale” e “religious fairytale”.
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metaforas e arquétipos das qualidades, virtudes e acdes das que sdo recompensadas
com o ‘final feliz’” (2014, p. 84).
Reis cita uma variedade de abordagens realizadas sobre o género harmonizando-
as, ressaltando a riqueza dos contos populares:
Antropdlogos ressaltam o parentesco que ha entre os contos e as sagas, mitos e ritos
das sociedades primitivas através da andlise de seus enredos introdutérios; linguistas e
folcloristas estudam a forma de estruturagdo desses contos, examinando e percebendo
um repertdério comum a todos os contos populares; psicdlogos e psicanalistas trazem o
conceito de arquétipo como estrutura do inconsciente coletivo. Todas estas pesquisas e
estudos fazem com que os contos de fadas comecem a ser olhados com respeito, como
objetos de investigagdo, com a compreensdo de que os mesmos nado sé fazem parte do

inicio da humanidade, como neles e em outros géneros correlatos, germina o embrido
da arte literdria que os homens vieram a conhecer. (2014, p. 33)

A autora parte de uma perspectiva junguiana quando associa o género a
psicologia, mas mesmo antes do trabalho de Jung, a psicanalise de Freud forneceu
ferramentas produtivas para a leitura dos contos de fadas. Bruno Bettelheim foi um
estudioso que dedicou um olhar atento especifico aos contos maravilhosos em seu livro
A Psicandlise dos Contos de Fadas, analisando alguns dos mais conhecidos no ocidente,
como Branca de Neve e JoGo e Maria, a partir do pensamento freudiano.

Para Bettelheim, os contos de fadas tém a capacidade de sintetizar, de maneira
simples e efetiva, conflitos e problemas psiquicos e ajudar seus leitores ou ouvintes a
processa-los, muitas vezes inconscientemente. Segundo o autor, as narrativas do género
expdem “um dilema existencial, concisa e directamente” (1998, p. 16), facilitando sua
apreensdo através da identificacdo do sujeito com as circunstancias representadas nas
obras. Podem ser uma ferramenta util em qualquer fase da vida, ja que apenas langam
guestoes e sugerem o caminho para as respostas, ndo se fechando em uma unica leitura
e permitindo que o individuo encontre “a sua propria solu¢éo contemplando o que a
historia parece conter a seu respeito e aos seus conflitos interiores neste momento da
sua vida” (p. 36), mas tém um papel especialmente significativo na infancia:

Ao longo de séculos (sendo milénios) contados e recontados, os contos de fadas foram-
se refinando cada vez mais e acabaram por transmitir, ao mesmo tempo, significacdes
manifestas e latentes — dirigindo-se simultaneamente a todos os niveis da personalidade
humana e comunicando de uma forma que chega ao espirito inculto da crianga, assim
como ao do adulto sofisticado. Aplicando o modelo psicanalitico da personalidade
humana, os contos de fadas sdo portadores de mensagens importantes para o
psiquismo consciente, pré-consciente ou inconsciente, qualquer que seja o nivel em que

funcione. Lidando com problemas humanos universais, especialmente com os que
preocupam o espirito da crianca, as histérias falam ao seu ego nascente, encorajando o

20



seu desenvolvimento, enquanto, ao mesmo tempo, aliviam tensdes pré-conscientes ou
inconscientes. A medida que as histdrias se vio desvendando, elas d3o crédito e corpo
conscientes as tensdes do id e mostram os caminhos para satisfazer as que estdo
alinhadas com as exigéncias do ego e do superego. (pp. 12-13)

Na perspectiva do autor, as narrativas do género proporcionam material para
consideracdo e reconsideracdo, contribuindo para o desenvolvimento psicolégico e
comunicando-se em dois niveis, um mais dbvio e um mais sutil. O conteudo, que aborda
temas de interesse universal, e a forma, que retne um discurso simples e direto com a
representacdo de conflitos formadores da psiqué humana mascarados pela fantasia,
constituem obras que permitem uma identificagao do sujeito com os conflitos nelas
referidos consciente e inconscientemente, tendo uma funcdo terapéutica.

Desenvolvendo um trabalho mais recente na mesma linha de aplicacdo da
psicanalise em contos maravilhosos, o casal Diana e Mario Corso escreveu o livro Fadas
no Divd. A sua introdugao, feita por Maria Rita Kehl, destaca mais uma vez o que esta no
fundo da tradicdo oral dos contos de fadas, afirmando que a matéria das narrativas era
“Os perigos do mundo, a crueldade, a morte, a fome, a violéncia dos homens e da
natureza. Os contos populares pré-modernos talvez fizessem pouco mais do que nomear
os medos presentes no coracdo de todos” (Kehl, 2006, p. 16). E isso é, em parte, a razdo
do seu atrativo tdo grande para o publico infantil, sua capacidade de mostrar a parte
mais assustadora da vivéncia humana de maneira ludica. Porém Kehl também relembra
que foi no século XIX, com o surgimento da ideia de infancia como uma fase diferente
da vida adulta e que requer atencdo especifica e adequada, que os contos maravilhosos,
antes entretenimento de camadas mais pobres da populacdo, passaram a visar
maioritariamente criancas, muitas vezes sofrendo modificacGes para se adequar ao
novo publico-alvo, ocorrendo “a infantilizagao das narrativas tradicionais, transforma-
das nos atuais ‘contos de fadas’ que “é concomitante a criagdo de um mundo préprio
da crianca e ao reconhecimento de uma ‘psicologia infantil’” (2006, p. 16).

Bettelheim defendia o envolvimento dos contos populares no desenvolvimento
psicolégico das criancas, mas olhava com desconfianca para a literatura produzida
especificamente para o publico infantil. J4 Mario e Diana Corso, ao chamarem mais uma
vez a atencdo para os beneficios das narrativas maravilhosas para as criancas do ponto
de vista psicanalitico, ndo se restringem ao conjunto dos contos populares, iniciando o

trabalho com alguns deles (como Cachinhos dourados, Chapeuzinho vermelho e Pele-de-
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Asno), mas expandindo-o para outras narrativas mais modernas associadas ao publico
infantil, argumentando que, para as criangas, “todas as possibilidades da linguagem |Ihe
interessam para compor o repertdrio imagindrio de que ela necessita para abordar os
enigmas do mundo e do desejo” (2006, p. 17). Algumas das histérias trabalhadas,
Pinocchio, de Carlo Collodi, Peter Pan e Wendy, de J. M. Barrie, e O Mdgico de Oz, de L.
Frank Baum, apesar de serem obras autorais, facilmente se integram ao universo dos
contos maravilhosos no imaginario contemporaneo. Nao raramente, sao indistinta-
mente unidos aos contos da tradicdo oral sob a mesma designacdo, contos de fadas.

O artigo “Um Estudo do Conto de Fadas” (Volobuef, 1993) chama a atencdo para
a criacdo do denominado conto de fadas artistico, explorando as distincbes entre ele e
os contos da tradicdo popular e as conexdes entre ambos. Os contos populares, como
ja referido, foram transmitidos ao longo do tempo através da tradicdo oral, sendo
apenas a partir dos séculos XVI e XVII que surgiram as primeiras coletaneas de historias
de fadas que conhecemos hoje, com as obras de Francesco Straparola e Giambattista
Basile na Italia, Charles Perrault e Madame d’Aulnoy na Franga, e, posteriormente, os
irmados Grimm na Alemanha. Nem todas as coletaneas eram dirigidas as criangas, muitas
foram feitas para o entretenimento da aristocracia. Mas o livro de Charles Perrault trazia
licdes de moral diretas com objetivo didatico, e a publicagdo dos irmaos Grimm, embora
tivesse uma intencdo original apenas de registro documental, foi sofrendo modificagdes
a cada nova edicdo, sendo ajustada para corresponder as expectativas do que “o conto
de fadas deveria ser: uma literatura dirigida a familia de classe média, da qual eram
filtrados os elementos que poderiam ferir seus valores culturais e morais” (1993, p. 104).

Os contos de fadas artisticos sdao, portanto, obras que, em principio, ndo
pertencem ao folclore, mas tém sua criacdo inspirada em contos populares, nas suas
histérias ou simplesmente no universo ao qual elas pertencem. Segundo Volobuef,
coletores como os irmdos Grimm, por causa das alteragdes que fazem nas narrativas ao
publica-las, ficam em uma zona de transi¢ao entre os escritores de contos de fadas
artisticos, que tém uma obra mais autoral, como é o caso de Hans Christian Andersen,
por exemplo, e os contadores da tradicdo. Sobre as diferengas dos contos artisticos e os
populares ela diz:

O conto de fadas artistico busca a originalidade na abordagem e profundidade do tema,
na elaboragdo do estilo, na variedade de conteudo etc. Caracteriza-se, em geral, pelo
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emprego mais elaborado dos elementos magicos (que adquirem muitas vezes um
sentido alegédrico, podendo ser uma camuflagem para a exposicdo de um conteudo
realistico, por vezes de acentuado teor satirico); mostra preferéncia pelo aspecto
individualizante (em detrimento da universalidade) através da complexidade psicoldgica
dos personagens e da presenca de indicadores de época e lugar onde se passa a agao;
emprega maior profusdo de detalhes (em oposicdo ao econémico estilo do conto
popular, que se limita ao estritamente necessario), apresenta versatilidade na
composicdo de sua estrutura; e explora um leque maior de possibilidades de
significagcdo. (1993, p. 105)

Dada a proximidade historica entre a valorizagao da infancia e “the vogue of
writing fairy tales down” (Harries, 2001, p. 23) é facil ver a afinidade entre os dois. E,
assim como contos populares foram muitas vezes intencionalmente suavizados ou
polidos ao serem publicados para criangas, muitos contos de fadas artisticos foram
produzidos com a mesma finalidade. Mas esse ndo era o publico-alvo exclusivo de todas
as obras do género nem necessariamente o mais comum no periodo em que a produgao
de contos de fadas escritos comecgou a se tornar consideravel, no final do século XVII, na
Franca. Elizabeth Wanning Harries, no seu livro Twice Upon a Time, chama a atencdo
para a existéncia de uma grande produgao do que denomina conto de fadas literdrio
(equivalente ao conto de fadas artistico de Volobuef) no mesmo periodo e nos mesmos
locais que assistiram a publicacdo das famosas coletdneas de contos populares.
Comparando, por exemplo, as narrativas de Perrault (que tentavam ser bastante fiéis ao
modelo simples e direto da tradicdo popular), com as pouco antes publicadas pela
escritora também francesa d’Aulnoy, a disparidade de estilos fica evidente. Autoras
como ela, “unlike Perrault, they were writing explicitly for adults, not for children, as
their frontispieces suggest. And their stories, unlike Perrault’s, tend to be long, complex,
often full of digressive episodes and decorative detail” (Harries, 2001, p. 32). O trabalho
de elaboracdo consciente feito nos textos fica evidente nos contos de fadas literarios.
Segundo Harries:

These tales, in all their glitter and artificiality, actually work against the emerging
association of fairy tales with the primitive, with the folk, and with the oral tradition as
they were beginning to be understood, with illiterate and anonymous female tellers of
tales, and with children. The women’s tales, rather than existing in the supposed
“timeless space” of folk culture, are consciously invented as a complex and ironic
comment on the historical moment in which they were produced. The style, lengh, and

timeliness of their narratives do not fit the ideology of the fairy tale as it has been
constructed in the last three centuries. (p. 24)

A autora salienta, portanto, outro eixo no que conhecemos como contos de

fadas, que realiza-se em formas muito diferentes das legadas pelos contos populares,
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afastando-se de muitos dos principios depreendidos a partir do folclore, mas que
também nutre-se dessa tradicdo a sua préopria maneira. Ela da destaque as obras de
mulheres que escreveram no periodo das coletaneas do género mais reconhecidas hoje,
de Perrault e dos irmdos Grimm, mas o conceito de contos de fadas literario aplica-se a
outros autores e livros ao longo da histéria, alguns bastante lembrados. Os contos do ja
mencionado Andersen se assemelham ao trabalho de d’Aulnoy nesse sentido, basea-
ndo-se no universo dos contos maravilhosos, porém desenvolvendo-se de maneira
muito diferente deles. Alguns se afastam da escrita tradicional, mas conservam enredos
folcldricos, outros tém histérias completamente originais que fazem referéncia aos
contos populares. Ha inclusive os que se inserem na tradicdo subvertendo-a.

O titulo do livro de Jack Zipes, Fairy Tales and the Art of Subversion, faz referéncia
direta a questao da subversao nos contos de fadas. Opondo-se a perspectivas
estruturalistas e universais, como as de Propp, Luthi e Bettelheim, Zipes assume uma
abordagem com enfoque histdrico e sociocultural no estudo do género. Ele alega que
qualquer producdo narrativa e/ou estética é inevitavelmente ideoldgica e, portanto,
também os contos populares tratam de questdes como relacdes de poder e papéis de
género. Mas salienta que desde as primeiras coletaneas publicadas de contos de fadas
ha um movimento em que “educated writters purposely appropriated the oral folktale
and converted it into a type of literary discourse about mores, values, and manners, so
that children and adults would become civilized according to the social code of that
time” (2006, p. 3). Para o autor, ao menos desde que os contos de fadas comegcaram a
ser registrados em livros e reescritos, sdo constantemente acompanhados de uma
dimensao moral que reforga a ideologia de um local e uma época. Eles ndao sao
atemporais e podem ter um efeito prescritivo, favorecendo valores sociais tradiciona-
listas. Segundo Zipes:

the literary fairy tale for children, as it began to constitute itself as genre, became more
an institutionalized discourse with manipulation as one of its components. This
discourse had and continues to have many levels to it: the writers of fairy tales for
children entered into a dialogue on values and manners with folktale, with

contemporary writers of fairy tales, with the prevailing social code, with implicit adult
and young readers, and with unimplied audiences. (2006, p. 9)

O estudo realizado por Zipes passa por uma série de autores famosos do género

e procura explicar como a camada ideoldgica subjacente é construida no discurso do
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conto de fadas. Demonstra como, por exemplo, os irmdos Grimm alteram a perspectiva
originalmente popular do texto para uma burguesa, ou como Andersen é influenciado
pela religiosidade cristd, além de constantemente adotar um posicionamento
aristocratico, mesmo dentro do seu discurso do dominado. Porém também cita nomes
que, ao apropriar-se do discurso dos contos de fadas para criar sua narrativa, escolhem
subverter em sua obra a ordem social vigente ao invés de reforga-la. Para Zipes, George
MacDonald e Oscar Wilde, hoje considerados canénicos, sdo exemplos de escritores que
fugiram do padrdo tradicionalista adotado em muitos contos de fadas. L. Frank Baum
“'Americanize’ this predominantly European literary genre and in doing so he opened
up new frontiers for the fairy-tale discourse on civilization and paved the way for later
writers to experiment even more with the potencial of sequel fairy tales” (2006, p. 127).
Pensando em um cenario contemporaneo, o autor aborda ainda, além de obras novas
com histdrias originais que tentam acompanhar as mudangas sociais do mundo através
do discurso do maravilhoso, o que chama de “revised fairy tale for children” (p. 177), os
contos legados pela tradi¢cdo reimaginados, reconhecidos pelos leitores por seu enredo
ou por elementos marcantes familiares, mas com mudangas que os adequam a ideias e
contextos mais recentes. Ele comenta desde reescritas subversivas de Chapeuzinho
vermelho, como algumas que vém em defesa do lobo, até as adaptag¢des de Walt Disney
gue, em sua perspectiva, “domesticate the fairy tale and restore its conservative
features so that it lost its rebellious and progressive features” (2006, p. 193). Na
concepgao de Zipes, longe de ter uma forma estanque, o conto de fadas é um género
com vocagao para mudancas e que se moldou diversas vezes ao contexto que o envolveu
ao longo da sua histoéria.

A contemporaneidade apresenta uma producao imensa de revisdes e transpo-
sicoes midiais de contos de fadas que sao a ponta final do trajeto de transformacgdes que
0 género atravessou, concluindo o resumido panorama tedrico aqui realizado. O
percurso percorrido nesse trabalho iniciou-se com as perspectivas tradicionais de
Todorov, Propp (posteriormente revisitado por Greimas e Bremmond, aqui ndo
comentados, mas que dado origem a outros modelos de leitura das narrativas com base
n’A Morfologia do Conto Maravilhoso), Jolles , Luthi e Bettelheim. Em contraste com tais
concepcOes fundamentadas majoritariamente em contos de origem popular, ainda

muito ligados a tradicdo oral do conto maravilhosos, aborda em seguida perspectivas
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gue, reconhecendo o acréscimo de obras eruditas ao seu escopo, alargam a abrangéncia
do género. Como fizeram o casal Corso, Volobuef, Harries e Zipes, ao incluir obras de
intengdo assumidamente artistica em suas consideragdes sobre o conto de fadas. O
ultimo coloca as reimaginacbes e transposicées midiais contempordneas, como a
narrativa sobre a qual as reflexdes seguintes do presente estudo se concentrardo, na
historia do género.

A articulagao de concepgdes variadas aqui realizada, consciente de que ainda ha
inUmeras perspectivas pelas quais o conto de fadas pode ser abordado, tem como
objetivo apenas, através das divergéncias e convergéncias de pontos de vista, mostrar
um pouco do que é o género referido e do que o caracteriza e caracterizou ao longo do
tempo, tornando-o relativamente identificavel diante da variedade de obras que
abrange e da imensidao de didlogos com ele estabelecidos, tanto na cultura popular

quanto na literatura erudita e até em outras artes.

1.2 O mundo maravilhoso de Fabulas

Fdbulas (Fables no original) ndo é um conto de fadas. E, na verdade, uma extensa
colecdo de revistas seriadas em quadrinhos, roteirizadas por Bill Willinghan e desenha-
das maioritariamente por Mark Buckingham, publicadas mensalmente entre 2002 e
2015. A colecdo, lancada pela DC Comics através do selo Vertigo e 14 vezes vencedora
do prémio Eisner3, deu origem a diversos produtos derivados, como outras séries de
guadrinhos complementares e até um videogame, itens que, apesar de desfrutarem de
certa independéncia, compdem o universo e por vezes até a progressao da narrativa
central. Nao é um conto popular oralmente transmitido, ndo tem a estrutura baseada
em funcdes identificada nos contos maravilhosos e, possuindo produtos em outros
meios, nem mesmo pertence estritamente a literatura para ser classificado como um
conto de fadas artistico. A sinopse do primeiro volume convoca figuras famosas dos

contos de fadas, mencionando a Branca de Neve, o Lobo Mau e Vermelha de Rosa, que

3 0s Prémios Eisner (The Will Eisner Comic Industry Awards) sdo uma das principais premiacdes voltadas
exclusivamente para o universo dos quadrinhos. Contemplam categorias diversas, como Melhor Série
Continuada ou Melhor Roteirista, e foram nomeados em homenagem a um dos mais renomados
quadrinistas norte-americanos, Will Eisner (autor de Um contrato com Deus e Quadrinhos e Arte
Sequencial, entre outros).
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sdo alguns dos protagonistas da histdria, mas o titulo da colecdo alude as fabulas, outro
tipo de conto. Em Peter & Max — A Fables Novel, um pequeno romance associado a série,
escrito pelo mesmo autor, hd uma passagem que discute o uso do termo fdbulas entre

0S personagens:

Now Fables seems an odd name for any sort of people to choose to call themselves, and
especially odd for this group, since the word implies that they're folks with stories to
tell. They aren't. They were and continue to be adamantly secretive. But this brings us
to another weird phenomenon they discovered after arriving here. It may be that when
you introduce a number of very magical creatures into a decidedly unmagical
environment, some of that magic seeps out, spreading by osmosis into the mundane
natives (us) whom they, often pejoratively, call mundys. Perhaps the spilled magic grants
the mundys some rudimentary, but unconscious, awareness of their new neighbors.
Whatever the explanation, shortly after Fables arrived, mundys all over the world began
telling stories about them; stories no one knew were based on actual people and
everyone assumed were simply creative and occasionaly clever works of fiction. These
stories sometimes became distorted, as they were passed from person to person, and
those that were finally written down often contained many errors of fact. But for the
most part they were accurate enough that our mysterious Fable immigrants eventually
realized they were being talked about. They were the subjects of many popular fairy
tales — and some did indeed arrive here from the land of faeries. Their private histories
were inscribed and revealed in the form of folktales, nursery rhymes, epic poems and
doggerel ditties, haunting ballads, ribald songs and, of course, fables.

