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O tempo nos contos dos irmdos Grimm: ritmo, pressa e crueldade
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Resumo: Por mais compactos que sejam, os contos infantis de Jacob e Wilhelm Grimm abrigam,
na sua composicdo, uma série de elementos diversos que complexificam as histérias: os perigos
de desobedecer a conselhos, o problema da fome, a crueldade dos antagonistas, a passagem
do tempo, entre outros. Quando combinamos alguns desses tépicos, como o mal e a questdo
temporal, é possivel desencadear uma leitura muito particular, a da relacdo bastante intima
entre a maldade dos vildes e o tempo. Em “Branca de Neve” (1812), a Rainha, em pleno
desespero, quer de imediato a morte da princesa; em “Chapeuzinho Vermelho” (1812), a fome
leva o Lobo a correr e devorar, de uma vez sé, sem tempo para a mastiga¢do, a avéd da
protagonista; em “Jo&o e Maria” (1812), por sua vez, hd um imediatismo na maneira como os
pais querem se livrar dos seus filhos. Investigamos aqui as ag¢des cruéis das personagens
antagonistas e propomos a interpretagdo de como elas estdo associadas a questéo do tempo, a
um tempo que precisa ser o imediato. Além de expor um repertdrio critico-tedrico que permite
andlise mais profunda das narrativas em questdo, concentramo-nos em algumas estratégias
textuais presentes nos contos mencionados, com o objetivo de colocar em evidéncia a existéncia
de uma sensagdo plena de crueldade e aceleragdo.

Palavras-chave: irm&os Grimm; contos infantis; antagonistas; horror; tempo.

Zusammenfassung: So kompakt die Kinder- und Hausmdarchen von Jacob und Wilhelm Grimm
auch erscheinen mogen, enthalten sie zahlreiche Elemente, die ihre Erzdhlungen komplexer
machen: Hunger, Grausamkeit, Ungehorsam und das Vergehen der Zeit. Werden insbesondere
das Bdse und die Zeitdimension miteinander verbunden, eréffnet sich eine bislang wenig
erforschte Lesart: die enge Beziehung zwischen der Boshaftigkeit der Antagonisten und der
Erfahrung von Zeit. In ,Schneewittchen” (1812) verlangt die Koénigin den sofortigen Tod der
Prinzessin; in ,,Rotkdppchen® (1812) verschlingt der hungrige Wolf die GroBmutter ohne Zégern;
in ,Hdnsel und Gretel* (1812) wollen die Eltern ihre Kinder méglichst schnell loswerden. Der
vorliegende Beitrag untersucht die grausamen Handlungen der antagonistischen Figuren und
zeigt, wie sie mit einer Zeitvorstellung verbunden sind, die von Unmittelbarkeit und
Beschleunigung geprdgt ist. Dabei werden theoretische Ansdtze und ausgewdhlte textuelle
Strategien der genannten Mdrchen analysiert, um die Verbindung von Grausamkeit und
Beschleunigung sichtbar zu machen.

Schlisselworter: Gebrider Grimm; Kindermdrchen; Antagonisten; Horror; Zeit.
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Introdugdo

J& é de conhecimento extenso, embora ndo ideal, o fato de os contos de fada e
os contos infantis, de um modo geral, estarem atrelados a um campo vinculado ao
ambito da maldade, do medo e da crueldade. Ao contrdrio de uma visdo mais
superficial e ingénua acerca dessas narrativas, as quais ainda sdo muitas vezes
enxergadas como meramente lU0dicas, educativas e isentas de elementos mais
violentos/agressivos, a composi¢dio dessas histérias é pautada por uma elaboragdo

textual que preza a ansiedade, o horror e outros aspectos de cunho negativo. Conforme

André Bazin (2018, p. 88):

Jean-Jacques Rousseau, antes dos discipulos de Freud, j& havia
advertido que ela ndo era de modo algum inofensiva: La Fontaine é
um moralista cinico e a Condessa de Ségur, uma avé diabdlica e
sadomasoquista. J& é notdrio que os contos de Perrault escondem os
simbolos mais baixos e devemos admitir que a argumentag¢do dos
psicanalistas é dificilmente refutdvel. No mais, ndo é preciso recorrer &
psicandlise para perceber a profundidade deliciosa e aterrorizante
que estd no principio de sua beleza de Alice no pais das maravilhas ou
nos Contos de Andersen.

Filiamo-nos a essa perspectiva, de modo que nos parece produtivo explorar de
maneira direta a relagdo de fatores ligados & esfera do medo e/ou do terror com a
questéio do tempo e do ritmo nos contos infantis. Faz-se isso aqui, especificamente,
quanto aos escritos dos irmdos Grimm, os quais compdem o cénone da literatura alemd

e o cénone mundial da literatura infantil e juvenil.