[...]

So, perhaps it was inevitable that the refugees, coming together from so many scattered
lands and diverse cultures, wanting to select some collective name under which they
could become a unified people, would settle on the one quality they all seemed to share
in common — their tendency to become the subjects of so many stories in our mundy
world. At first they tried calling themselves The Story People, but when that inevitably
got shortened to Stories, it seemed a tad confusing, seeing as how both books and
buildings already contained stories, and adding a third definition to so basic a word
seemed overly burdensome. They tried The Folklore People for a while, but gave it up
too, when it first became Folk, which was already in widespread use among the mundys,
and them Lores, which never quite fell tripplingly from the tonge. For similar reasons
Ballads and Rhymes were also tried and discarded, leaving them ultimately with The
Fabled People, which became simply Fables, which turned out to fit just fine, after a
reasonable period of getting used to it. (Willingham, 2009, capitulo 1, para. 7-10)

Portanto, o nome da colecdo é a designacdo pela qual suas personagens se
identificam, e Fdbulas integra referéncias a varios géneros do folclore, ndo apenas do
conto de fadas. Apesar de o titulo, a primeira vista, apontar apenas para um tipo de
conto especifico, que nem mesmo é o conto maravilhoso, muitas das personagens da
série foram apropriadas de diversos géneros populares. O préprio processo de formacao
de suas histérias (formando-se a partir de experiéncias com o mundo, passando para a
tradigdo oral popular e nela circulando até chegarem a escrita), é um reflexo da relagdo
historicamente estabelecida no mundo exterior a narrativa entre o folclore e seus

propagadores.
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Palavras mais genéricas, e talvez aparentemente mais precisas, como historias e
folclore, foram consideradas pelos refugiados das terras magicas para referirem-se a si
mesmos, mas o termo fdbulas é uma escolha significativa para designar as personagens
do universo ficticio estudado. No primeiro momento, assim como rimas ou baladas,
fdbulas parece favorecer apenas um tipo especifico de conto, ainda por cima um que,
caracterizado pelo predominio de animais em seu enredo, ndo contempla as
personagens humanas. O texto sugere que o nome acabou prevalecendo por mera
conveniéncia, mas hd outro sentido para a palavra fdbula que torna o seu uso no
contexto mais adequado. O formalismo russo chamou de fabula “o conjunto de
acontecimentos ligados entre si que nos sdo comunicados no decorrer da obra”,
ressaltando que “a fabula é o que se passou; a trama é como o leitor toma conhecimento
dele” (Tomachevski, 1970, p. 173). A histéria em forma bruta, anterior a elaboracao
formal que a transformara em um objeto artistico, € o que Tomachevski chamou de
fabula em seu texto “Tematica”. E as personagens da narrativa estudada sao “the
personification of story and song” (Willingham, 2009, capitulo 1, para. 11), dando corpo
as histdrias dos contos referidos, ao mesmo tempo que parecem ser a fonte que os
inspira. No universo da obra, as personagens que, como conjunto, se autointitularam
fdbulas sao as personificacdes das suas prdprias histérias, posteriormente elaboradas
pelos humanos comuns e transformadas apenas entdo em baladas, rimas ou contos de
fadas, entre outros géneros.

As histérias as quais Fdbulas recorre sao predominantemente folcldricas, mas a
narrativa também utiliza algumas figuras de obras autorais, como Alice de Lewis Carroll
e Dorothy de L. Frank Baum, provenientes de contos de fadas artisticos ou literarios.
Algumas, mesmo com a origem facilmente identificavel, se comunicam tdo intimamente
com a populacdo que ja se assemelham a um patriménio coletivo, enquanto outras tém
um reconhecimento sdlido, porém apenas local ou temporario.

Apesar da amplitude de obras, de origens variadas, as quais Fdbulas se reporta,
a conexdo entre a série e os contos de fadas nao se limita ao fato de ter muitas
personagens principais provenientes do género. O papel inicial da magia no universo é

mais uma das caracteristicas que aproxima o quadrinho dos contos de fadas. A presenca
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do sobrenatural cria a distin¢gdo entre fabulas? e mundanos (termo utilizado no
guadrinho para fazer referéncia aos habitantes do mundo dos humanos comuns, os
seres, pessoas e animais, sem magia), mesmo elemento que caracteriza o género
maravilhoso no mundo real.

A natureza magica s6 passa a ser um traco de identificacdo para os seres da
narrativa, um diferenciador das outras criaturas, quando eles sdo reunidos e postos em
contato com o mundo dos humanos, que ndo parece possuir magia propria. A histoéria
do quadrinho trata de personagens que nasceram em mundos magicos e foram
obrigadas a deixa-los por conta de um grande conquistador que estava dominando
todas as suas Terras Natais. Refugiaram-se finalmente na terra sem madgica, uma
representacdo do mundo real, que ndo interessava ao seu adversario (como nomearam
o inimigo misterioso), e criaram nela comunidades isoladas dos humanos nativos. E
nesse contexto que, acompanhando uma comunidade secreta estabelecida em uma
pequena rua de Nova lorque, formada por personagens provenientes de textos
folcldricos e contos de fadas eruditos diversos da Europa central, o leitor vai encontrar,
por exemplo, a Branca de Neve, do conto Branca de Neve, e também de Branca de Neve
e Vermelha de Rosa, o Lobo Mau, de Chapeuzinho Vermelho, e também de Os trés
Porquinhos, o Principe Encantado, de Branca de Neve, Cinderela e Bela Adormecida, e O
Menino Azul, da cancdo de ninar de lingua inglesa Little Boy Blue, todos juntos, vivendo
e convivendo em um mesmo ambiente, participando da mesma narrativa.

Os contos de fadas criam um universo separado da realidade no qual imperam
leis diferentes das que regem o mundo real. E por meio de um distanciamento do real
constituido por uma combinacdo de fatores que vao desde elementos e acontecimentos
estranhos e sobrenaturais até férmulas de abertura e finalizacdo, que a narrativa é
isolada do tempo e do espaco presentes. Suzana Reisz, revisando e expandindo o que
diz Todorov sobre o género, discute a poética ficcional féerica, seu equivalente ao que
ele chama de escritura dos contos de fadas, afirmando:

los imposibles que en ellas aparecen como fdacticos corresponden a formas

convencionalizadas de representacién de manifestaciones sobrenaturales en el mundo
natural, formas que, ademas, llevan implicita la marca de su caracter imaginario y que,

40 termo esta sendo utilizado com o mesmo sentido do quadrinho, fazendo referéncia as personagens
da histéria que ndo pertencem ao mundo humano. E assim aparecerd majoritariamente ao longo do
presente trabalho.
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por ello mismo, no son puestas por los receptores —a menos que se trate de nifios —en
relaccion immediata con el mundo de su experiencia. (2001, p. 200)

Para a autora, a verossimilhanca genoldgica da linguagem do conto de fadas nao
coincide com a verossimilhanga absoluta, que corresponde a légica do mundo real.
Portanto, o género é constituido pelo que chama de inverossimil marcado e codificado,
no qual o que é impossivel na realidade pode ser o possivel féerico, que funciona por
uma légica prdépria. Separa assim o mundo dos contos de fadas da existéncia concreta
dos seus apreciadores. A definicdo de Tolkien de histérias de fadas vai ainda mais longe
na segregacao entre elas e o nosso mundo cotidiano dando-lhes um espago préprio,
ainda que abstrato:

no uso corrente dos termos as historias de fadas ndo sdo historias sobre fadas ou elfos,
mas histérias sobre o Belo Reino, Faerie, o reino ou estado no qual as fadas existem. O
Belo Reino contém muitas coisas além de elfos, fadas, andes, bruxas, trolls, gigantes ou
dragbes. Contém os oceanos, o Sol, a Lua, o firmamento e a terra, e todas as coisas que

ha nela: drvore e pdssaro, dgua e pedra, vinho e pdo, e nés, os homens mortais, quando
estamos encantados. (2010, p. 15)

Na perspectiva do autor, ha um mundo criado pela mente, ou no imaginario, no
gual as histérias dos contos de fadas sdo ndo sé possiveis mas também naturais. Essa
ideia cogitada por Tolkien de um espaco ao qual a magia pertence, onde as personagens
familiares dos contos de fadas transitam vivendo suas histdrias de forma independente,
regidas pelas mesmas leis naturais diferentes das nossas, foi posteriormente
materializada em varias obras de ficcdo contemporaneas, como o seriado de televisdo
Era Uma Vez e os livros da saga Encantadas, de Sarah Pinborough. Utilizando critérios
proprios na selecdo das obras referenciadas, nem sempre em concordancia com as
designacdes de Tolkien sobre o que pertence ao Belo Reino, Bill Willingham acaba por
aplicar o mesmo principio na criacdo das Terras Natais das fabulas de seu quadrinho,
inserindo em sua narrativa dimensdes as quais as personagens pertenciam antes de
virem ao mundo mundano. Elas tém até distin¢cdes regionais, havendo, por exemplo,
reinos préprios dos contos orientais, separados dos contos norte-americanos, distintos
dos europeus, o que permite diferenciacdes com base em especificidades culturais.

A maior parte da histéria se passa na contemporaneidade e fora das terras
magicas. No inicio do primeiro volume as personagens tém ja formada sua comunidade
em Nova lorque e vivem no mundo humano ha geragdes, o que as pde em contato com

o tempo e do espago reais, incluindo a evolugao tecnoldgica, geralmente ausente nos
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contos maravilhosos tradicionais. Mas esse rompimento imediato com o distanciamento
temporal e espacial que faz parte da poética dos contos de fadas ndo é suficiente para
extinguir o isolamento tipico do género. Apesar de localizada e modernizada, a
comunidade das fabulas funciona com leis independentes, mantendo-se em segredo e
cultivando o minimo de contato possivel com o mundo exterior mundano. A sua
natureza madagica se conserva, passa apenas a exercer influéncia inconsciente nos
mundanos, fazendo-os contar suas histérias, assim criando uma ponte com duas vias:
embora ndo seja uma convic¢do unanime, a crenca predominante entre as fabulas, as
personagens principais da histdria, é que a popularidade delas entre os nativos da terra

em que estdo refugiadas é o que determina a sua forca e seu poder. (Figura 1).
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Figura 1. Willingham, 2003, p. 106.

Discutir explicitamente caracteristicas do género dos contos de fadas como leis
da magia de seu universo é uma pratica recorrente em Fdbulas. Da mesma maneira que
os humanos estao sujeitos a gravidade, as vidas das personagens do quadrinho sdo
inerentemente regidas pelas regras impostas por sua natureza magica (Figura 2), que
frequentemente remetem-nos as convenc¢des dos contos maravilhosos, reproduzindo-
as em alguns momentos ou subvertendo-as em outros. A narrativa estabelece uma
dinamica de criacdo e transformacao a partir do discurso dos contos de fadas como a
demonstrada por Zipes. Esse didlogo esta constantemente presente de forma direta no
texto, moldando e expondo a ordem que rege o universo da narrativa como parte da

natureza das fabulas.
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Figura 2. Willingham, 2012, p. 128.

Uma das caracteristicas do conto de fadas destacada por Luthi (1984, p. 3) é a
forma como a beleza fisica é representada e seu efeito na narrativa. Sdo frequentes as
personagens, principalmente protagonistas femininas, donas de uma beleza quase
sobrenatural, ainda que elas préprias sejam humanas e ndo criaturas magicas. A
aparéncia delas é tdo avassaladora que, ao invés de ser descrita com pormenores, é
constantemente transmitida através das reagdes de outras personagens. Desmaios e
paixdes instantaneas provocadas com apenas um olhar sdo a prova da intensidade
extrema da beleza das mocas, salvas ou cobicadas por conta dela.

A dimensao visual do meio ao qual pertence a narrativa estudada demanda uma
representacdo grafica da aparéncia das personagens, a qual serd comentada no capitulo
seguinte. Porém, a beleza como tipica das protagonistas femininas dos contos é um
traco do género retomado também no texto da colecdo em quadrinhos, uma ideia que
€ abordada como uma caracteristica do universo da obra.

Nem todas as mulheres entre as fabulas sao consideradas belas, mas a
recorréncia delas é significativa o suficiente para dar origem a uma série subproduto da

principal chamada As mais Belas (Fairest, no original), que se concentra em histdrias
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paralelas de algumas das personagens. A beleza delas é inclusive mencionada
conscientemente pelas outras personagens (Figura 3), porém seu significado no
universo de Fdbulas é diferente do que possuia na tradicdo. Nos contos maravilhosos a
aparéncia das heroinas é tao impressionante que causa um efeito de choque nas outras
personagens, ocasionalmente até paralizando-as. Ja na cidade das fabulas varias das
beldades referidas em contos tradicionais sdo reunidas em uma mesma comunidade, o

que faz com que o fenbmeno deixe de ser tdo excepcional.
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Figura 3. Willingham, 2013b,
p. 27. Figura 4. Willingham, 2013b, p. 140.

Ha muitas mogas consideradas “a mais bela do reino” e isso altera a maneira
como as outras fabulas reagem a elas. Para alguns, é apenas um fato, que ja ndo causa
espanto. Para outros, uma qualidade, ndo incomum mas nao menos aprecidvel. E ha
ainda quem julgue que a disparidade de aparéncias seja a causa de disparidades de
tratamentos, sendo as belas injustamente privilegiadas. As reacdes negativas a beleza
das protagonistas lembram a inveja da madrasta da Branca de Neve ou a das irmas da
Cinderela nos contos tradicionais, inclusive por vir de antagonistas que também sao
mulheres, mas aqui tem uma escala maior, afetando a dinamica de uma comunidade
inteira ao invés de apenas garotas isoladas em suas narrativas. Ha algumas personagens
que transitam entre lados, mas as opositoras das belas sao, em sua maioria, vilas.

Considerando que a beleza é colocada do lado vitorioso nos diversos conflitos

entre personagens femininas ao longo da narrativa, preponderantemente sustentando
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a ordem tradicional, ndo ha uma subvers3do definitiva de valores nesse ponto. Grandes
embates entre as personagens belas e outras mulheres menos favorecidas fisicamente,
segundo o padrdo estabelecido no quadrinho, terminam por continuar a transformar as
ditas feias em mas. A relevancia do feminismo no contexto contemporaneo favoreceu a
criacdo de personagens femininas diferentes das comumente utilizadas nos contos mais
tradicionais, que muitas vezes correspondiam a um ideal social de feminilidade
vulnerdvel e sujeito ao patriarcado. Em Fdbulas, as protagonistas mulheres sao mais
independentes e tém um lugar social bastante significativo conquistado, sendo parte
importante do funcionamento do local em que vivem, ocupando posicdes de lideranca
gue normalmente seriam oferecidas a homens, como administracdo financeira e politica
e até gerenciamento de guerra. Ainda assim, mesmo com todas essas mudangas, nao
foram dispensadas nem da competitividade entre o préprio género, nem da
objetificacdo, da necessidade de corresponder a padrdes de beleza para terem seu valor
reconhecido. Porém, conflitos como os que ocorrem entre a enfermeira Spratt, que é
gorda e severa, e a Branca de Neve, magra e dona de uma aparéncia-padrao que a faz
ser considerada uma das mais belas da comunidade, ou os protestos de Cachinhos
Dourados sobre o favorecimento do qual as belas da Cidade das Fabulas se beneficiam,
inserem um questionamento sobre a justica desse arranjo no discurso da obra (Figura
4). O tratamento diferenciado que recebem as mulheres, de acordo com sua aparéncia,
€ mantido, mas ha consciéncia de que talvez essa ndo seja uma postura justa. A narrativa
apresenta, com as vozes das personagens, criticas ao problema social discutido pelo
feminismo, porém ainda vigente na contemporaneidade, enquanto o reproduz.

O universo de Fdbulas tem uma hierarquia no estabelecimento de suas leis,
colocando as personagens em maior ou menor posicdo de poder. Ha figuras
determinantes para definir o modo como a vida das outras fabulas transcorre. A mengao
as entidades responsaveis pelo destino das personagens vem acompanhada do
esclarecimento de mais uma norma de funcionamento do seu mundo que
correspondente a um dos elementos destacados por Luthi no conto de fadas: “the

repetition of whole episodes, mostly in slightly varied form, is one of its most important
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construction principles. Both types of repetition and variation answer technical and

esthetic demands” (1984, p. 94) (Figura 5).
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Figura 5. Willingham, 2014, pp. 150-151.
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O quadrinho chama a atengdo diretamente para uma tendéncia a repeticdo dos
acontecimentos nas vidas e nas histérias das fabulas, mesmo que com variagées, como
acontece com os contos populares. Nao apenas as criangas, mas toda a populagao,
disseminadora do folclore, tém prazer em contar e recontar as mesmas narrativas ao
longo do tempo, transformando-as, adequando-as a novos contextos, ou criando
historias e produtos novos a partir delas. As obras derivadas continuam a referenciar
suas predecessoras, conservando o enredo central ao dar-lhe uma nova aparéncia ou
resgatando elementos significativos dos contos tradicionais. E Fabulas faz da repeticdo
de narrativas comum no mundo real uma lei explicita do seu universo.

A dindmica de repeticdo e variacdo é particularmente forte no conto de fadas
porque nao esta sé presente em sua disseminacao, também faz parte de sua estrutura
interna em varios niveis, por exemplo nas frases formulaicas constantemente utilizadas.
A reincidéncia de sequéncias inteiras de acontecimentos é um recurso comum, como as
noites de baile da Cinderela com o principe ou as tentativas de envenenamento da
Branca de Neve pela madrasta, sendo o ultimo episédio o que se diferencia dos demais,
encerrando o ciclo de repetigdes, geralmente com o cumprimento final do objetivo das
acoes realizadas. Assim como as repeticoes e variacdes da mesma histéria ao longo do
tempo, o padrdo interno dos episddios é referenciado em Fdbulas (Figura 6).

Os senhores do destino, que nunca realizam uma participacdo direta, ditando
apenas as leis da magia do cendrio, ndo sdo as Unicas entidades importantes
apresentadas na narrativa. Outras figuras do quadrinho, muito mais envolvidas
diretamente no desenvolvimento da histdria, sdo os chamados grandes poderes,
personificacGes de conceitos e/ou de forcas da natureza. Dois dos mais importantes e
participativos, o Vento Norte e a Esperanca, fazem referéncia a figuras de origem
mitolégica, inspirados em ideias antigas ainda presentes no imaginario coletivo. As
aparicGes de elementos de suas narrativas mais tradicionais confirmam a que historias
essas personagens se reportam, como a presenga dos outros trés ventos (oeste, leste e
sul), para o Vento Norte, referindo os ventos da mitologia grega, e a mencdo da Caixa
de Pandora, que convoca o mito da origem da esperanga.

Uma das personagens da narrativa, inicialmente apenas uma das fabulas
comuns, consegue acumular uma quantidade de magia tdo grande que quase se eleva

ao patamar dos grandes poderes. Ela usa pelo menos dois nomes (Totenkinder, que
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significa em alemado algo como assassina de criancas, e Bellflower) e é identificada como
a bruxa que manteve Rapunzel na torre, prendeu Jodo e Maria para sacrifica-los,
transformou o principe em sapo, entre outros feitos. Mostra-se como uma referéncia
em conhecimentos sobre a natureza e as regras da magia, manipulando-as através de
rituais, como muitas figuras femininas ligadas ao sobrenatural sdo representadas no
folclore, principalmente as bruxas. Porém, diferente das demais fabulas que valorizam
o reconhecimento dos mundanos acreditando que isso as faz mais fortes, alega preferir
0 anonimato, procurando manter-se como uma figura nebulosa, sem um rosto ou um
nome no imagindrio popular. E assim que a personagem “quase” se torna um arquétipo

da figura da bruxa (Figura 7).
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Figura 7. Willingham, 2011b, p. 104.

Figura 6. Willingham, 2015, p. 98.

Como sugere a abordagem junguiana de Simone Reis (2014, p. 33) sobre a
relacdo entre psicologia e os contos de fadas, o arquétipo, uma estrutura universal do
inconsciente coletivo, € um conceito pertinente para o estudo do género, que apresenta
tais estruturas simples e genéricas em suas narrativas. A transformacao da personagem,
gue cumpre o mesmo papel em tantas historias do folclore sem nunca se particularizar,

na candidata perfeita para representar todas as bruxas, para personificar a ideia de
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bruxa no inconsciente coletivo, demonstra uma maneira do contos de fadas reproduzir
arquétipos em suas narrativas, através de personagens que ndo se individualizam.
Muitas das personagens dos contos populares sdo complexificadas no quadrinho,
ganhando tracos individualizantes, porém sua concepc¢ado genérica tradicional é referen-
ciada nas mengodes diretas ao conceito de Jung.

A associacdo entre a histéria do quadrinho e os arquétipos através de
personagens que os representam nao é pontual, estando presente ndao apenas em
Totenkinder. Outro dos grandes poderes que tem uma participacdo importante é a
Escuriddo (Dark Man ou Mr. Dark no original), vildo de um dos grandes arcos da histdria
da colecdo. O Senhor Escuro, segundo a enciclopédia oficial das personagens de Fdbulas,
“functions [...] as the personification of a character type, rather than as the incarnation
of a specific character from fables and folklore. Mister Dark represents the bogey-man,
the archetypal scary monster” (Willingham, Secdo D, verbete Dark, Mister), portanto,
ele é construido a partir de referéncias a varias personagens do folclore, semelhantes,
porém pertencentes a culturas diferentes, como Dullahan e o Homem do Saco. Um
arquétipo, assim como a bruxa, porém ainda mais abrangente e poderoso, ele é uma
das entidades mais fortes da histdria, sendo o ouro uma das suas pouquissimas
vulnerabilidades.

O nivel de poder é motivador de diversos conflitos ao longo da narrativa que,
quando ndo culminam em batalhas efetivas, criam disputas que marcam as relagdes das
personagens. Os mais poderosos sdo mais fortes, mais resistentes e, com frequéncia,
capazes de impor suas ideias e vontades, gerando desconforto nos menos favorecidos,
que ocasionalmente apresentam resisténcia e/ou desejo de sobrepujar seus superiores.
As personagens sobrenaturais vivem, ao longo da histéria, uma série de conflitos
cotidianos comuns, sociais, financeiros e politicos, como as disputas por cargos de
lideranca dentro da comunidade, tentativas sucessivas de enriquecimento, como pode
acontecer com qualquer humano. E todas as disputas se resumem em disputas de
poder: é a capacidade de dominar o outro, com os meios disponiveis para si, que define
guem conseguird o que quer. As fabulas com feicdes humanas, por exemplo, uma vez
gue ndo podem ser descobertas pelos ndo-magicos, dominam as fabulas animalescas e
monstruosas. O mesmo raciocinio se repete na definicdio do potencial magico das

personagens. Como fabulas e, portanto, seres sobrenaturais, muitas vezes a competicdo
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de poder se baseia em capacidade magica. Mas o fator determinante do potencial de
magia ndo é bioldgico, ou mesmo conquistado com pratica (embora ela tenha
influéncia), e sim o reconhecimento conferido pelos humanos. No fundo, é a capacidade
de afetar as pessoas, seu imagindrio, que torna as fabulas poderosas. E por isso que o
Sr. Escuro, que representa o medo, acumula a maior quantidade de poder, porque o
medo domina a humanidade, afetando-a universalmente.

Para Luthi, que destaca a preferéncia do conto de fadas pelo metalico, nas
formas de, por exemplo, prata e bronze, e pela beleza brilhante e radiante, como a do
vidro e do cristal, “Gold is, for the fairytale the expression of the highest degree of
beauty” (1984, p. 15) e “gold, glass and crystal are connected with light” (p. 16).
Portanto, o ouro como oposi¢do a Escuriddo, uma relagdo bastante evidente nos contos
maravilhosos, e o seu uso no combate entre a representante dos protagonistas contra
o vildo da histdria funciona como uma emula¢do do embate maior entre forgas de luz e
de trevas. O maniqueismo nos contos populares, que contrapde valores heroicos e
vilanescos (Reis, 2014, p. 81), é representado nessa sequéncia de luta através de uma
simbologia comum no género aqui estudado (Figura 8).

Na contramao de seu papel na tradi¢cdo popular, ha outra leitura para a presenca
do metal na narrativa. Nao do ouro que aparece no combate contra o Senhor Escuro,
mas de metais menos nobres que surgem de forma mais sutil ao longo da histéria.

Segundo Luthi “Wars are mentioned frequently in the fairytale; it is for the
fairytale something self-evident that they occur. But battlefield descriptions are lacking”
(1984, p. 157). Apesar de conflitos e/ou lutas entre herdis e antagonistas serem uma
constante, como as func¢Ges identificadas por Propp (2001, p. 31) demonstram, o
combate em larga escala ndo é um elemento necessario. Ndo é incomum aparecer em
men¢des breves, por exemplo, em referéncias a personagens que saem para (ou
retornam de) grandes batalhas. Quando aparece, a guerra geralmente n3o é significativa
para o conto, constituindo um detalhe substituivel e ndo pormenorizado. Em Fdbulas,
por outro lado, a guerra tem uma presenca forte e constante. Muitos dos contos de
fadas eruditos que foram escritos visando o publico infantil, além de varios contos
maravilhosos adaptados para criancas em seus registros em livros, foram suavizados em
relacdo a sua origem popular em aspectos considerados adultos, como a sexualidade

e/ou a violéncia explicitas, ndo raros nas formas tradicionais do género e ainda tratados
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em obras derivadas, mas frequentemente de maneira rapida ou indireta. Porém,
diversas releituras subversivas da contemporaneidade, incluindo Fdbulas, sdo voltadas
para o publico adulto, abordando outra vez questdes como sexo e violéncia de maneira

bastante direta. E a dimensdo visual do quadrinho possibilita uma expressdo ainda mais
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Figura 8. Willingham, 2011a, p. 184.
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explicita ao torna-la grafica. Os conflitos sucessivos acarretam cenas de nudez ou visGes
bastante sangrentas, e as guerras sao alguns dos eventos que proporcionam tais
momentos. O primeiro grande arco, em especial, trata da invasdo das Terras Natais e da
disputa entre as fabulas refugiadas e o adversario, as primeiras desejando retomar seus
reinos e o segundo querendo invadir o mundo mundano. Planos de combate e cenas
das batalhas sdo concedidas ao leitor de bom grado ao longo da contenda (Figura 9).

O metal ndo é diretamente mencionado no texto da obra e ndo aparece naforma
de florestas de ouro, cobre ou prata, como acontece nos contos maravilhosos. Ele esta
presente graficamente, nos desenhos de objetos metdlicos, e em usos muito mais
praticos, como as armas e a municdo utilizadas na guerra entre fabulas, em aparelhos
tecnoldgicos, de locomogdo, comunicagdo, entre outros. E uma marca tecnoldgica que
guebra o distanciamento temporal que um conto de fadas tradicional buscaria, ja
abdicado no quadrinho desde o inicio, quando seu contexto contemporaneo é estabe-
lecido. Ou seja, a mudanca na forma como o metal se apresenta na narrativa é também
uma consequéncia do tempo no qual ela se coloca, e, ao invés de mais um elemento que
compoe a beleza da histéria, em Fdbulas serd um recurso contra o inimigo.

Em uma guerra entre fabulas, os dois lados tém acesso a magia, que faz parte de
sua esséncia, mas apenas aqueles que se adaptaram a modernidade do mundo humano
contardo com beneficios tecnoldgicos. Depois de preservada em segredo por séculos, a
identidade do adversario revela-se, fazendo de Geppetto, personagem criado por
Collodi, o antagonista da histdria, e ressaltando sua conexdao com recursos de origem
natural, como a madeira magica com a qual cria seus soldados, como fez com Pinocchio.

Geppetto, por um longo tempo, ndo demonstra interesse em um mundo no qual
o sobrenatural ndo é espontdneo e ndo reconhece nem procura entender seus méritos
e suas conquistas. Escolhe preservar habitos antigos e priorizar a terra e as drvores como
seu dominio de conhecimento, elegendo as florestas, a natureza, como matéria de sua
magia. Portanto, mantém uma cultura tradicional em todo o seu império, privando-o do
diferencial que definira o vencedor do conflito, o avanco tecnoldgico.

Independente das personagens escolhidas por Willinghan para representar os
lados da guerra em seu quadrinho e de sua popularidade real, a ideia de um embate
entre fabulas que se adaptaram ao presente e fabulas que se mantiveram no passado é

um reflexo dos efeitos do tempo. Como Zipes demonstra ao estudar as varias fases do
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género ao longo da histéria em autores diferentes, o conto de fadas ndo é estatico, e
apenas as narrativas que mantém-se como parte do folclore ou inserem-se nele, seja
através de réplicas ou recriagdes, continuam a circular no imaginario popular. E assim
gue, como ocorre na guerra retratada no quadrinho, as fabulas que se renovam vencem

as menos afortunadas, que podem constar em registros, porém, sdo pouco lembradas
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2. Além do verbo...

2.1. Contos de fadas e a travessia por linguagens e midia

O conto de fadas, como referido no capitulo anterior, atravessou muitas fases ao
longo da histédria, originando-se no folclore, dialogando com a literatura erudita em
diversos niveis e, em um periodo tdo interartistico e audiovisual quanto o
contemporaneo, fazendo-se presente de varias maneiras em outras artes e/ou midia. A
forma tradicional do conto maravilhoso, com uma estrutura rigidamente definida, ndo
€ mais tdo popular, consideravelmente menos presente na circulagdo oral, mas seu
discurso atravessa as fronteiras antigas e se perpetua dentro de outros parametros e
em novas obras.

O conto de fadas é uma fonte recorrente para producdes derivadas de todos os
tipos, incluindo o ambito das relagdes intermidiais. As reescritas que aprofundam
personagens, alteram seus pontos de vista, atualizam seus contextos, entre outras
mudancas, dando origem a novos contos, romances, séries de livros, poemas, ou outros
géneros, ndo sdo as Unicas reimaginagdes encontradas entre as obras contemporaneas.
E possivel ver tragos do discurso dos contos de fadas em todas as artes e midia, criando
novas variantes e estabelecendo os mais diversos tipos de relagdes com outros meios.

Ao sistematizar as possibilidades de relagdes intermidiais, Irina Rajewsky sugere
uma divisdo em 3 tipos®. A categoria das referéncias intermidiais compreende os casos
em que “the media product uses its own media-specific means, either to refer to a
specific, individual work produced in another medium or to refer to a specific medial
subsystem or to another medium qua system” (2005, pp. 52-53). E a realizacdo da
citacdo de um meio em outro, por exemplo, a aparicao de obras de determinadas artes
em produtos de outra (uma pintura em um filme). Uma segunda categoria, a combina-
¢do midial, é caracterizada pela participacdo de pelo menos dois meios tradicionalmente

independentes em uma obra. Em alguns casos, processos de combinac¢do midial origi-

> Em trabalhos mais recentes, Rajewsky considera o conceito de transmidialidade (que sera retomado e
explicado mais adiante) como uma possivel quarta categoria dentro das relagdes intermidiais. Porém
continua a ter duvidas quanto a sua classificacao, considerando-o ndo como uma subdivisdo das rela¢cées
intermidiais no texto aqui citado, e sim como outro tipo de fen6meno midiatico.
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naram meios artisticos mistos, como o teatro ou o cinema. E a Ultima categoria, a trans-
posicao midial, consiste na passagem de um produto originalmente de um meio para
outro.

A transposicdo midial é a categoria que contém as adaptagdes, possivelmente o
formato mais popular e reconhecido pelo publico em geral de relagdo intermidial na
contemporaneidade, tendo o conto de fadas sido muito beneficiado por ele. A natu-
ralidade com a qual o conto de fadas apresenta variantes de uma mesma narrativa pro-
vavelmente facilita a aceitacdo de suas diversas adaptacdes. Porém o beneficio da
separacdo entre a obra precedente e suas transposicdes ndo é estendido a todas as
producdes derivadas do mesmo processo.

Como ressalta Robert Stam ao falar das adaptacdes de romances para o cinema,
mas mencionando um raciocinio também aplicado em transposi¢cdes entre outros
meios, “The language of criticism dealing with the film adaptation of novels has often
been profoundly moralistic, awash in terms such as infidelity, betrayal, deformation,
violation, vulgarization and desecration” (2000, p. 54). O motivo para a visdo negativa
das adaptacdes, segundo o autor, esta principalmente na quebra de expectativa que o
publico sofre ao encontrar na producdo derivada diferencas em relacdo a obra
antecedente, distanciando o novo objeto daquele que o inspirou, algumas vezes elevado
ao patamar do inalteravel por seus consumidores. Contra essa visdo, Stam diz:

But the partial persuasiveness of “fidelity” should not lead us to endorse it as an
exclusive methodological principle. The notion of fidelity is highly problematic for a
number of reasons. First, it is questionable whether strict fidelity is even possible. A

counter-view would insist that an adaptation is automatically different and original due
to the change of medium. (2000, p. 55)

Portanto a fidelidade ndao é um parametro eficaz de avaliagdo de qualidade para
uma adaptagdo. Stam chama a atencdo para o fato de que a mudanca de meio acarreta
modificacdes na forma como uma narrativa é reproduzida e, consequentemente, em
seu conteudo. As possibilidades de representacdo oferecidas por diferentes meios sdo
também diferentes, e as prioridades mudam de uma arte para outra. A literatura, como
um meio verbal, estimula leituras diversas das do cinema, por exemplo, formado
frequentemente por uma combinagao entre som, com ou sem palavras, e imagens em
movimento. Ainda que um romance ndo informe certos detalhes de uma cena, como a

posicdo em que uma personagem se senta, tais pormenores inevitavelmente apare-
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cerdo em uma adaptacdo audiovisual e terdo de ser decididos conforme a necessidade
ou a conveniéncia do meio da obra derivada ou de seu contexto de producdo. Talvez até
mesmo de acordo com os impulsos criativos dos artistas envolvidos no processo de
criacdo do novo produto.

Refletindo sobre as diferencas entre as linguagens dos variados tipos de
produtos artisticos, Linda Hutcheon, em Uma Teoria da Adaptac¢do, propde uma
classificacdo que enfatiza a relagdo entre a obra e o sujeito. Pensando a adapta¢cdao como
um processo, em suas palavras, “uma reinterpretacdo criativa e intertextualidade
palimpséstica” (2006, p. 47), Hutcheon muda o enfoque da especificidade do meio para
discutir, de forma mais ampla, o modo de engajamento de cada tipo de arte. Os trés
modos que sugere, respectivamente contar, mostrar e interagir, atingem de maneiras
diferentes o interlocutor que aprecia determinada obra. Contar, por exemplo, tende a
estimular a imaginacdo, a criacdo mental no receptor, como faz a literatura. Mostrar é
ligado a percepgao, atingindo os sentidos do individuo, como os quadros fazem com a
visdo. E interagir € o modo de engajamento dos videogames, levando a uma imersao
gue nos permite quase vivenciar o universo ficticio proposto como se 13 estivéssemos,
alterando inclusive seus rumos.

Assim como em Stam, para Hutcheon a fidelidade total em uma adaptagdo nao
é possivel e nem mesmo sempre pretendida. A pluralidade de meios e obras que os
artistas conseguem criar, muitas vezes dialogando com mais de uma linguagem, faz com
gue essa relacdo ndo seja simples nem direta, variando muito de acordo com o contexto
e o produto. Mesmo assim, a sugestdo de sistematizacdo criada por Hutcheon é muito
util para pensar as transposigdes midiais, principalmente se houver também uma
mudanca de modo de engajamento, e até as relacGes intermidiais como um todo.

As relagdes intermidiais e seus tipos e caracteristicas sdo um ponto de partida
interessante para entender os quadrinhos. A tese de doutorado de Alexandra Maria
Lourengo Dias lembra como Rodolphe Topffer, em suas primeiras reflexdes sobre o
tema, “via no texto e na imagem duas componentes proporcionalmente ‘iguais' da
banda desenhada, que definia a partir do cardter misto” (2012, p. 57). Tal visdo mostra
como o texto verbal é um elemento recorrente nos quadrinhos, tendo um papel
significativo na construcdo da narrativa. Dessa perspectiva, o meio pode ser visto pela

classificacdo de Rajewsky como uma combinacdo midial, embora, como observa David
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Pinho Barros, os processos de meios como o cinema e os quadrinhos “do not necessarily
imply any of the categories that are commonly used in current intermedial studies, such
as ‘medial transposition’, ‘media combination’ or ‘intermedial references’” (2020, p.25).

Avariabilidade das possibilidades de combinagdo de linguagem verbal com visual
nos quadrinhos evidencia a ndo-homogeneidade dessa relacdo que, contrariamente ao
gue sugeriu Topffer, ndo é sempre formada por partes iguais. O artista de quadrinhos
Scott McCloud, em seu livro Understending Comics — The Invisible Art, estabelece uma
série de categorias para tais combinacdes, diferenciando-as pela maneira como as
palavras e as imagens interagem e/ou pela predominancia de cada uma. Por exemplo,
uma das combinac¢bes, chamada word specific, acontece “where pictures illustrate, but
don’t significantly add to a largely complete text” (1993, p. 153), enquanto sua oposta,
picture specific, € “where words do little more than add soundtrack to a visually told
sequence” (p. 153). Finalmente, o autor sugere que a combina¢do mais comum pode ser
a interdependent, “where words and pictures go hand in hand to convey an idea that
neither could convey alone” (p. 155), proxima do conceito de Topffer para o meio.

Ainda que reconhega a importancia das palavras nos quadrinhos o suficiente
para se dedicar a pensar as diversas formas de interacdo entre elas e as imagens,
McCloud ja deixa claro em sua proposta para a definicdo do meio, “juxtaposed pictorial
and other images in deliberate sequence” (1993, p. 9), que “it doesn’t have to contain
words to be comics” (p. 8) (um dos motivos pelos quais a classificacdo combinacgdo
midial pode ndo ser sempre adequada). A dimensdo visual sobressai-se em quadrinhos
porque é essencial para a constituicdo do meio, que muitas vezes trabalha sua
narratividade dispensando palavras, mas nunca imagens. Portanto, apesar de
apresentar a partida uma relacdo intermidial que se enquadra como combinag¢do midial,
o quadrinho, considerando o raciocinio de Linda Hutcheon, pertence predominante-
mente o modo de engajamento mostrar, como o cinema. Ambos, audiovisual e
quadrinhos, compartilham semelhancas consideraveis, especialmente quando o
audiovisual consiste em animacdes. Mas diferenciam-se, segundo McCloud, em
“animation is sequential in time but not spacially juxtaposed as comics are. [...] Space
does for comics what time does for film” (p. 7).