Ainda hoje se costuma dizer, entre os alemdes, que em toda casa hd
pelo menos dois livros: uma Biblia e uma edi¢do dos “contos dos
Grimm”. Contam-se tradugdes em 160 linguas, de modo que este livro
hé muito desfruta da condicdo de obra da literatura “alemd@” mais
conhecida no exterior. Apds a publicagdo de seu Diciondrio, os Grimm
foram alcados & condi¢cdo de cosistematizadores do “alto-aleméo”,
figurando ao lado de ninguém menos que Martinho Lutero (Da Mata;
Da Mata, 2006, p. 9).

Mais compactos de uma maneira geral, encontramos, nas nossas investigagdes,
diferentes elementos linguisticos que compdem uma configuragéio mais acelerada no
interior dos textos dos escritores alemdes: a priorizagdo dada aos verbos, o discurso
descritivo rarefeito, os saltos temporais, o conflito Unico e singular. Compreendemos que
esses elementos, influenciadores na elaboragéio do ritmo, véio ao encontro daquilo que é

feito por algumas das personagens dos contos, com destaque para as antagonistas, as
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quais, ao buscarem a saciedade de uma vontade ou o alcance de uma metq,
mostram-se afobadas, ansiosas, desesperadas.

Isso ocorre, por exemplo, com o desejo apressado da Rainha, ou da Bruxa, em
“Branca de Neve” (1812), com relagcdo & morte da protagonista, e o mesmo pode ser
dito em relagéio aos adultos, como o pai e a mde, em “Jodo e Maria” (1812), que
querem se ver livres, o quanto antes, das criancas. Situagdo mais ou menos parecida
sucede em “Chapeuzinho Vermelho” (1812), quando a personagem antagonista
bloqueia a ida mais direta (e mais rdpida) da menina & residéncia da avé a fim de
chegar antes ao local indicado. O tempo, portanto, é, nesse sentido, um fator mais do
que crucial no enredo, e impacta no ritmo do texto.

E necessario dizer que, tanto nesta introdu¢do quanto nas investigacdes
posteriores deste artigo, os contos selecionados sdo aqueles recolhidos e publicados por
Jacob Grimm (1785-1863) e Wilhelm Grimm (1786—-1859) na verséo de Kinder- und
Hausmdérchen (“Contos para a infdncia e para o lar”) de 1812, informac¢do importante
pela razdo de textos como “Chapeuzinho Vermelho”, originalmente transmitido por
geragdes de europeus por meio da oralidade, existirem também sob autoria de outros
escritores, como é o caso do parisiense Charles Perrault.

Na se¢do principal deste artigo, desdobraremos uma andlise minuciosa acerca
da relagdo, dentro das mencionadas narrativas infantis, entre o ritmo e o horror. Mas,
antes disso, a fim de que tenhamos mais ferramentas para o exame dos textos

selecionados, mergulharemos em uma andlise teérica sobre a estrutura do conto.

Quem conta um conto diminui um ponto

Seja através dos nossos ouvidos ou dos nossos olhos, isto é, por meio de escutas
ou de leituras, parece ébvia a constata¢cdo de que a modalidade dos contos tem como
propriedade geral o elemento da concisGo. Mesmo os mais longos dos contos, inclusive,
embora possam carregar consigo mais informacdes, mais descri¢cdes, mais personagens e
mais conflitos, continuam a trabalhar a histéria, ainda assim, sob uma perspectiva mais
compacta.

Em um de seus textos mais famosos e basilares quando se trata de pensar
teoricamente as narrativas curtas, Julio Cortdzar (2013, p. 150-151), escritor argentino
consagrado, pensa nessa modalidade textual com base na sua capacidade de concisdo,
ou, conforme seus dizeres, na sua capacidade de sintetizagdo: “[...] o préprio conto, uma
sintese viva do mesmo tempo que uma vida sintetizada, algo assim como um tremor de
dgua dentro de um cristal, uma fugacidade numa permanéncia”. Diante de belas

ilustragdes, poéticas, a base de imagens que nos remetem a algo que nos escapa, como
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essas presentes no fragmento recém citado, compreendemos deveras que o género
textual colocado em evidéncia aqui se liga de certa forma & ideia de sintese, o que nos
faz pensar, consequentemente, em um ritmo mais acelerado, vinculado a uma ideia de
trabalhar, de maneira geral, menos a esfera descritiva e mais os jogos de agdo.
Voltando a debater as questdes atreladas & concisdo, pendidas a uma
curiosidade mais particular do ambiente francés, Cortdzar (2013, p. 150-151) afirma
que “o conto parte da nogdo de limite, e, em primeiro lugar, de limite fisico, de tal modo
que, na Franca, quando um conto ultrapassa as vinte pdginas, toma @ o nome de
nouvelle, género a cavaleiro entre o conto e o romance propriamente dito”. Se
anteriormente o autor argentino havia buscado a ilustragdo poética para contribuir com
o entendimento do seu publico-alvo, ele traga, logo em seguida, uma comparagdo

(evidentemente perigosa) com outras linguagens, com o cinema e a fotografia:

[...] o romance e o conto se deixam comparar analogicamente com o
cinema e a fotografia, na medida em que um filme é em principio uma
“ordem aberta”, romanesca, enquanto uma fotografia bem realizada
pressupde uma justa limitagdo prévia, imposta em parte pelo reduzido
campo que a cdmara abrange e pela forma com que o fotégrafo
utiliza esteticamente essa limitagdo (Cortédzar, 2013, p. 151).