Considerando semelhancas e divergéncias entre tais meios, no que diz respeito

as transposi¢cdes midiais, ou adaptagdes, Hutcheon diz:
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Contar ndo é o mesmo que mostrar. Tanto as adaptagdes para o palco quanto para a
tela devem usar o que Charles Sanders Peirce chamou de signos indexicais e icénicos —
isto é, pessoas de verdade, lugares e coisas -, enquanto a literatura utiliza signos
simbdlicos e convencionais [...]. Os quadrinhos sdo talvez mais facilmente adaptados
para o cinema por esse motivo. (1993, p. 73)

A autora evidencia a diferenca entre fazer uma transposicao do texto verbal para
o cinema e uma transposicdo de quadrinhos para o cinema. Para ela, uma mudanca de
modo de engajamento torna o processo de adaptacdao mais dificil. Segundo Hutcheon,
a passagem entre dois meios do modo mostrar, como os quadrinhos e o cinema, tende
a ser mais facil do que uma passagem entre os modos contar e mostrar, como acontece,
por exemplo, em uma transposicdo de um romance para o audiovisual, porque a
linguagem dos meios do primeiro caso baseia-se principalmente nos mesmos tipos de
signos, enquanto o segundo tipo de transposicdo lida com linguagens que trabalham,
em principio, com signos diferentes.

Porém, mesmo quando falamos de obras dentro do mesmo modo, ha relacdes
diferentes para diferentes tipos de objetos. As ja mencionadas animacgdes, por exemplo,
utilizam a mesma dimensao de dudio e ritmo que o cinema, mas sdo constituidas por
desenhos, como os quadrinhos, e ndo pessoas reais, como grande parte dos filmes, o
gue pode alterar seu processo de transposicao, tornando-o mais facil do que seria em
outros filmes, feitos com atores e objetos reais. Especificidades de linguagens midia-
ticas, como a do audiovisual e a dos quadrinhos, também permitem constatar diferencas
qgue fazem com que mesmo em dois meios do modo mostrar haja diferentes formas de
expressao que tendem a, ou ao menos podem, se transformar ou se ressignificar em
relacdes intermidiais.

Umberto Eco, ao analisar e comentar quadrinhos em seu livro Apocalipticos e
Integrados, fala sobre uma “semantica da banda desenhada” (1991, p. 172), eviden-
ciando como sdo representados “os elementos de uma iconografia que, mesmo quando
remete para esteredtipos ja realizados noutros ambientes (por exemplo o cinema), o faz

nm

com instrumentos graficos do ‘género’” (p. 171). O autor destaca como algumas ideias
podem ser construidas no quadrinho através de caracterizacdes semelhantes as
utilizadas em outros meios, partindo de estereétipos reconhecidos pelo publico (a
imagem da mulher rica fumando um cigarro sugerindo sua sensualidade e sofisticacao,

em seu exemplo), muitas vezes associados a um contexto cultural local e/ou de um
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periodo. Porém, apesar de tomarem frequentemente referéncias externas como base,
os elementos sdo representados através da linguagem especifica do meio da obra, no
caso os quadrinhos. A iconografiada do meio, portanto, compartilha a visualidade com
outros meios do modo mostrar, mas também é formada por convencbes préprias.
Referindo o exemplo utilizado pelo préprio Eco, o cigarro pode sugerir a mesma ideia de
sensualidade em outros meios, mas a sua representacdo, através de um desenho de
uma espiral de fumo, é feita com um sinal grafico tipico dos quadrinhos e que sé neles
tem esse significado. Da mesma maneira funcionam os baldes, constituindo sinais
graficos para indicar o espaco dos didlogos dentro do meio, e que inclusive variam sua
forma de maneira regular, seguindo convencgdes que assinalam para o publico-leitor o
tipo de texto que trardo (um formato para fala comum, outro para pensamentos, outro
para tons de irritagdo).

As particularidades do género das obras sdo um fator igualmente relevante para
considerar em relagdes intermidiais entre diferentes meios e modos de engajamento,
tanto no meio de origem quando no meio da nova producdo. Ainda que ndo haja
imposicdes absolutas, o género de uma obra que sera adaptada, por exemplo, pode
facilitar o processo, dificulta-lo, ou apenas requerer escolhas préprias. Em transposicoes
de linguagem verbal para visual, um romance realista (um género que busca criar ou
reproduzir cendrios e enredos com o maior grau de semelhanca possivel com a
realidade) tende a ser mais facil de transpor do que um poema, mais propenso a ser um
texto menos transparente, com leituras multiplas, e a ter o trabalho com o cédigo em
maior destaque. No caso dos contos maravilhosos hd varias especificidades que
precisam ser alteradas ou abandonadas em adaptac¢des. Até a extensdao do texto que
sera transposto pode interferir. Os contos da tradi¢do oral, curtos e diretos, focados na
acao, precisam ser preenchidos em detalhes no seu conteldo para produzirem uma
adaptacdo mais extensa, como um dos longa-metragens de animacdo da Disney.

As divergéncias e proximidades de diferentes linguagens sao um ponto essencial
a considerar quando pensamos as relacdes e os dialogos intermidiais. Da mesma
maneira que as limitagdes que caracterizam um meio podem reduzir alguns aspectos de
uma obra precedente, seja ela transposta ou referenciada, as possibilidades que ela
oferece permitem novas formas de criacdo a partir das mesmas ideias. As combinagOes

de linguagens, a emulagao de recursos, podem enriquecer a nova obra dependendo da
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criatividade do trabalho realizado. Os processos de transposicdo de elementos e de
reimaginacdo narrativa serdo agora o principal foco no estudo do discurso dos contos

de fadas, e sua adaptacdo ou subversao, em Fdbulas.

2.2. Fabulas como reimaginag¢ao?

Fabulas ndo é, em principio, uma adaptacdo. Em termos de conteudo, pode-se
dizer que a histdria é mais uma possibilidade de continuacdo para os contos populares
que referencia do que uma transposic¢do, situando-os em um contexto novo, num tempo
futuro em relacdo aos contos tradicionais que a inspiraram. Porém, pensando na colecao
completa como conjunto narrativo, encontramos uma obra muito plural do ponto de
vista intermidial. Como referido na secdo anterior, os quadrinhos ja s3o um meio
comumente hibrido. Mas, além de apresentar uma enorme diversidade de combinagdes
diferentes entre o verbal e o visual, utilizando-se de varias possibilidades de interacao
entre as duas dimensdes em sua construcdo mista, a narrativa de Fdbulas ndo se conclui
em apenas um meio. O modo mostrar é utilizado na parte da obra em quadrinhos, que
aborda os acontecimentos centrais do enredo. Porém ha subprodutos oficiais feitos em
outros meios que complementam a histéria construida. No modo contar ha algumas das
novelas graficas subprodutos da colegdo (Fairest: In all the Land — Figura 10 — e 1001
Nights of Snowfall, por exemplo), com trechos que se assemelham a um livro ilustrado,
e Peter & Max, um romance escrito pelo autor com uma histdria extra, mas que também
faz parte da cronologia dos acontecimentos. O jogo The Wolf Among Us, prequela oficial
da histdria principal, constitui o modo interagir dentro da narrativa.

Apesar de ndo ter a realizagdo de uma adaptacdo como proposta principal, ha
momentos em que Fdbulas deriva de transposi¢cdes intermidiais. Nao s6 faz uma
transposicao do universo dos videogames para os quadrinhos ao disponibilizar outra
versao da prequela The Wolf Among Us para o publico leitor, lidando com as questdes
que envolvem uma mudanga de meio e de modo de engajamento em uma historia,
como também reconta alguns dos contos populares do folclore que deram origem as
personagens para mostrar seu passado, reimaginando-os, muitas vezes adequando-os
ao desenvolvimento da narrativa. Como visto no primeiro capitulo, € ao convocar
constantemente elementos de obras da literatura na constru¢cdo de seu universo
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proprio, tanto de maneira estrutural quanto direta, que manifesta a Ultima categoria de
Rajewsky, referéncia intermidial. Ndo s6 as personagens dos contos de fadas sdo
mencionadas e integradas, como também caracteristicas da elaboracao textual do
género sdo apropriadas para a narrativa. Atingindo uma quantidade t3o grande de
maneiras de se relacionar com outros meios quando pensada em seu conjunto
completo, Fdbulas é uma obra que n3do se encaixa estritamente em uma Unica

classificacdo das divisGes propostas para as relacdes intermidiais.

Dovewood said, “If a person doesn’t have to put her request in a
rhyme, how did you convince everyone they must?”

“Simple. | pretended it was a rule and no one checked to make sure it
wasn’t. In short, | lied.”

“But you can't lie.”

“MNot in response to a direct question, asked specifically for divination
purposes, that’s true,” | said. “But in all other instances | can be as decep-
tive as anyone. None of my masters ever asked for details on how the
magic worked. Few of that type are inspired to open up a golden clock to
see how the gears fit together. Absent such a demand, | was free to offer up
any sort of horse hooey it occurred to me to attempt to shovel.”

“But that’s cheating,” Flutterby said.

“And don’t forget lazy,” Snowthorn added.

“So?" | said, “Where's the moral obligation for one in forced service to
turn in a fair day’s work?”

“This is priceless,” Roland said. “Please don't stop.”

Your wish — for the moment.

“Then, as | said, | eventually grew to like it. Spinning a good rhyme is
its own justification.”

“Except for the ‘good’ part.” Spider.

“True. You're not very good at it.” Blueleaf.

“",A
N

V) “ ‘&X

Figura 10. Willingham, 2013b, p. 14.

Como um exemplar dentro de um vasto nimero de obras que dialogam com

contos de fadas, entre reimaginacOes literdrias, adaptacdes, subversoes, Fabulas tem
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sua maneira particular de recriar os contos da tradicdo e conceber seu prdprio universo
com base neles. A narrativa final € uma juncdo Unica de ideias que, formada por diversos
processos criativos, combina muitas formas de didlogo, tanto no sentido intermidial,
quanto com o enredo das obras nas quais encontra suas referéncias. As relagdes do
guadrinho com as histérias populares, a forma como retrabalha seus conteudos, os tipos
de processos que realiza ao renova-las e/ou adequa-las ao contexto do novo produto,
proporciona varias formas de abordar a participacao do discurso de contos de fadas em
Fabulas, algumas relativas ao género, outras as questfes intermidiais, e algumas aos
processos de reimaginagao.

Pensando nas variadas maneiras de reescrever contos de fadas, Elizabeth
Wanning Harries, em Twice Upon a Time — Women Writers and the History of the Fairy
Tale, propde dois conceitos que resumiriam o0s processos pelos quais os contos
populares sdo reimaginados a partir do seu conteudo. Segundo Harries, a maioria das
reescritas de contos de fadas podem ser classificadas em reframing (ou reenquadra-
mento, traduzindo para o termo mais préximo em portugués) e transliteration
(transliteracdo).

Para Harries, a transliteracdo no contexto da reescrita dos contos de fadas se
refere ao processo em que:

Many of the women who have recently revised or rewritten fairy tales have created “a
new language” for them, a language that reimagines what William Carlos Williams once
called ‘the syntax of things’. They transform the old fairy-tale sequences, the repetitive
plots, into new and unexpected patters. [...] Writers who “transliterate” tend to ignore
or elide the old didatic patterns. They play, rather, on our memory of salient images,

often apparently peripheral details, transforming them into new centers of meaning.
(2001, p. 135)

Como ja demonstrado no primeiro capitulo, quando se trata de padrdes de
organizacdo da estrutura, como as repeticGes, Fabulas predominantemente ndo os
abandona ou contraria. Pelo contrario, a obra se apropria de alguns padrdes tradicionais
do género e transforma-os em leis explicitas de sua narrativa, reforcando-os ao invés de
reescrevé-los. Porém, quando falamos do contelddo das histérias, o procedimento é
diferente, aproximando-se em alguns aspectos da ideia de transliteracdo que Harries
propde, mesmo ndo sendo uma reescrita integral de contos maravilhosos.

O fato de a narrativa se passar no futuro das personagens dos contos tradi-

cionais, por um lado afasta a proposta da realizacdo de uma reimaginacao, ja que sdo
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mostrados novos acontecimentos e ndo apenas os antigos repensados. Porém, por
outro lado, tem como consequéncia o desenrolar de um ponto omitido nas historias
anteriores. O momento depois do fim, caracterizado com frequéncia por uma promessa
de felicidade infinita que, segundo o quadrinho, ndo se concretiza, ndo tem relevancia
nos contos de fadas, que ja atingiram seus propdsitos ao longo de seu préprio
desenvolvimento, mas se tornam o objetivo central da narrativa estudada. Tal mudanca
rompe com o padrao anterior de maneira condizente com a ideia de Harries de
transliteragdo, ao criar novos significados a partir do que ficou em segundo plano nas
versoes tradicionais das narrativas.

Além de deslocar as personagens no tempo em relacdo ao contexto indeter-
minado dos contos de fadas, no qual tradicionalmente “The setting is ‘a land far, far
away’, the time is ‘long, long ago’; or the place is nowhere and everywhere, the time
never and always” (Jolles, 2017, capitulo 8.VI, para. 14), abordando em seu lugar a
contemporaneidade como o presente da histéria, em muitos momentos, ao recontar o
passado das personagens, Fdbulas também “re-forms the old stories, omitting some
elements, emphasazing others” (Harries, 2001, p. 135), jogando com as ideias ja
apresentadas nos contos tradicionais e suas lacunas.

No processo de referenciar os contos de fadas, vdrias imagens as quais
associamos as histdrias tradicionais sdo completamente deixadas de lado. A maca
envenenada que inicia o sono da Branca de Neve é um exemplo de figura que facilmente
pode remeter para a personagem do folclore a qual foi associada e, embora geralmente
seja considerada importante em adaptacdes do conto, € insignificante na histéria do
guadrinho, que ndo necessita dessa imagem para o desenvolvimento da sua narrativa.
J4 arelagdo com a irm3, elemento retirado de outro conto popular menos famoso mas
também com Branca de Neve como protagonista, é enfatizada e ganha novas di-
mensoes. A proximidade inicial das duas em sua infancia ndo é apenas um laco comum
entre irmas, recebendo o peso de uma promessa, e a perda desse vinculo é responsavel
por conflitos transformadores para ambas, com grandes consequéncias para a historia.

Da mesma maneira que o relacionamento de Branca de Neve e Vermelha de
Rosa, muitos aspectos importantes dos contos de fadas sdo reescritos no contexto de
Fabulas, passando inclusive de problemas para conveniéncias Uteis. A maldicdo que

afetava a Fera, mantendo sua aparéncia monstruosa até o encontro com o verdadeiro

52



amor no conto A Bela e a Fera, € um exemplo de elemento que ndo desaparece, mas é
incorporado a personagem e se ressignifica. Sem que sua primeira finalidade deixe de
ter sido cumprida, os propdsitos de punir e/ou testar que a maldi¢cdo tinha ficam no
passado da personagem, enquanto em seu presente a forma bestial retorna como uma
parcela do cotidiano do casal, aparecendo todas as vezes que os dois tém uma brigae o
afeto da moga por ele se enfraquece, mesmo que temporariamente. Em outras
ocasides, a transformacgao torna-se a forga da personagem, que a provoca intencional-
mente para combater seus inimigos. O mesmo acontece com varias outras personagens,
gue também carregam dentro do universo de Fdbulas resquicios das dificuldades que
enfrentaram em suas narrativas tradicionais, especialmente quando tais dificuldades
sao maldigcdes. A Bela Adormecida cai no sono todas as vezes que o seu dedo é
perfurado, os cabelos da Rapunzel nunca param de crescer, precisando ser cortados
varias vezes ao dia, e o principe Ambrose, de O Principe Sapo, transforma-se em sapo
todas as vezes que passa por grandes emocgdes, sendo trazido de volta por beijos de
amor. Mais do que uma referéncia a figuras de contos de fadas, as personagens
funcionam como personificagdes das suas proprias histdrias. Os mesmos elementos que
eram ocorréncias excepcionais nos contos de fadas retornam no quadrinho como tragos
da composi¢ao das personagens, as vezes com consequéncias negativas, outras vezes
utilizadas para beneficio proprio.

Além da incorporagao das maldi¢des e de outras ocorréncias magicas dos contos
tradicionais, tornando-as parte de sua prdpria natureza, as personagens também trazem
as consequéncias do que passaram em suas personalidades, sendo agora aprofundadas,
sofrendo alteragBes psicoldgicas de acordo com os acontecimentos. De meros
portadores da acdo, construidos da forma mais genérica possivel para constituirem
modelos em suas posigdes sociais nos contos de fadas tradicionais, as mesmas perso-
nagens ganham caracterizagGes especificas em Fdbulas. Por exemplo, as princesas
tradicionais mais conhecidas dos contos, Branca de Neve, Bela Adormecida e Cinderela,
ndo sdo apenas um ideal feminino de pureza ou um prémio para o herdi. Até mesmo o
fato de, no quadrinho, a primeira relacdo amorosa das trés acontecer com o mesmo
homem e em circunstancias semelhantes (pouca intimidade prévia entre o casal antes
do casamento), fazendo parte do passado inspirado nos contos tradicionais, pode ser

um reflexo da linearidade das relagdes romanticas no contexto dos contos maravilhosos.
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Mas, como mencionado no capitulo anterior, o feminismo contemporaneo tem uma
influéncia significativa na reimaginacdo das personagens femininas, dando as prota-
gonistas posicdes de empoderamento. No presente da narrativa, as personagens sao
apresentadas com comportamentos e interesses completamente diferentes, desenvol-
vidos ao longo da histdria. Branca de Neve é generosa e preocupada com o bem-estar
dos outros, mas também rigida e reservada, resistente a novos relacionamentos de
qualquer tipo por ter sido muito machucada antes, ja Bela Adormecida é mais gentil e
solicita apesar das suas decepc¢Oes anteriores, e Cinderela é aventureira e destemida,
leal principalmente a seu servigo e a sua nagdo, considerando-se uma patriota. Elas tém
ocupacoes profissionais diferentes, que vdo além de seus antigos titulos de nobreza e
gue levam em consideracgdo suas inclinacdes pessoais, sendo a primeira administradora,
a segunda rentista e a ultima espia. Todas, por seu préprio mérito, realizam funcdes
importantes para a comunidade das fabulas.

A particularizagao das personagens, na contramao das caracteristicas do género
em sua origem popular, ndo fica apenas na dimensdo psicoldgica, tendo também um
aspecto fisico relevante, como exige o meio de Fdbulas. A passagem do modo de
engajamento contar para o mostrar, ou do verbal para o visual, altera automaticamente
a forma como as personagens sao descritas nos contos maravilhosos.

Como Luthi afirma, falando da caracterizacdo da beleza dentro dos contos de
fadas, “The beauty is abstract. The listener must fall back on his own imagination; he
can and must color in the outline to suit himself. [...] About the particular sort of beauty
of the princess, it says nothing” (1984, p. 3). A beleza, em especial nas protagonistas
femininas, é destacada como um traco importante, reafirmada até se tornar indiscutivel,
mas muito raramente especificada. A linguagem verbal permite a determinacdo da
aparéncia de forma conceitual e abstrata, fixando a ideia de beleza no interlocutor
mesmo sem dizer como a beleza é constituida, deixando os detalhes por conta das
preferéncias pessoais do sujeito. Como o autor exemplifica, as flores consideradas mais
belas de uma regido podem ter seu posto ocupado por outras espécies em uma outra
regido ou em um momento histérico diferente. Assim, a abertura deixada no texto dos
contos pela linguagem verbal permite que a imaginac¢do do ouvinte (ou leitor) preencha

0 espago.
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Quando os elementos originalmente de um meio verbal sdo recriados em
desenhos, privilegiando a linguagem visual na producdo, é preciso fazer escolhas, da
mesma forma que, por exemplo, em uma adaptacdo de um romance para o cinema,
como discutido por Stam. Usando as mesmas princesas mencionadas nos ultimos
exemplos, Branca de Neve, Bela Adormecida e Cinderela, que recebem inevitavelmente
em Fdbulas uma caracterizac¢do fisica vista pelo leitor de maneira concreta, é possivel
constatar a limitagao do quadrinho em relagao a caracterizagao do texto verbal na sua
capacidade de corresponder ao ideal de beleza maxima do receptor. Elas sdo
desenhadas de acordo com padrdes sociais vigentes no contexto de publicacdo da obra,
tendo uma aparéncia reconhecida como bela por um publico bastante amplo, mas ainda
correspondente a um ideal de beleza especifico. Como acontece muito com longas
publicagdes de quadrinhos langadas mensalmente, ha variagao nos artistas envolvidos,
fazendo com que o leitor encontre mais de um trago nos desenhos, mas possa sempre
contar com um design comum para reconhecer os elementos recorrentes. A aparéncia
das trés personagens citadas, portanto, constitui variantes de um padrdo de beleza que,
mesmo largamente reconhecido pelo publico geral, ndo é Unico (Figura 11). Elas tém
cores de cabelos e olhos diferentes, sendo uma morena, uma ruiva, e uma loira,
maneiras de se vestir diferentes, porém o design de cada uma tem aspectos em comum
gue as péem dentro do conjunto de mulheres consideradas bonitas em seu contexto,
sendo todas magras com a cintura fina e as curvas bem torneadas em outras medidas,
como busto e pernas.

Determinada e concreta, a beleza delas se torna muito mais circunscrita ao seu
contexto, sendo parte de um padrao que, ndo universal, pode ndo se adequar em outras
circunstancias ou futuramente ficar obsoleto. Por exemplo, as protagonistas sdo
variacoes de caucasianas. H3, de maneira geral, uma motivacao étnica para os bidtipos
com o0s quais as personagens da histéria sdo representadas, mantendo a maioria dos
protagonistas, oriundos do folclore europeu, caucasianos, e desenhando pessoas de cor
nos arcos em que ha participacdo de outras comunidades de fabulas, como os que
envolvem as fabulas orientais. Dada a vagueza com a qual as personagens sdo geral-
mente descritas nos contos orais tradicionais, inclusive para favorecer a circulacdo das
histérias e a adaptacdo da imaginacdo de diferentes publicos, essa relacdo ndo é

necessaria, mas cria uma identidade visual que facilita para o leitor a identificacdo das
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referéncias abordadas. Por outro lado, limita a diversidade dos protagonistas, que
pertencem apenas ao nucleo de personagens trazidas dos contos europeus, deixando

as outras culturas a margem, trazendo apenas uma visao superficial delas.
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Figura 11. Willingham, 2005, p. 5.

O fato é que a beleza perde seu aspecto abstrato dos contos de fadas, tendo
muito menos intensidade do que um ideal que o leitor tem liberdade de moldar na
imaginagao ou absorver conceitualmente sem dar uma forma visual completa. A relagao
do publico com a beleza das personagens, portanto, muda na transicao midial, atingindo
os leitores de maneiras diferentes. Porém, mesmo no mundo de Fdbulas, as
personagens transpostas da literatura ainda sdo consideradas as mais belas mulheres
no universo ao qual sdo integradas, informagao repetida na dimensao verbal do meio.

No mesmo quadrinho também é possivel reconhecer a presenca da outra forma
de reescrita dos contos de fadas que Harries conceitua, o reframing. A reflexao da autora

sobre o frame em contos de fadas comega pontuando:
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Nearly all fairy tales are framed in some way. When we think of fairy tales, we think of
them as brecketed between a “once upon a time" and a “happily ever after". [...] These
framing gestures — and their many equivalents in many European and non-European
languages — tell us that we are entering and leaving a narrative world where the
supernatural is commonplace, where the rules of our ordinary world do not apply,
where wishes can come true. This world is rarely precisely fixed in time or in space, but
the framing formulas make it clear that whatever happens, happens at a great remove
from us. [...] This model — the “compact" or one-plot tale, framed only by the ritual
opening and closing phrases — is the model we tend to associate with the fairy tale per
se. (2001, p. 104)

Continuando sua reflexdo sobre os frames do género, a autora, falando das
grandes coletaneas de contos, define também o Frame-Tale:
Many writers of fairy tales, however, have enclosed their tales whithin wider frames,

what has been called “a series of oral storytelling events in which one or more characters
in the frame tale are also narrators of the interpolated tales”. (p. 105)

De acordo com Harries, os contos de fadas, como unidade ou conjunto, no caso
das coletaneas, sdo em geral enquadrados, ou emoldurados, por elementos que os
inserem na tradicdo do género. Os framing gestures fornecem ao interlocutor
indicativos para a leitura do texto que abrem e fecham. Como a citacdo pontua, afastam
o leitor das leis do mundo real, indicando que a narrativa vai se passar em um mundo
de regras préprias, mas também situam a obra, por exemplo, dentro da tradicdo do
género dos contos de fadas, para integra-lo ou dialogar com ele. Muitas vezes,
principalmente quando se trata de reescritas subversivas dos contos de fadas, a moldura
é utilizada para estabelecer uma mudanca de perspectiva na nova obra em relacdo ao
conto popular.

H4 varias formas de reemoldurar um conto de fadas, inclusive literais como
alguns exemplos de quadros baseados no género, criados por um artista mencionado
por Harries — Joseph Cornell —, demonstram. Mas a autora identifica uma conexdo entre
as reescritas dos contos e seu reenquadramento com uma tendéncia da
contemporaneidade: “it is the late-twentieth-century obssession with, or possession by,
narrative and narrative voices that has brought so many recents writers to frame their
new versions of fairy tales” (2001, p. 115). A associac¢do evidencia como o trabalho com
as vozes narrativas aplicado aos contos de fadas, que altera elementos intrinsecos ao
género em sua forma tradicional, pode ser iniciado a partir de um frame. Ao invés de
serem guiadas pela objetividade e ter como unico fim a acdo, as novas versdes dos

contos constantemente abordam o ponto de vista das personagens. Figuras que antes

57



eram apenas moldes vagos ganham motivacGes e conflitos internos ao ter sua
subjetividade explorada. E, segundo Harries, ha muitas obras nas quais o enquadra-
mento define a perspectiva que serd dada a narrativa. O fato de o ponto de vista
abordado ser o das mulheres, ou dos vildes, ou de personagens especificas
popularmente reconhecidas, como o Lobo Mau, jd vem anunciado em uma moldura,
gue determina o tom de toda a histdria que se segue.

As perspectivas que cada autor e cada personagem apresentam em suas obras
sdo atreladas a uma série de fatores, desde histdrias e vivéncias pessoais até paixoes e
referéncias artisticas e sociais, sendo o lugar de fala uma das varidveis mais discutidas
na contemporaneidade. O conceito, que parte do ambito das ciéncias sociais, considera
a intersecdo de condicdes de classe, género, orientacao sexual, raca, como fatores que
afetam o poder de expressao do individuo. Nas palavras de Djamila Ribeiro, “o lugar que
ocupamos socialmente nos faz ter experiéncias distintas e outras perspectivas” (2019,
capitulo 3, para.30), porque oferece possibilidades desiguais aos individuos. E com a luta
cada vez mais intensa por reconhecimento para grupos sociais que sofreram e ainda
sofrem opressdes estruturais, ideias pretensamente universais vém perdendo espaco
para pontos de vistas diversos e historicamente ignorados e/ou silenciados. A demanda
por representatividade, por uma pluralidade maior de vozes, e o desejo de visibilidade
para artistas oriundos de grupos marginalizados procura expandir os horizontes da arte
e da sociedade. Isso se reflete em obras como Fdbulas, que apresenta, mesmo que nem
sempre em condicdes ideais, personagens dos grupos marginais e tracos de consciéncia
critica sobre suas condi¢Ges sociais, como faz com algumas personagens femininas e até
com fabulas do oriente médio, dando-lhes representatividade. Assim como, com ainda
mais contundéncia, em obras de autores que, vindos dos grupos sociais marginais,
partem do seu lugar de fala para oferecer novos pontos de vista, como faz Olga Broumas
— escritora lésbica também mencionada por Harries — ao alterar a perspectiva da relagdo
entre as mulheres em sua reimaginacdo poética de Branca de Neve.

Ha mais de um tipo de enquadramento em Fdbulas. Em termos de texto verbal,
a obra se inicia com a velha férmula de ‘Era uma vez..." colocada em uma faixa de texto
narrativo no primeiro quadrinho (Figura 12), e encerra seus arcos principais de enredo
com ‘Felizes para sempre’ como o titulo do penultimo volume de sua cole¢do. Esse

enguadramento proporciona o reconhecimento do conto de fadas como referéncia,
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colocando a obra em didlogo com o género e indicando que o conhecimento de contos
maravilhosos pode funcionar como uma interessante chave de leitura. Simultaneamen-
te, o titulo do primeiro capitulo, ‘Os velhos contos revisitados’, escrito na mesma pagina
gue a frase de abertura, sugere que ndo se trata apenas de uma repeticdo dos contos
tradicionais, mas que a histdria pode trazer elementos diferentes das “velhas” versdes.

Como ja mencionado, o modo de engajamento dos quadrinhos privilegia o
mostrar em relacdo ao contar, desenhando as cenas que desenvolvem a narrativa ao
invés de descrevé-las, utilizando o texto como um complemento, ndo o veiculo principal
de comunicagao. Ha diversas circunstancias em que a linguagem verbal esta presente
apenas para informar falas ou sons, ndo tencionando promover a imaginacdo do leitor
na criagdo mental das cenas, como faz no modo contar. Em Fdbulas a dinamica entre
texto e imagem é muito variada, apresentando diferentes graus de importancia da
escrita ao longo da narrativa, como ja foi mencionado. Mas a maioria das cenas, dos
acontecimentos importantes, dos momentos significativos de interacdo entre as perso-
nagens, e ainda algumas transicoes, é construida de forma visual. Independentemente
da quantidade e do conteldo do texto que os acompanha, os ambientes pelos quais as
personagens circulam e aqueles que estdo presentes em cada circunstancia sdo
representados de maneira grafica na maior parte da narrativa. Porém, em um universo
com uma carga tdo grande de histéria prévia, cheio de regras que precisam ser repassa-
das ao publico, nem tudo pode ser desenhado. Mesmo desconsiderando os produtos da
colegdo que sao parte do modo contar, Uteis para a construgdao do universo, porém nao
essenciais para a compreensao do enredo, na obra que é predominantemente realizada
em linguagem visual ha muitas passagens em que o conteldo escrito é imprescindivel.
Algumas vezes de forma indireta, através das palavras das personagens conversando
com outras, o leitor vai sendo informado sobre os fatos que conduziram a narrativa ao
momento atual, cabendo a ele imaginar os acontecimentos passados. Outras vezes, ao
invés das falas indiretamente informativas, as tarjas superiores, nos cantos dos
guadrinhos, como a de abertura, fornecem detalhes que ndo vao aparecer nas imagens.

As faixas de texto que ndo representam os didlogos ao longo do quadrinho

contém a figura do narrador no nivel verbal. Ou narradores, considerando o quanto o
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ponto de vista do texto varia ao longo dos arcos da histdria. Visualmente falando o
desenho das tarjas muda, algumas imitando folhas de oficio, enquanto outras parecem
papel de caderno pautado, sendo importante o aspecto grafico mesmo na parte escrita
da narrativa, provando o quanto a unido entre verbal e visual é significativa na
construcao de sentido do quadrinho. As tipografias dentro das faixas também sao
diferentes, algumas imitando o efeito de uma maquina de escrever, outras simulando
caligrafias diversas com fontes variadas. Até o tom da escrita se altera, todos os detalhes
em texto e imagem combinando-se para representar a mudanca de narrador. A histéria

¢ parcialmente contada por pedacos de relatos recolhidos por uma personagem,
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identificada para o leitor nos Ultimos capitulos como uma das participantes da narrativa.
Ela ndo so seleciona os relatos agregados ao produto final, como faz a prépria narracédo
em trechos em que participou dos acontecimentos ou aos quais teve acesso, e que
decide recontar, sendo a guia final do leitor pelo enredo, como um escritor. Ambrose,
um dos filhos do Lobo Mal e da Branca de Neve, assume o papel de autor, montando a
histéria e preenchendo as lacunas ndo demonstradas nos desenhos nem escritas por
outros personagens. Mas ndo é o Unico que cumpre a funcdo de narrador do texto,
preenchida pontualmente por outras personagens.

Um dos conceitos mais importantes nos estudos narratolégicos para entender a
dindmica das vozes que contam a histdria é o que, como constata Mieke Bal ao
sistematizar reflexdes relevantes sobre o tema em Narratology — Introduction to the
Theory of Narrative, é chamado por ela de foco narrativo, préximo aos ja muito antigos
na teoria da literatura point of view e narrative perspective. Nas palavras da autora,
“whenever events are presented, they are always presented from within a certain
‘vision’. A point of view is chosen, a certain way of seeing things, a certain ‘angle’” (2009,
p. 145), sendo o foco narrativo a expressdao que considera mais adequada para, com
todas as nuances necessarias, definir-se a visao pela qual um texto é narrado. Um ponto
de vista mais limitado pode acarretar parcialidades e mentiras, por exemplo, enquanto
um mais amplo, como o de um narrador onisciente, pode narrar os fatos de maneira
mais objetiva, “Consequently, the focalization has a strongly manipulative effect” (p.
157). A parte as implicacdes enormes que mudangas na voz ou nas vozes que contam a
histéria podem provocar no conteldo, independente do tipo de foco narrativo de uma
obra, é curioso observar que o termo foco “is derived from photography and film” (p.
147), evidenciando proximidade com a linguagem visual. Demonstra-se assim mais uma
vez a comunicacgao intima que as duas linguagens, visual e verbal, podem ter.

Como uma obra de um meio que, semelhante a pintura, possui imagens
estaticas, diferenciando-se por coloca-las em série e por sempre (ou quase) desenvolver
uma narrativa, Fabulas naturalmente possui tanto foco quanto ponto de vista no sentido
visual dos termos. Porém, apesar de nao ser uma demanda dos quadrinhos, também
inclui trechos de narracdo escrita. O texto de Ambrose, narrador-observador em
algumas situagdes, tem maior protagonismo em outras, as vezes cede o espago para 0s

relatos de terceiros, as vezes 0s reconta com suas proprias palavras sem ter presenciado
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os fatos, e as vezes tenta usar alguma impessoalidade, ndo é nada uniforme em tipo de
foco narrativo. Em poucas frases de abertura ou comentarios ao longo dos capitulos
podemos identificar em Fdbulas uma variedade enorme nas formas de narrar dentro da
unido de histérias que forma uma narrativa maior. Além das alternancias ocasionais para
acomodar os relatos de outras personagens, em alguns dos produtos derivados até o
contador principal é trocado, passando a ser Jodo, por exemplo, quem controla a
narrativa na série associada Jodo das Fabulas. Porém, diferentemente do que acontece
na literatura, onde as pistas discursivas, como a pessoa verbal, sdo os indicativos de
identificagao do foco, no quadrinho ha elementos visuais que funcionam como indicios
do ponto de vista abordado.

Um elemento que aparece com frequéncia em Fdbulas sdo as bordas da pagina
preenchidas, decoradas com ilustracdes que dialogam com o conteldo da narrativa.
Destacando os aspectos da forma visual que comp®de a linguagem do quadrinho e como
eles contribuem para o meio em seu capitulo de Comics Studies: A Guidebook, Martha
Kuhlman menciona a classificacdo sugerida por Benoit Peeters para os layouts de pagina
dos quadrinhos, considerando o preenchimento das bordas ou a falta dele como um
fator relevante. Em suas palavras, “This typology consists of four types of layouts, based
on the varying relationship between the story (récit) and page surface (tableau)” (2020,
p. 178), sendo aqueles em que a borda tem destaque chamados de decorative e
productive. Os decorativos, apesar de bastante elaborados, ao ponto de chamarem a
atencdo do leitor, ndo interferem muito no conteiudo da histdria, enquanto os
produtivos “appear to determine and control the very action of the story itself” (p. 178).
O design de pagina de Fdbulas é muito variado, mas grande parte do quadrinho possui
bordas que colocam seu /ayout na categoria de produtivo.

As bordas preenchidas de Fdbulas sao, portanto, simultaneamente, um recurso
gue faz parte da linguagem dos quadrinhos e um enquadramento para os trechos da
narrativa que emolduram, dialogando com uma tradigao do género dos contos de fadas.
Apesar de ndo alterarem diretamente o desenvolvimento da histdria, as bordas ndo so
o reforcam, como também dao pistas para direcionar a leitura. Funcionam como um

foco narrativo ao ajustar a perspectiva para o leitor, informando-o sobre para quem
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convergem os elementos e os fatos mostrados na sequéncia enquadrada. Os desenhos
que as constituem representam o protagonista da passagem: os sapos nas laterais da
pagina indicam que o herdi de O Principe Sapo é a personagem central do trecho,

associando a ilustragao da moldura ao conteudo da narrativa. Mesmo quando ha signos
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da linguagem verbal, como as letras ‘P’ e ‘C’ (Figura 13) estilizadas em bordas dedicadas
ao Principe Encantado, eles tém uma funcdo ilustrativa além da referéncia direta a
personagem pelas iniciais do nome, sugerindo a nobreza de linhagem através da
combinacdo da tipografia com a decoracdo que a circunda.

As misturas entre linguagem visual e verbal, entre mecanismos da estrutura e da
semantica dos quadrinhos e recursos literarios, entre aspectos da narrativa tradicional,
e diversas ideias novas agregadas, sao fundamentais no desenvolvimento da obra que é
Fabulas. A integracdo de procedimentos de dinamizag¢do dos contos de fadas € um dos
alicerces (talvez o principal) da construgdo do quadrinho e, enquanto inviabiliza uma
categorizacdo definitiva para o objeto de estudo, que resulta de varios processos
combinados, também convida o leitor a olhar mais atentamente para cada referéncia e
para cada imagem, buscando entender suas camadas de significado a partir do didlogo

fértil que realiza com suas inspiragdes.

3. Para dentro e para fora...

3.1. Aintertextualidade em Fdbulas (além dos contos de fadas)

Para Claus Cliiver, como escreve em seu ensaio “Inter textus / Inter artes / Inter
media”, o conceito de texto, pensado a partir da perspectiva semidtica, abrange mais
do que os produtos verbais, referindo-se a “uma estrutura signica — geralmente
complexa” (2006, p. 15) que pode pertencer a qualquer arte. Com tal definicdo para a
palavra texto em mente, é facil entender como os conceitos de intertextualidade e

intermidialidade se tornam, segundo o autor, intrinsecamente relacionados:

sempre existe nos processos intertextuais de produgdo e recep¢do textual um
componente intermidiatico — tanto para a Literatura quanto, frequentemente, nas
outras artes. Aos poucos isso passa a dizer respeito a fendmenos mais abstratos, como,
por exemplo, a narratividade e a critérios de forma e estilo. O repertério que utilizamos
no momento da construcdo ou da interpretacdo textual compdem-se de elementos
textuais de diversas midias, bem como, frequentemente, também de textos
multimidias, mixmidias e intermidias. As comunidades interpretativas, que determinam
e autorizam quais cdodigos e convengdes nds ativamos na interpretacdo textual,
influenciam também o repertdrio textual e o horizonte de expectativa. Mas o repertério
é, em ultima anadlise, parte dos contextos culturais nos quais se realizam a producdo e a
recepgao textual. (pp. 14-15)
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Assim, a obra completa de Fdbulas, independente da pluralidade de meios que
envolve, entre quadrinhos, romance e videogame, ainda que ndo seja um produto
exclusivamente verbal, constitui, na perspectiva do autor, um texto ou um conjunto de
textos. E o seu dialogo com os contos de fadas, além de ser um processo intermidial,
passa a definir-se também pela sua intertextualidade.

Como explorado nos capitulos anteriores, o didlogo com os contos de fadas é o
suporte bdsico sobre o qual todo o universo de Fdbulas é construido. Porém o
maravilhoso ndo é a Unica fonte, nem artistica nem especificamente literaria, com a qual
a obra dialoga ao longo do desenvolvimento de sua narrativa. O quadrinho faz
referéncias diretas a outros géneros e personagens de outros meios e obras, integrando-
os a narrativa de uma maneira propria, diversa ao que realiza com os contos de fadas.

Uma das referéncias mais significativas para a narrativa que nao pertence ao
ambito do conto de fadas é o noir, como pontua o The Washington Post no comentario:
“features fairy tales characters banished to the noirish world of present-day New York”
(Willingham, 2009, Praise for the FABLES series of comic books and graphic novels). O
noir é um subgénero das narrativas policiais que se iniciou dentro da literatura, nos
Estados Unidos, porém teve o seu auge mais tarde, com a “colecdo ‘Série Noire’ que
comecou a ser publicada na Franca em 1945” (1983, p. 53). O cinema também teve um
grande papel na construcdo do estilo dando-lhe uma composicdo visual muito caracte-
ristica nos filmes pertencentes ao subgénero e uma projecdo ainda maior entre o
publico consumidor.

Partindo do raciocinio de Clliver sobre as comunidades interpretativas, é possivel
entender como os elementos utilizados em obras do subgénero em ambos os meios, a
literatura e o audiovisual, fazem parte de um determinado repertério textual e
estabelecem expectativas especificas tanto para a criagdo quanto para a leitura do noir.
Sendo um fen6meno transmidial, que se caracteriza por, nas palavras de Rajewsky, “the
appearance of a certain motif, aesthetic, or discourse across a variety of different
media” (2005, p. 46), o subgénero constitui padrdes de reconhecimento validos para
textos em meios variados. Os elementos significativos do noir, que o definem como
subgénero, portanto, marcam presenca em obras e em linguagens que fogem ao seu
contexto inicial, funcionando de maneira transmidial e intertextual, de acordo com as

definicdes apresentadas de Rajewsky e Cliver.
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O primeiro volume da colecdo estudada, Fdbulas — Lendas no Exilio, além de
contextualizar o leitor que acompanhara a narrativa, mostrando o universo construido
dentro da obra e o bdsico de sua légica, apresentando as personagens principais, o
cenario, trazendo a proposta do produto para seu publico, desenvolve uma trama
menor completa, que se inicia e finaliza dentro da mesma edicdo. O detetive da Cidade
das Fabulas, o Lobo Mau, recebe a denuncia por Jodo das Fabulas de que Vermelha de
Rosa, irma da vice-prefeita Branca de Neve, estd desaparecida e seu apartamento foi
encontrado revirado e cheio de sangue. Todo o desenrolar do enredo ao longo dos
primeiros capitulos da colegao se centra na investigacao desse mistério, contando com
varios elementos do noir. H4 um crime, corrup¢ao e comportamentos moralmente duvi-
dosos, violéncia, figuras correspondentes a estereétipos recorrentes no subgénero,
como um detetive desesperancado, uma femme fatale, elementos que criam entre as
personagens trazidas de histérias dos contos de fadas a atmosfera tipica do noir.

O desenvolvimento da histéria no primeiro volume da colegao proporciona o
reconhecimento do noir como referéncia, porém uma das falas dentro do quadrinho
transforma em explicito o didlogo intertextual, ndo unicamente com o subgénero ja
mencionado, mas de maneira ampla com narrativas focadas em investigacdo. Ao
desvendar o caso do desaparecimento de Vermelha de Rosa, descobrindo os culpados,
a motivacao, a forma como o crime ocorreu e o paradeiro da mog¢a, o Lobo Mau faz um
pronunciamento para as outras personagens para apresentar suas descobertas,
anunciando que estd imitando uma pratica comum em romances de mistério. Ele usa o
termo especifico parlor scene, do jargao das historias de detetive, para se referir ao que
esta fazendo, e ainda compara os eventos da ficcdo e os da realidade (Figura 14).

O primeiro volume de Fdbulas, portanto, ja demonstra como o seu dialogo
transmidial e intertextual abarca outros géneros além do conto de fadas e outros
géneros proximos de grande circulacdo popular, como as fabulas e as lendas. Diferente
do conto de fadas, os outros géneros, em sua maioria, marcam presenca de forma
pontual, geralmente em arcos fechados. Eles compdem o desenvolvimento de aven-
turas ou conflitos dos protagonistas, algumas vezes deixando resquicios que passam a
pertencer a histéria. Porém os seus elementos constitutivos especificos, seus cédigos e
suas convencgdes, ndo passam a integrar as regras do mundo da obra. Acontecerdo

outras investigagdes, mas nenhuma outra parlor scene, e o detetive de comportamento
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duvidoso continuara na narrativa, mas o seu papel no enredo maior é de monstro dos

contos e ndo de investigador.
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Figura 14. Willingham, 2002, p. 93.

O fasciculo seguinte, Fdbulas — A RevolugcdGo dos Bichos, referencia obras
especificas da literatura, dois livros famosos, um deles citado no préprio titulo do
volume. A correspondéncia entre o subtitulo do quadrinho e a novela satirica A
Revolugdo dos Bichos (Orwell, 2007) inspirada na revolu¢cdo comunista russa nao é
acidental, ambos tratam de uma revolta idealizada por um grupo de animais, liderados
por porcos, contra a opressao de humanos.

A Cidade das Fabulas, refugio dos sobreviventes da dominacdo realizada pelo
adversario nas Terras Natais, localiza-se em uma rua de Nova lorque, escondida pela
magia das bruxas que pertencem a comunidade. Porém, o destino das fabulas que ndo
conseguem passar por humanos (como animais falantes, dragdes, gigantes) e, portanto,
ndo tém possibilidades de manter o segredo da presenca de seres magicos entre os
humanos, é outro. A Fazenda, um anexo da Cidade das Fabulas no interior do estado, é
o local para o qual sdo levadas e onde devem permanecer confinadas para ndo serem
vistas pelos mundanos. Um nimero significativo de fabulas ndo se conforma com viver
sob as leis definidas pelas fabulas de aparéncia humana, principalmente em uma regiao

limitada geograficamente, acabando por tentar uma rebelido. Além das semelhancas
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nos acontecimentos entre o arco referido de Fdbulas e a novela A Revolugdo dos Bichos,
ha paralelos ideoldgicos entre as reivindicagOes realizadas pelos revolucionarios. Uma
das personagens humanas, a Cachinhos Dourados, defensora radical da causa dos
animais, faz alusOes a ideias associadas ao comunismo em sua defesa da equidade entre
fabulas humanas e ndo-humanas, clamando por igualdade entre os dois tipos de fabulas.

Sobre a escolha particular de A Revolugdo dos Bichos como referéncia para uma
das histérias de Fdbulas, é curioso destacar que, diferente do caso do subgénero noir
gue pertence as narrativas policiais, podem ser encontradas conexdes diretas entre a
novela de Orwell e o conto de fadas. O subtitulo da primeira edi¢ao do livro, de 1945, A
fairy story, e uma das citacOes agregadas ao prefacio proposto por Orwell, publicado
apenas postumamente, que usa a palavra fdbula para se referir ao género do livro, sdo
indicagdes explicitas da proximidade da novela com os contos populares.

A presenca de animais falantes como protagonistas em uma historia que, sob o
abrigo do maravilhoso, do sobrenatural na forma de criaturas falantes, aborda questdes
morais humanas, faz a associacdo entre A Revolugdo dos Bichos e o género fabula.
Especialmente porque a fabula é um género que, mesmo circulando como parte da
tradicdo oral, tem uma longa histéria na literatura escrita, em coletdneas com as de
Fedro e Esopo. Hd também vdrias semelhancas entre o conto de fadas e as fabulas,
ambos sendo expressivos no folclore e na literatura erudita, de formato predominante-
mente curto e dinamico, associados ao maravilhoso e a licdes de moral (no caso do
conto de fadas, de forma mais contundente ao concentrar-se no publico infantil),
tornando a aproximacdo entre o romance de Orwell e os contos de fadas mais
perceptivel. Exemplares de narrativas dos dois géneros (fabulas e contos de fadas),
inclusive aparecem com frequéncia nas mesmas coletaneas, como a dos irmdos Grimm.

O formato erudito e os fatos histdricos com conteudo politico alegoricamente
representados no romance quebram o distanciamento do mundo real que, na
perspectiva de Jolles, possibilita ao conto de fadas a realizagdo de sua disposi¢ao mental
particular.

the characters in the fairy tale: they too must have that indefinite certainty against
which an immoral reality is smashed to bits. If the prince in a fairy tale were to bear the

name of a historical prince, we would be transferred immediately from the ethics of
events to the ethics of action. We would no longer ask: So what happened with the
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prince? Instead, we would ask: What did the prince do? And this would raise doubts
about the inevitability of what was happening. (2017, capitulo 8.VI, para. 15)

Logo, a identificagdo ébvia de A Revolugdo dos Bichos com eventos histdricos
afasta a obra de Orwell da disposicdo mental identificada por Jolles no conto de fadas
como forma simples. Porém, ainda que destaque a resisténcia da forma simples as
transformacdes provocadas por sua mistura com as formas literarias, o proprio autor ja
reconhece a existéncia do hibridismo no conto de fadas. E, como Volobuef salienta,
“sentido alegdrico” e “conteudo satirico” sdo elementos ndo sé admissiveis como tam-
bém comuns nos contos de fadas artisticos, tornando plausivel a associacdo do livro de
Orwell e dando-lhe um potencial maior para pertencer ao conjunto de referéncias com
o qual o quadrinho dialoga. A novela, portanto, tem conexdes com o género que
fundamenta o universo de Fdbulas, aproximando-se em aspectos significativos dos
contos de fadas, mas ndo é popularmente visto como parte dele no imaginario coletivo,
mais comumente lembrado junto de titulos como 1984, também de Orwell, Admirdvel
Mundo Novo, de Aldous Huxley, Fahrenheit 451, de Ray Bradbury.

Dentro do mesmo volume de Fdbulas ha também uma referéncia que, ainda que
ndo seja identificada no texto para o leitor, acontece com a primeira declaragao oficial
do conflito, quando um dos porcos é morto por seus colegas por ndo cumprir seu dever
com a revolucdo. Sua cabeca é cortada, empalada e exibida (Figura 15) no centro da
Fazenda em frente as representantes enviadas pela sede da Cidade das Fabulas para
inspecionar a situacdo do anexo. O ocorrido reproduz de tal forma uma das cenas do
romance O Senhor das Moscas, de William Golding (2014, capitulo 8.2, para. 57), que o
reconhecimento da referéncia, e da intencdo por tras dela, se realiza de imediato por
Vermelha de Rosa.

A figura de porcos em um contexto de revolta social ndo é a Unica semelhanga
entre o livro de Golding e o romance de Orwell. Apenas A Revolugdo dos Bichos foi
chamado de fabula, mas ambos sdo classificados como grandes distopias (assim como
1984, Admirdavel Mundo Novo e Fahrenheit 451, mencionados acima) e marcados por
conflitos de ordem social, culminando em disputas de lideranga, como acontece no arco
referido do quadrinho. A tentativa dos animais da Fazenda de tomar o controle da
comunidade através de uma rebelido, sinalizada pelo empalamento da cabeca de porco

marcando o inicio oficial da luta interna, € uma sequéncia de eventos que dialoga com
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suas fontes literarias tanto reconstruindo-as dentro da narrativa, emulando sua
dinamica de acontecimentos, como é feito com A Revolugdo dos Bichos, quanto citando-
as dentro do universo da obra, reproduzindo graficamente uma de suas cenas mar-

cantes, como acontece com O Senhor das Moscas.
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REFERENCE. AVERYSPECIFIC

Figura 15. Willingham, 2003, p. 24.
O terceiro volume de Fdbulas — O Livro do Amor, segue, em uma de suas histdrias,
um procedimento semelhante ao primeiro fasciculo, buscando como referéncia externa
aos contos de fadas um subgénero muito conhecido no cinema e mencionando-o no

texto do quadrinho de forma casual pela voz de uma personagem (Figura 16). O conflito
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se inicia quando um jornalista, um humano comum, entra em contato com o Lobo Mau
para informa-lo de que reuniu provas da imortalidade dos moradores daquela rua e
pretende divulgar sua descoberta, revelando para o mundo que eles sdo vampiros.
Ainda que a informagao sobre a natureza daquelas personagens esteja parcialmente
incorreta, chamar a atencdo para a magia que as envolve vai contra as leis da
comunidade e é prejudicial para sua protecdo, cabendo ao xerife evitar que o relato
chegue ao publico mundano. O Lobo decide que eliminar o jornalista seria arriscado,
podendo acarretar suspeitas sobre a morte do homem, entdo retine um grupo de

agentes para recuperar os arquivos e garantir que o chantagista se mantenha em

siléncio.

DOES ANYONE ELSE
FEEL LIKEWE'RE INA
CAPERFLICK?Z2

RARRARARRNNN £

Figura 16. Willingham, 2004, p. 48.

As histérias de assalto formam um subgénero dentro da ficcdo policial que
geralmente envolve a realizacdo de um roubo de dificil concretizacdo através de um
plano complexo cheio de etapas cuidadosamente pensadas e executadas por um grupo
bem articulado. Alguns filmes, como 11 Homens e um Segredo e Truque de Mestre,
demonstram com sua fama o alcance que as obras do subgénero tém no cinema, o meio
no qual elas sdo mais populares. Dentro da narrativa estudada, a invasao ao prédio no

gual o delator estd hospedado para interceptar a matéria que seria publicada sobre as
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fabulas é realizada nos moldes de um caper flick, como fica aparente pela forma como
se desenrolam os acontecimentos e pela constatacdo explicita feita dentro da histdria.

A referéncia externa explicita realizada dois volumes depois, no quinto fasciculo
da colecdo, Ventos da Mudanca, também busca, como no segundo volume, uma fonte
literaria especifica, ao invés de outro género de maneira mais ampla. Em um arco que
conta uma experiéncia vivida apenas pelo Lobo Mau, surge uma figura de uma obra
importante da literatura, Frankenstein: ou O Moderno Prometeu de Mary Shelley,
interagindo com o universo dos contos de fadas. O xerife da Cidade das Fabulas,
comprometido com a seguranca do pais em que agora reside, decide se juntar as tropas
dos EUA contra a Alemanha durante a Segunda Guerra Mundial e é encarregado de
acabar com as tentativas do inimigo de utilizar uma arma especial secreta que se revela,
durante a missdo, ser o monstro de Frankenstein (Figura 17).

Os dois, lobo e criatura, entram em combate e o segundo é derrotado, a sua
cabeca é arrancada e levada para a Cidade das Fabulas. Com isso, o Unico traco sobre-
humano encontrado pelas fabulas no mundo mundano de forma espontanea até entao,
Cuja origem ndo é a magia deles, desaparece.

Como mostram as alusOes feitas no presente capitulo do trabalho, Fdbulas
estabelece um didlogo intertextual mesmo quando ndo se limita ao nivel do texto verbal,
apresentando também elementos transmidiais, e trabalhando com referéncias que nao
pertencem aos contos de fadas. A maneira como a obra relaciona cada elemento
comentado comunica sobre a construcdao do universo ficticio no inicio da histéria. Os
contos de fadas sdo o alicerce e as demais fontes participacGes especiais ocasionais, ndo
intrinsecas a grande trama.

Duas das referéncias, ao noir no primeiro volume e as historias de assalto no
terceiro, sdo fortes no cinema, sugerindo, além de convenc¢des narrativas, elementos de
linguagem visual que podem ser aproveitados em um quadrinho. Visiveis, por exemplo,
nas caracterizagdes das personagens: a combinagdo de um charuto nos labios e um
sobretudo marrom nas costas € uma visdo comum nas imagens de detetives, aludindo
a um dos lugares-comuns das narrativas policiais, e os macacdes discretos e padroni-
zados ndo sdo estranhos a operacgoes sigilosas de invasdo, remetendo as historias de
assalto. Sdo também referéncias de subgéneros bastante caracterizados por agdo e

aventura e que, diferente do maravilhoso, mantém as leis naturais de seu universo
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Figura 17. Willingham, 2005, p. 58.
interno compativeis com as do mundo real. Em geral, ndo ha elementos abertamente
sobrenaturais em obras desses subgéneros. Tragcando um parentesco entre o fantastico
e o romance policial, a partir do estranho, Todorov inclusive afirma que no “romance
policial de mistério [...] ha por um lado muitas solug¢des faceis, [...] mas que se revelam
falsas uma apds outra; por outro lado, ha uma solugao inteiramente inverossimil” (2012,
p. 55), que sera a verdadeira ao fim da resolucdo do suspense. Ou seja, as extrapolacées
e estranhezas acontecem ao nivel do senso comum, realizando o improvavel, mas ndo
o impossivel. Quando os eventos surpreendentes aparentam o sobrenatural, quase

sempre se revelam como engodos bem planejados, ndo restando evidéncias da
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presenca de magia ao fim da narrativa. Porém, quando os mesmos subgéneros sdo
entrelacados com personagens dos contos de fadas, trazidos para um universo regido
por suas regras, a relacdo com o sobrenatural muda. O faro sobre-humano do Lobo Mau,
por exemplo, passa a fazer parte das investigacdes como mais um recurso na resolugao
do mistério. A magia, intrinseca as personagens, encaixa-se com naturalidade no contex-
to da agdo como uma ferramenta para o desenvolvimento dos conflitos. Integra-se a um
género habitualmente mais realista e permanece quando ele deixa a narrativa e abre
espaco para outro género diferente.

As outras referéncias mencionadas, dos volumes dois e cinco, ndo recorrem a
inspiracOes genoldgicas, e sim a fontes literarias especificas, e a relacdo estabelecida
entre elas e a obra tem nuances diferentes. Em Fdbulas — A Revolugdo dos Bichos ha
uma disputa politica interna na comunidade que se baseia em temas que as obras com
as quais dialoga, A Revoluc¢do dos Bichos e O Senhor das Moscas, abordam. O livro de
Golding relata acontecimentos ficticios possiveis no mundo real e o de Orwell, apesar
de sua associacdo justa com o género fabula, € uma alegoria evidente para fatos
historicamente datados. Portanto o conflito, ideologicamente semelhante aos das disto-
pias em que se inspira, integra a natureza magica das personagens como motivador, mas
nao se centra nela, deixando as leis internas do universo, derivadas dos contos de fadas,
intactas ao fim da disputa independentemente de qual seja o vencedor.

Nesses volumes a intertextualidade ndo ocorre mais no nivel de convencgdes dos
géneros retomadas no quadrinho, e sim em elementos particulares dos livros, como um
titulo ou uma cena. O elemento utilizado no volume cinco, porém, comeca a romper
com um padrdo interno que havia sido mantido entre as referéncias anteriores.
Enquanto a contribuicdo da maioria das outras inspiracées se baseia em aspectos e
acontecimentos possiveis no mundo real, dando as personagens experiéncias que
poderiam ser comuns ndo fosse a natureza dos participantes, o monstro de Frankenstein
é criado no mundo mundano e pertence a um conflito externo a Cidade das Fabulas,
com o qual um de seus membros, por iniciativa prépria, se envolve. Partindo da
classificacdo de Todorov, como ha uma tentativa de explicacdo que se adeque as leis do
mundo humano, uma justificativa pseudocientifica para a criacdo do monstro, a

aparicao do sobrenatural na figura da criatura sobre-humana pode ser um exemplo de
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elemento do maravilhoso cientifico. O autor define o subgénero como um tipo de
maravilhoso no qual:
o sobrenatural é explicado de uma maneira racional mas a partir de leis que a ciéncia
contemporanea ndo reconhece. [...] A science-fiction atual, quando ndo desliza para a

alegoria, obedece ao mesmo principio. Sdo narrativas em que, a partir de premissas
irracionais, os fatos se encadeiam de uma maneira perfeitamente légica. (2012, p. 63).

A criacdo do monstro de Frankenstein é impraticavel no mundo real, porém sua
realizacdo é atribuida a ciéncia na narrativa, funcionando por conta das premissas
tornadas validas no universo ficticio. Como no maravilhoso cientifico proposto por
Todorov, o impossivel recebe uma justificativa que procura parecer condizente com a
légica do mundo real, camuflando sua natureza sobre-humana. E é justamente esse
elemento que realiza uma transicdo na obra. A representacdo do mundo dos humanos
na narrativa, que até entdo tinha se mostrado incapaz de produzir magia, gera um
elemento sobrenatural, quebrando sua propria verossimilhanca, usando o disfarce de
uma justificativa falsamente cientifica para ndao romper definitivamente com a diferen-
ciacdo até entdo estabelecida entre fabulas e mundanos.

E a linha ténue entre os tipos de maravilhoso que mantém a distancia entre a
magia das fabulas, caracteristica de um maravilhoso puro, e o suposto realismo até
entdo cultivado na parte mundana do universo, que se propde inicialmente ser uma
representagdao do mundo real. Porém, essa primeira rachadura irda aumentar ao longo
do desenvolvimento da narrativa. E depois de explorar o ordinério que caracteriza o

mundo mundano que as fabulas terdo acesso ao que pode haver de mdagico nele.

3.2. A presenc¢a de metaficcao em Fabulas

A metaficcdo, como Linda Hutcheon resume em sua obra Narcissistic Narrative
— The Metafictional Paradox, “fiction about fiction — that is, fiction that includes within
itself a commentary on its own narrative and/or linguistic identity” (1980, p. 1), € um
dos processos mais recorrentes na construgao do universo de Fdbulas. As leis que regem
as personagens principais sdo baseadas no género ao qual elas pertencem original-
mente, o conto de fadas, e sdo mencionadas de forma direta ao longo da narrativa. Os

comentarios sobre a beleza das personagens femininas, por exemplo, ndo so
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estabelecem as regras norteadoras do funcionamento da narrativa como também
evidenciam de que maneira a obra integra as caracteristicas implicitas dos contos de
fadas para construir seu préprio universo, transformando o quadrinho em uma
metaficcdo ao fazer desse processo parte do conteldo abordado ao longo da histdria.
As maneiras pelas quais uma narrativa pode incluir sua natureza ficticia e/ou seus
processos de construcdo dentro de sua histdria, como parte do conteddo desenvolvido,
sdo bastante variadas. Hutcheon apresenta uma diferenciacdo basica entre o que
denomina overt e covert metdfiction:
Overt forms of narcissism are present in texts in which the self-consciouness and self-
reflection are clearly evident, usually explicitly thematized or even allegorized whithin
the “fiction.” In its covert forms, however, this process would be structuralized,

internalized, actualized. Such a text would, in fact, be self-reflective, but not necessarily
self-concious. (1980, p. 23)

Para Hutcheon, a explicitacdo, a presenca ou auséncia de autoconsciéncia da
natureza artificial de uma narrativa dentro dela mesma é o primeiro ponto de reflexdo
para pensar o tipo de metaficcdo. E Karin Kukkonen, em seu texto “Textworlds and
Metareference in Comics”, constata a aplicabilidade da diferenciagdo entre overt e
covert metafiction em diferentes momentos de Fdbulas.

Comentando as reescritas de contos de fadas e destacando suas conexdes com
a ja antiga tradicdo do conto de fadas literario, Harries percebe uma abundancia de
reimaginacdes de obras do género que sofrem a influéncia autorreflexiva e parddica das
narrativas no contexto da pés-modernidade. E as palavras de Kukkonen, “Fables can be
read in the context of the many postmodern treatments of the fictionality of the fairy
tale in novellas” (2009, p. 500), situam diretamente a obra estudada nesse ambito.
Como visto nos capitulos anteriores, os contos de fadas tradicionais sdo trazidos para
um contexto contemporaneo na obra ndo apenas através da referenciacdo de suas
personagens ou de enredos, mas também com ressignificagcdes de aspectos importantes
de sua estrutura, agregados na construcao da nova obra. A utilizacdo das caracteristicas
dos contos maravilhosos aparece diretamente no texto para o reconhecimento de
gualquer leitor consciente das convencdes comuns aos contos de fadas, explicitadas
pelas préprias personagens da histdria como leis que regem suas vidas ou fatos que sdo
parte de sua rotina. Porém, em principio, por mais evidente que seja a referenciacdo aos

contos de fadas, ndo é feita de maneira autoconsciente. Para as fabulas da narrativa, os
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padrdes de repeticdo que a magia favorece, por exemplo, sdo entendidos como simples
leis de sua natureza, tdo reais quanto as leis do mundo humano, e ndo os tornam
conscientes de pertencerem a uma histdria de ficgao, mantendo-se no nivel da covert
metdfiction.
Segundo Kukkonen,
The vantage point of Fables is to place fairy tale characters into a world readers
recognise as their own, which is then complicated through strongly genre-based
storytelling. The interaction between the clearly fictional element of the fairy tales and

popular genres and the realist depiction of the storyworld is favourable to covert
metareferences. (2009, p. 505)

O distanciamento da realidade tipico dos contos de fadas em espacos
geograficos dentro da histéria (os reinos encantados, as Terras Natais das fabulas, a
Cidade das Fabulas) contribui para a construgdo da narrativa de maneira autorreflexiva,
porém nado autoconsciente. Ao situar a origem das fabulas em um mundo especifico e
concreto, diferente e paralelo ao mundo mundano, a narrativa também as torna algo a
parte dos humanos, tornando plausivel seu pertencimento a leis naturais diferentes.
Mesmo a constatacdo de que ha obras artisticas, em especial literarias, que contam suas
histérias para os mundanos como ficcdo, e de que possivelmente ha uma relacdo de
causa e consequéncia entre a fama das fabulas no mundo humano e sua quantidade de
poder, ndo quebra ailusdo de realidade na qual estdao imersos, sendo interpretada como
mais um efeito de sua magia, que os conecta com os nativos do mundo no qual estdo
refugiados. As personagens, portanto, apesar de realizarem autorreflexdo sobre os
contos de fadas dos quais vieram, e entrarem no escopo da metaficcdo, ndo sado
autoconscientes.

Porém o strongly genre-based storytelling de Fdbulas ndo se restringe apenas
aos contos de fadas e outros géneros maravilhosos, como as referéncias intertextuais
comentadas na segao anterior do trabalho demonstram. Outras obras e principalmente
outros géneros, inclusive transmidiais, muito marcados por meios que ndo os
quadrinhos, tem participacOes significativas na histdria estudada, e incluem a meta-
ficcdo. Os dois exemplos dados por Kukkonen em seu texto de covert metafiction em
Fdabulas ndo sao de convencdes de contos de fadas, estando dentro das referéncias a
outros géneros anteriormente comentadas. Ela parte de dois tipos de manifestacOes

metaficticias:
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As examples of the series’ covert metareferencing, | will discuss instances of what | term
‘metacommentary’ and ‘metafictional strategies’. Both metacommentary and
metafictional strategies are instances in which characters metaleptically display
knowledge of the genre conventions of their story or the social conditions of its
emergence. The protagonists of the storyworld have access to knowledge of the
textworld. As they display it, the primary deixis of the storyworld is overlaid by the
secondary deixis of the textworld. In metacommentary, characters comment on events
of the storyworld from a textworld perspective; in metafictional strategies, they act
upon this knowledge, trying to turn events in the storyworld to their favour. (2009, p.
505)

Como manifestacdo de metacomentario na narrativa, a autora menciona o
quadro do Lobo Mau solicitando uma parlor scene anteriormente comentado (Figura
15). A fala do detetive é construida com base em conhecimentos de género, fazendo
referéncia a uma convencao dos romances de investigacdo, porém nao realiza nenhum
rompimento com a ilusao de realidade em que se encontram as personagens, chegando
a reafirmar a diferenca entre o que elas vivem e a ficcdo. O exemplo de estratégia
metaficticia dado por ela também esta entre as referéncias intertextuais anteriormente
citadas, sendo o caso da aventura que dialoga com uma histéria de assalto (Figura 17),
na qual, mais uma vez o Lobo Mau coordena uma série de acdes que seguem o padrao
do género referenciado. E, da mesma forma, ainda que haja uma alusdo textual ao
género que inspirou o desenrolar do arco do quadrinho, ndo ha sinal de autoconsciéncia.
As personagens mencionam as convengdes dos géneros exatamente como pessoas no
mundo real ocasionalmente podem dizer que se sentem em uma ficcdo cientifica ou que
desejam um amor de novela.

O estabelecimento do universo narrativo, seja de sua parte humana, seja de sua
parte magica, em termos autorreflexivos, acontece através da covert metafiction até
esse ponto da histéria. Mantém as personagens dentro de sua ilusdo de realidade
enquanto possibilita ao leitor o reconhecimento dos didlogos com outras obras e
géneros e dos didlogos internos, com o proprio processo de construcdao e com a légica
de funcionamento criada a partir dele. O equilibrio sustentado entre as diferentes partes
do universo do quadrinho é quebrado definitivamente quando as referéncias se
transformam em overt metafiction.

Ainda na progressao principal da narrativa, em circunstancias posteriores a
aparicao do monstro de Frankenstein, surgem dentro da comunidade das personagens
de contos de fadas consideracdes que as levam a repensar a natureza da influéncia

exercida pelos mundanos na quantidade de poder das fabulas. Percepcdes sobre a
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organizagao geografica do mundo mundano, por exemplo, que parece ser equivalente
as Terras Natais em uma dimensdo reduzida, sdo mencionadas ao longo da historia
como uma possivel evidéncia de que a relagdo entre humanos e fabulas é diferente da
gue as personagens imaginavam inicialmente (Figura 18). A distribui¢cdo de col6nias de
refugiados pelo mundo tende a seguir o mesmo padrao, reunindo fabulas de culturas e
etnias préximas em locais do mundo humano semelhantes a seus reinos de origem. A

Cidade das Fabulas, a partir de onde os leitores acompanham o desenrolar dos
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Figura 18. Willingham, 2005, p. 58.
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acontecimentos, € maioritariamente ocupada por contos europeus, apesar de se
localizar em Nova lorque, enquanto em cenas que ocorrem posteriormente surgem
outros agrupamentos com personagens tipicas das regides que passam a habitar. H3
uma colbnia japonesa, uma para os contos populares americanos, forma-se uma cidade
para as fabulas arabes, entre outras comunidades menos relevantes e/ou participativas
brevemente mencionadas.

Durante um dos primeiros conflitos entre o adversario e os refugiados,
Totenkinder verbaliza que ndo acredita na hipdtese de que a fama entre os humanos é
o que define o poder de uma fabula, questionando as interpretacdes até entdo
defendidas na comunidade sobre a relacdo entre mundanos e fabulas. Prova-se em
seguida capaz de vencer Baba Yaga, bruxa muito mais reconhecida entre os humanos.
O assunto é trazido novamente a tona apds a morte do Menino Azul em discussdes sobre
suas chances de retorno ao mundo dos vivos (Figuras 19 e 20).

Porém, mesmo quando as personagens estdo préximas de entender a verdadeira
conexdo entre o mundo mundano e o das fabulas, as referéncias metaficticias
permanecem sem demonstrar autoconsciéncia durante a maior parte da série principal.
Em Jodo das Fdbulas, série associada que se desenvolve paralelamente a Fdbulas, a
percep¢dao de que o mundo humano tem uma magia propria, como as personagens
comecaram a especular, se confirma. E também onde comeca o aparecimento de overt
metafiction. Exemplificando na obra o tipo de metafic¢ao referida, Kukkonen destaca:

Abiding by the celare-artem principle, most fiction only establishes a primary deictic set,
but will obfuscate the possibility of a secondary deictic set, which would bring its
fictional nature to the fore. A literal outside perspective on the storyworld through
secondary deixis is provided in Fables, as the flow of narrative is interrupted by the
librarian Priscilla Page “for a few important words of explanation” (Willingham/Sturges
et al. 2007: 19). One of the characters, Jack, is currently telling other characters about
his adventures as Jack Frost. Their attention being centred on the wintery subworld of
Jack’s tale within the primary storyworld of Fables, readers suddenly have to perform a
secondary deictic shift, as the next page shows Priscilla in a classroom in front of a map
of the storyworld (ibid. 2007: 19). Unhappy with the degree of accuracy in Jack’s tale,
Priscilla informs readers that she has decided to take it upon herself to educate them
about the workings of the storyworld. For this, she explains, corrects and clarifies with
the help of the map. Priscilla Page addresses readers repeatedly with the verbal deixis

of ‘you’ and looks straight out of the panel, thus breaking the ‘fourth wall’. Both the
comic’s verbal and visual elements bring the role of readers as protagonists in the
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reading process to attention and thus establish the secondary deixis of the textworld.

(2009, p. 504)
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Figura 19. Willingham, 2009, pp. 135
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Figura 20. Willingham, 2009, pp. 136.

A autora do artigo descreve como o quadrinho dialoga diretamente com o leitor,
agora sem nenhum subterfugio, utilizando inclusive as duas dimensdes de linguagem do
meio, visual e verbal, para romper de vez com qualquer vestigio de ilusdo de realidade.
Os arcos desenvolvidos em Jodo das Fabulas mostram ndo so que definitivamente ha
uma magia criadora em a¢do no mundo mundano que é responsavel pela existéncia das
fabulas e pelo desenrolar de suas histdrias, como também trazem autoconsciéncia a
algumas personagens, que pensam e agem com o conhecimento de sua qualidade de
figuras ficticias, dialogando com o processo de criacdo e com os leitores.

O protagonista da série, o Jodo do pé-de-feijao, é exilado da Cidade das Fabulas
e inicia sua aventura prépria ao ser levado a outro agrupamento que também relne
fabulas afastadas do mundo dos humanos, este chamado de Golden Boughs. A diferenca
entre o novo reflgio, que é mais uma espécie de asilo do que uma cidade, e a Cidade
das Fabulas é imensa, comecando pelo fato de que os moradores ndo sdao mantidos ali
voluntariamente. As personagens que vivem em Golden Boughs, além de capturadas a
forca e presas, vao perdendo a memaria e caracteristicas de sua prépria natureza, antes
determinadas por suas histérias. Os administradores do asilo, conscientes da magia que
faz parte das fabulas, trabalham intencionalmente para apagar aos poucos a identidade
das personagens sob seus cuidados, tornando-as inofensivas. Mas os mesmos, ao menos
0S que ocupam os cargos mais altos, também ndo sdo humanos comuns. Os nomes das

trés responsaveis pela seguranca do local, as irmas Pagina, e o diretor, Sr. Revisor, sdo
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indicios do tipo de poder que as criaturas magicas do mundo mundano possuem. Os
literais, entre os quais estdo as irmas Pagina, o Sr. Revisor, e outras personagens ao
longo do desenvolvimento da série associada, sdo entidades originais do mundo dos
humanos que afetam diretamente as fabulas com suas habilidades. O Sr. Revisor, por
exemplo, é o responsavel pela perda de meméria e dos poderes de fabulas como Sam,
personagem originalmente do livro infantil The Story of Little Black Sambo, tornando-o
cada vez mais insignificante com suas revisdes e despindo-o aos poucos de seus aspectos
sobrenaturais, até que o menino envelheca e se torne homem, despojado de sua magia
inata, tdo grande foi sua descaracterizagao.

Como ¢ indicado e demonstrado ao longo da obra, os literais sdo dotados de
consciéncia da natureza ficticia de sua realidade e sdo, cada um de uma maneira prépria,
capazes de modifica-la de forma também consciente. Com a quebra que a presenca de
personagens autoconscientes proporciona, os casos de overt metafiction sdo varios. H3
momentos metalépticos, como o descrito por Kukkonen em uma citagao anterior, em
gue a narrativa é interrompida e algumas personagens se dirigem ao leitor. Em outros
quadros, Jodo, que descobre que é filho de uma literal com uma fabula, utiliza o espaco
da narracdo, as tarjas nos cantos de alguns quadros, para criar sua propria versdo dos
fatos, se gabar, e sugerir prioridades de leitura ao consumidor, garantindo que a sua
série € melhor que a narrativa principal de Fdbulas.

As referéncias metaficticias autoconscientes realizadas ao longo da historia
também sao multiplas e dialogam com aspectos variados da narrativa. Enquanto a pausa
realizada por Priscila Pagina no fluxo da histdria, descrita na citacdo de Kukkonen, faz a
personagem se dirigir diretamente ao leitor e tem o objetivo de explicar informacdes
sobre a constituicdo interna do universo da obra, hd outros momentos de overt
metafiction em que as personagens mostram autoconsciéncia de maneiras diferentes.
Um desses momentos ocorre também em Jodo das Fabulas, quando um dos literais,
amigo de Jodo, percebe mudancas repentinas no seu fisico e cria uma hipdtese para o
acontecimento (Figura 21). O pensamento ndo dura muito. A maior parte da magia dos
literais, o que inclui a consciéncia de sua natureza ficticia, foi perdida no fim do arco
anterior da histdria, deixando apenas percepcdes breves que logo sdo esquecidas pelas
personagens. Porém apenas isso é suficiente para constituir um momento de

autoconsciéncia diferente do que a agao anterior de Priscila Pagina demonstrou. Aqui,
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a personagem que fala, Gary, é colocada em close-up enquanto também esta olhando
além do quadro, na direcdo de fora do papel, mas ndo é um olhar direto como o da outra
personagem. A desconfianga dirigida ao referente acusado estd sugerida no olhar de
esguelha, ndo direcionado ao leitor, como no quadro de Priscila, parecendo voltar-se
para Jodo, por ser com quem Gary fala ao levantar sua hipétese. Mas ha implicita uma
segunda possibilidade de leitura em que a personagem olha simultaneamente para o
desenhista que a fez. A alusdo metaficticia aqui trata de questdes de fora do universo
da narrativa, concentrando-se em um dos seus criadores e no processo de producao da
obra. Ele menciona especificamente questdes tipicas de publicacbes periddicas de
guadrinhos, como o desenho das personagens e a troca de artistas ao longo da narrativa,
comum em séries grandes. Com isso, demonstra conhecimento ndo sé sobre o fato de
gue é uma personagem ficticia, e, portanto, tem leitores aos quais pode se dirigir, mas

também sobre o meio em que esta inserida.
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Figura 21. Willingham, 2010b, p. 35.

A autoconsciéncia, como foi dito, € um traco geral dos literais, mas cada um deles
tem caracteristicas especificas que merecem destaque. Assim como as fabulas sdo

personificacdes de suas histérias, os literais personificam elementos que envolvem as
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narrativas, desde figuras do processo de criacdo, como o Sr. Revisor, até recursos
textuais, como Gary, que incorpora a Falacia Patética. Por ser a Falacia Patética, a
habilidade especial de Gary é de interagir com objetos inanimados como se fossem seres
vivos e dar-lhes consciéncia e movimento quando deseja, controlando-os para que
fagam sua vontade, transformando em algo concreto no universo da narrativa e
visualmente apreensivel para o leitor o que a figura de linguagem tradicionalmente faz
com palavras. Eliza Wall, Parede (ou Muro) em traducdo direta, outra personagem que
faz parte dos grupos dos literais, identifica-se como a quarta de seus irmdos e, ao
assumir o papel de narradora de um dos capitulos da série de Jodo, torna os breves
interludios anteriores diretos com o leitor, como o protagonizado por Priscila Pagina,
ocorréncias frequentes. Faz inclusive trocadilhos durante sua narragao sobre como ela
€ normalmente invisivel, seus irmdos sdo sempre secundarios, e como ela vem se
sentindo quebrada ultimamente. Até sua aparéncia, desde os tracos fisicos ao vestuario,
é desenhada da maneira mais simples possivel para ser condizente com o conceito de
parede invisivel.

Varios literais tém em sua aparéncia fisica marcas que expressam, novamente
através de convengdes, o conceito que a personagem representa. Quando os géneros
sdo convocados para reunir-se com o escritor e ajudar a inspira-lo em sua nova criagao,
mesmo antes de ler suas descricdes oferecidas pelo proprio autor, é possivel imaginar
apenas pelo design de qual género se trata (Figura 22). O traje de astronauta, por
exemplo, é facilmente associavel com ficcdo cientifica, que nem sempre (mas
comumente) aborda viagens ao espaco. A aparéncia élfica da moca a sua frente, com
orelhas pontudas, a pele em um tom ndo humano e um vestido de ar medieval, lembra
um elemento comum do género que ela representa, o maravilhoso.

Como pontua Claus Cliver em seu texto “Estudos Interartes — Conceitos, Termos,
Objetivos”, “as ilustracOes sdo, entre outras coisas, interpretacdes que necessitam elas
mesmas de interpretacdes; mas, como qualquer coisa que leiamos, elas afetardo o
modo como leremos o texto que ilustram” (1997, p. 44). A ilustracdo de um texto, a qual
Cliiver se refere em seu comentadrio, é geralmente um elemento secundario em uma
obra literaria, cujo meio é essencialmente verbal, ndo tendo o mesmo significado que
os desenhos dos quadrinhos. Mas muitas das personagens da obra estudada ndo sdo

criacOes originais do autor, e sim personificacdes que ilustram conceitos com seu design,
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como os literais fazem com os géneros, e, portanto, pautam-se em interpretagdes das

ideias retratadas.
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Figura 22. Willingham, 2010a, pp. 62-63.

Ao dar corpo a conceitos na forma de personagens a obra ilustra géneros e
figuras de linguagem, oferecendo uma representacdo visual a ideias abstratas. O mesmo
processo, quando realizado em personagens como o Sr. Revisor e Kevin Thorne (o literal
escritor), que simbolizam profissdes adotadas por pessoas reais no mundo real, baseia-
se em outros referentes. Ha diversas pessoas que cumprem o mesmo papel dos
personagens, mas nao existe um perfil fisico que defina uma Unica imagem para um
escritor e/ou um editor, o papel que o Sr. Revisor ocupa. Ainda assim, as figuras do Sr.
Revisor e de Kevin Thorne ndo sao arbitrarias, lembram esteredtipos associados as duas
profissdes. Ndo so fisicamente, sendo homens que se apresentam sempre bem
arrumados, de aparéncia formal, como também em aspectos comportamentais e em
suas relagbes com as demais personagens.

Arelacdo estabelecida entre o Sr. Revisor e as fdbulas que aprisiona em seu retiro
também funciona como uma representacdo que se pretende genérica da figura do
editor. As limitacGes impostas pelo Sr. Revisor, como o espaco de residéncia das fabulas
ou as mudancas feitas em Sam, sdo sintomaticas de uma interpretacao do papel dessa
figura na criacdo de histdrias. Ele ama as narrativas e quer protegé-las, mas considera
necessario molda-las. A relagdo entre ele e o escritor também tem significado. Kevin
Thorne é um autor espontaneo, impulsivo e imaginativo, e ao Sr. Revisor cabe conter
seus exageros. O Sr. Revisor parece mais velho, uma figura sensata, conservadora,

tradicionalista, mas é na verdade filho do escritor jovem e ousado, parentesco estabe-
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lecido entre os dois literais como consequéncia de o editor depender do trabalho do
escritor, que traz o material bruto.

Ha mais um literal digno de mengao diretamente ligado ao escritor, com uma
influéncia ainda mais forte que a do Sr. Revisor sobre sua producdo e ainda mais abstrato
gue os conceitos dos géneros, o Writer’s Block. Ele é o irm3do gémeo de Kevin Thorne e
personifica o que escritores comumente chamam de bloqueio criativo. O uso do mesmo
design do escritor, a mesma aparéncia fisica, porém demonstrando letargia e deméncia,
com o olhar inexpressivo, a baba escorrendo pela boca, os cabelos desarrumados
expressando desleixo, é adequado para corporizar um estado de espirito. A camisa de
forga envolvendo a personagem e mantendo-a amarrada em si mesma corrobora a ideia
de um problema mental e, portanto, interno ao proprio escritor, tornando-se uma
entidade separada dele apenas através da sua personificagao.

Desde conceitos literarios e elementos da narrativa, passando por esteredtipos
de profissdes ligadas a escrita e apresentando um estado de espirito reconhecidamente
comum entre os escritores, a familia dos literais tem como critério essencial a
participagdo na construcdo e/ou desconstrugdo de narrativas. A apari¢do de persona-
gens oriundas do mundo dos humanos com habilidades sobrenaturais, muito diferentes
das caracteristicas das fabulas, mas também contrarias as leis naturais do mundo real,
prova que a dimensdo de refugio das fabulas ndo é de fato mundana. A magia tem um
direcionamento diferente, concentrando-se em apenas alguns individuos que perso-
nificam elementos da narrativa, mas é extremamente influente. Altera os rumos da
histéria da humanidade, determinando, por exemplo, o momento em que ocorre o
desenvolvimento tecnolégico do mundo. O poder de Kevin Thorne é tanto que, ao
despertar do estado desmemoriado em que foi posto na histéria por muitos anos, ele
usa sua pena para testar novas ideias, tentando iniciar outra histdria, e causa intencio-
nalmente incidentes estranhos onde passa, como um ataque de formigas gigantes
aparecidas repentinamente. Ele pode até criar outros mundos além do seu, aos quais 0s
protagonistas da narrativa principal pertencem. A expressao “this is a world of story
makers”, sugerida por uma das fabulas, mostra-se perfeitamente compativel. A magia
natural do mundo humano é a concretizacdo da capacidade humana de criar, modelar,
destruir e interagir com as narrativas. Assim como no mundo real, produzir historias, e

com elas novos mundos e personagens, éa magia a que se tem acesso.
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Todo o desenvolvimento da histéria, desde o primeiro volume da obra, é
fortemente ancorado em referéncias intertextuais e metaficticias na construcdo do
universo. Porém o arco dos literais, com suas personificacdes dos elementos da criacdo
de narrativas, é o apice da promocdo autorreflexiva do quadrinho. A autoconsciéncia da
préopria ficcionalidade desenvolvida pelas personagens mostra os recursos que
compoem a criacdo do universo de Fdbulas. Assim, destrdi definitivamente a ilusdo de
um mundo paralelo e isolado no qual a magia é possivel.

Em seu texto “Fantasy Fiction in Fantasy Fiction: Metareference in the
Otherworld of the Faérie”, Sonja Klimek discute a presenga da metaficgao no que chama
de fantasy fiction, pensando a forma em que o recurso se manifesta no género.
Recorrendo a algumas perspectivas, como as de Todorov e de Tolkien ja mencionadas,
a autora discute as definicdes do termo em diferentes propostas e linguas:

In addition to those texts that Todorov (cf. 1970: 174f.) classified as fantastic, the 20th
century produced an enormous number of texts telling stories whose rules differ from
the prevalent notion of reality, and which nevertheless leave no doubt within the
(implied) reader as to which system of reality applies within their story world. The terms
‘fantasy literature’ (see Apter 1982) and lately ‘fantasy fiction’ (see Bonacker 2006) have
been suggested in order to differentiate those texts with an obviously magical system of
reality from Todorov’s ‘fantastic’ as well as from daydreams and other ‘games of make-

believe’ (see Walton 1990), all of which are part of the meaning of ‘fantasy’ in English
(cf. Bonacker 2006: 65). (2011, p. 78)

“wi

Klimek entdo acrescenta, “Sword & sorcery’ or ‘heroic fantasy’ as well as modern
fairy tales for children are subgenres of this vast group of ‘fantasy fiction’” (2011, p. 78),
colocando tais géneros maravilhosos dentro do escopo de seu comentario. Embora nao
seja direcionado para criangas, como muitos contos de fadas modernos, Fdbulas é
identificavel como um texto com um sistema magico de realidade, participando também
do grupo vasto que a autora chama de fantasy fiction e estando sujeito a suas
conclusdes sobre a relacdo do género com a metaficgdo.

Segundo Klimek, a metaficcdo parecer ser contraproducente em narrativas
maravilhosas, dificultando a imersdo do leitor no universo proposto ao provocar
reflexao sobre a ficcionalidade da histéria. Ainda assim, a autora identifica sua presenga
desde o inicio da consolidacdo do género, em suas primeiras grandes obras. Tolkien, em
sua série O Senhor dos Anéis, como também C. S. Lewis, em O Ledo, a Feiticeira e o

Guarda-roupa, ja fazem uso de metarreferéncias ao longo de seus textos. Harries

encontra em obras bem anteriores, contos de fadas literarios de autoras como d’Aulnoy,
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a pratica metarreferencial. Em suas palavras, “Their contes, in fact, are often sel-
referential, ‘fairy tales about fairy tales’ [...] or mises-en-abyme” (Harries, 2001, p. 32).
Tais referéncias tendem a ser discretas, inseridas, por exemplo, em comentarios
despretensiosos das personagens, como acontece também em Fdbulas nas ja citadas
cenas do Lobo Mau tentando simular uma parlour scene e do Menino Azul associando a
missdo realizada no segundo volume dos quadrinhos com um filme de assalto.

A tendéncia a brevidade nas metarreferéncias em fantasy fiction, porém, nao
continua sempre uma constante. Segundo Klimek, desde o fim dos anos 70, quando
“fantasy fiction has been an established subgenre within the minds of authors and vast
groups of readers” (2011, p. 85), houve um aumento marcante na producdo de obras
com metarreferéncias voltadas para a prépria histéria (ndo para o codigo ou recursos
narrativos), que inclusive trabalham elementos do género, “its conventions, themes or
stereotyps, its authors, readers or publishers, as well as fantasy bookstores and the
novels themselves” (2011, p. 85), transformando a fantasy fiction em um dos assuntos
da propria fantasy fiction.

Como visto, entre as diversas metarreferéncias ao longo dos volumes de Fdbulas,
tanto de conteldo quanto de forma, ha varias que resgatam elementos genoldgicos,
sendo as mais fortes delas as que dialogam com os contos de fadas. A narrativa faz varios
movimentos autorreflexivos, contrariando, como outras obras exemplificadas no ensaio
da autora, a primeira expectativa de manutengdo da imersao tipica do maravilhoso:

this increase in metareference is not limited to fantasy fiction, but that it is detectable
in almost all representational genres and media. In addition, metareference is not
always anti-illusionist: the reasons for this increase might thus not so much lie within
the subgenre of fantasy fiction itself, but in the ‘meta-awareness’ of readers and
spectators in general which has changed over the last few decades. Prepped by today’s
almost ‘omnipresence’ of metareference in other genres, arts and media, especially in

computer games and the like, recipients seem to have learned to combine media
awareness with the appreciation of aesthetic illusion. (2011, pp. 89-90)

Partindo do raciocinio da autora, uma obra como Fdbulas, uma fantasia tao
fortemente enraizada em processos metaficticios, que molda toda a sua narrativa em
volta do material referenciado de maneira tao direta, diferente da discricdo em Tolkien
e Lewis, s6 é possivel por causa do desenvolvimento da capacidade do leitor de
desdobrar sua percepcdao em ao menos dois niveis, um que acomoda o envolvimento

emocional do consumidor e outro em que estd sua compreensdo racional da
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ficcionalidade da narrativa desenvolvida, sem que um seja obstaculo para o outro. A
familiaridade geral do publico com as praticas metaficticias, muito mais constantes no
contexto pds-moderno, permite-lhes conciliar reconhecimento de ficcionalidade em um
texto com algum nivel de imersao.

O dpice da metaficcionalidade em Fdbulas no arco dos literais rompe definiti-
vamente com o distanciamento entre mundo mundano e Terras Natais e assume que
ambos os espagos sao obras de ficgdo, sendo igualmente desenvolvido dentro do
equilibrio entre envolvimento emocional e consciéncia da natureza ficcional da
narrativa. O didlogo constante com o leitor ndo desfaz o interesse pelo destino das
personagens. Porém, transforma a perspectiva dada no inicio da histéria, provando que,
apesar das diferencas entre humanos e fabulas, ambos possuem magia. Mais tarde,
quando a colecdo inicialmente pretendida se encerra e a continuacdo Everafter (apenas
dois volumes) se inicia, ndo ha mais nenhuma divisdo ou distanciamento, a magia tendo
se espalhado pelo mundo humano e passado a surgir nele espontaneamente como
ocorre com as fabulas, produzindo animais falantes e magos, por exemplo. O mundo
dos humanos dentro da obra abandona qualquer tentativa de se mostrar como uma
copia fiel do mundo real, para se tornar um reflexo apenas em nivel alegérico, quando
toda a participacdo dos literais no quadrinho é interpretada como uma representacao
dos poderes da narrativa na sociedade. A linha entre realidade e imaginagdo é

definitivamente rompida, mostrando que elas nunca foram tao distantes assim.
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Consideragoes Finais

O universo de Fdbulas é construido no equilibrio constante entre passado e
presente. Personagens de contos tradicionais, de existéncia centenaria, integram-se ao
contexto contemporaneo tanto dentro da histdria quanto no formato da obra. Os contos
de fadas sdo os passados das personagens, que vivem suas vidas no presente lidando
com as repercussdes de sua jornada, apropriando-se do que lhes foi infligido ou sendo
confrontadas pelo que deixaram para tras. E o movimento de confronto entre antigo e
novo, fundamental no desenrolar do enredo, se repete na estrutura da narrativa. O
sistema obviamente magico de realidade presente na fantasy fiction sobre o qual Klimek
fala, em Fdbulas, é constituido a partir das férmulas estruturais e de estilo dos contos
de fadas da tradicdo oral. Elas sdo resgatadas e integradas a obra, tornando-se leis da
natureza dos mundos e das personagens magicas. O que antes eram premissas e
convengdes da forma se tornam conteudo referenciado, parte da construgao do cenario
de uma narrativa que, sem abandonar a tradicdo do género que a inspira, apresenta algo
novo para o publico consumidor.

Sdo tendéncias da pos-modernidade, como uma obsessdo com as vozes
narrativas, da qual Harries fala, a propagacado das metarreferéncias, referida por Klimek,
e o aumento da procura por visualidade concreta em produtos culturais, que
proporcionam a criagao e o sucesso de Fdbulas. A intensa demanda contemporanea por
obras de meios visuais acarretou a producdao de uma grande quantidade de
reimaginacdes de contos de fadas em meios como o cinema e, no caso estudado, os
quadrinhos. A saida do ambito das imagens mentais, que sdo cria¢cdes pessoais do
publico que ouve ou |é uma obra literdria, para um repertdrio de icones, modifica ndo
s6 o formato dos novos produtos, mas também vem acompanhada de um novo
repertorio de ideias. Da mesma maneira, o trabalho com as vozes narrativas permite o
aprofundamento e a subversdao de personagens sem complexidade em suas narrativas
de origem. Mas sdo principalmente as metarreferéncias que integram o tradicional,
trazendo-o para dentro do quadrinho ndo s nas personagens referenciadas, como

também nas convengdes formais do género explicitadas em texto. Elas constroem o
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universo de Fdbulas, estabelecendo suas leis e, no processo, unindo o novo ao antigo
dentro do mundo criado na obra.

O deslocamento das personagens dos contos de fadas para a contempo-
raneidade também tem consequéncias diretas em sua caracterizacdo. Como
personificacdes das histdrias as quais referenciam, elas sdo formadas por uma mistura
das trés tendéncias pds-modernas mencionadas. Ganham uma representacdo grafica
necessaria para o meio para o qual foram transpostas, profundidade psicoldgica
acarretada pelo desenvolvimento de sua subjetividade, e referenciam suas histérias ndo
s6 com a simples presenca, mas também ao dar corpo a elementos e acontecimentos
das narrativas classicas, transformando, por exemplo, maldicGes em recursos. E, mesmo
com o distanciamento do mundo do conto de fadas em relagao ao mundo real, as
influéncias do momento histdrico em que as personagens vivem durante a narrativa as
afetam. Uma das marcas da modernidade estd nas interacdes constantes das
personagens com a tecnologia. O contexto social do presente também tem enormes
efeitos sobre seus desenvolvimentos, marcado por discussdes intensas sobre conflitos
sociais de classe, pela transformacdo do papel da mulher na sociedade, fazendo com
gue a postura das personagens reflita tais mudangas histdricas. Como Zipes demonstra,
os contos de fadas também sdao produto dos discursos de cada tempo, e suas varias
configuracGes adaptam o género ao momento em que suas novas obras sao produzidas.
Discussdes sobre as relacdes de poder estdo sempre subjacentes ao desenrolar da
narrativa e, mesmo quando a obra n3o realiza subversdes sociais, hd demonstracdes de
consciéncia critica sobre elas no texto.

A transposi¢do e a reimaginacao de elementos dos contos de fadas tradicionais
para o quadrinho participam, portanto, de uma narrativa que ndo sé se passa no
presente, mas também dialoga diretamente com temas contemporaneos. A obra se
insere na tradicao de séculos do género conto de fadas enquanto responde a demandas
populares atuais. O estabelecimento do universo interno da narrativa é facilitado pela
dindmica de distanciamento do mundo maravilhoso em relacdo ao mundo real,
permitindo a criacdo de mecanicas magicas retiradas das convencdes dos contos de
fadas, simultdnea a proximidade geografica e a interagdo com a representacdo da
sociedade e do tempo reais, que legitima as influéncias das ideias contemporaneas

expressas no quadrinho. Mas, além do conto de fadas como forma e como objeto, sua
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relacdo com o publico consumidor também é abordada. Assim como acontece no
mundo real, é a recep¢do do publico que possibilita a sobrevivéncia de obras do género
e de suas personificacdes na narrativa, determinando as que continuam a existir com
sua valorizacdo. E o conflito interno das fabulas se realiza entre as que se adaptam a
modernidade e as que tentam permanecer nos moldes do passado, sendo as primeiras
as vitoriosas. Alegoricamente, a disputa demonstra como as histérias com capacidade
de se renovar mantendo o interesse constante do publico através do tempo sdo as que
perduram.

Quando a representacdo do mundo real, inicialmente tida como mundana,
comeca a apresentar sinais de uma magia propria, o equilibrio estabelecido entre os
dominios com e sem sobrenatural é progressivamente desconstruido, tornando impre-
cisa a fronteira entre os dois ambitos. E a magia mostrada como caracteristica do mundo
humano ndo se limita a referir-se ao conto de fadas, ou a qualquer outro género
especifico, referenciando o processo de elaboracdo narrativa como um todo. O poder
atribuido aos humanos é o da criacdo ficticia, que ganha uma dimensdo equivalente a
da magia e uma poténcia maior que o sobrenatural. Fdbulas demonstra como a
capacidade de narrar faz dos humanos tdo magicos e poderosos quanto os mundos
sobrenaturais que criam em suas histérias.

E, portanto, a combinacdo de tendéncias modernas com convencdes de género
tradicionais, de ideias antigas e novas, de texto e imagem, que estabelece a linguagem
particular do quadrinho, a maneira como ele conversa com o publico. E a integrac3o de
uma pluralidade de recursos possibilitada pela contemporaneidade em referéncias
tradicionais que viabiliza a existéncia de uma obra como Fdbulas, que na construcao de
uma linguagem proépria, perpassa conflitos sociais modernos enquanto entretém o
leitor. O quadrinho leva seus consumidores a uma versao prépria do mundo mdagico dos
contos de fadas, coloca-o em confronto com a realidade e, por fim, mostra como, no

fundo, sdo semelhantes.
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