Os perigos relacionados & aproximagdo a outras linguagens ocorrem pelo fato
de que, muito escorregadias em termos de defini¢co, cinema e fotografia véo muito
além de conceituagdes que se pautam pelo contraste longo/curto, extenso/conciso, algo
que Roland Barthes, por exemplo, debate brevemente em A cdmara clara (1979).
Mesmo assim, caso pensemos nas vdrias comparacdes e ilustracdes que Cortdzar
executa ao longo da sua curta exposicdo sobre a modalidade em evidéncia,
entendemos que a sua aproximagdo a outras linguagens é meramente ilustrativa,
descompromissada para com aprofundamentos criticos e tedricos muito precisos, o que,
afinal de contas, torna as suas associa¢des razoavelmente vdlidas para a discussdo,
dado que sdo discursos metaféricos que nos ajudam a entender conceitos complexos e
que frazem para o campo do concreto, digamos assim, aquilo que é demasiado
abstrato.

Diante de uma esquematizagdo de tantas aproximagdes, Cortdzar ndo deixa de
acionar as falas de um “escritor argentino, muito amigo do boxe”, em uma das
passagens mais famosas do seu ensaio. Desta vez é o esporte, mais especificamente uma

luta marcial, que nos ajuda a compreender melhor a diferenca exposta pelo autor:

[...] o romance ganha sempre por pontos, enquanto o conto deve
ganhar por knock-out. E verdade, na medida em que o romance
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acumula progressivamente seus efeitos no leitor, enquanto um bom

conto é incisivo, mordente, sem trégua desde as primeiras frases
(Cortdzar, 2013, p. 152).

O romance, portanto, ganha o leitor aos poucos, paulatinamente, por meio dos
capitulos, do desenvolvimento gradual dos conflitos e dos personagens, “sempre por
pontos”, do passo que o conto, ao contrdrio, é subito, é Agil e brusco ao mesmo tempo,
por isso a referéncia ao nocaute, em que ndo se tem muito tempo para respirar.
Penetrando, finalmente, com mais afinco nos elementos de composicdo de uma prosa

narrativa, Cortdzar (2013, p. 152) reflete:

Tomem os senhores qualquer grande conto que seja de sua preferéncia
e analisem a primeira pdgina. Surpreender-me-ia se encontrassem
elementos gratuitos, meramente decorativos. O contista sabe que ndo
pode proceder acumulativamente, que ndo tem o tempo por aliado;
seu Unico recurso é trabalhar em profundidade, verticalmente, seja
para cima ou para baixo do espago literdrio.

Nesse caso, as verborragias, um maior detalhismo, ou os “pormenores inuteis”,
para trazer, sobre essa Ultima expresséo, o Barthes de “O efeito de real” (1968), séo
eliminados a fim de que um cardter mais incisivo seja impresso. Ainda, no mesmo
paragrafo, Cortdzar (2013) infere que o “tempo e o espaco do conto tém de estar
como que condensados”, diferentemente da novela e sobretudo do romance, mas o
autor, mudando de assunto, ndo desenvolve os porqués e os “comos” que justificam as
suas falas.

Sobre, entdo, o dmbito do tema, ao qual Cortdzar se debruca ao longo de

considerdveis pedagos da sua exposicdo, é anotado no texto:

Parece-me que o tema do qual saird um bom conto é sempre
excepcional, mas ndo quero dizer com isto que um tema deva ser
extraordindrio, fora do comum, misterioso ou insélito. Muito pelo
contrdrio, pode ftratar-se de uma histéria perfeitamente trivial e
cotidiana (Cortédzar, 2013, p. 154, grifo do autor).

Levando em considera¢do que Edgar Allan Poe pode se inclinar ao primeiro
grupo, assim como os contos maravilhosos de Charles Perrault, Hans Christian Andersen e
dos irmdos Grimm, o segundo grupo parece acolher algumas das obras curtas de Anton
Tchékov e Clarice Lispector, apesar de nesta UOltima o ordindrio se tornar,
constantemente, extraordindrio. Um pouco mais adiante, de maneira muito sensata ao

complementar os dizeres anteriores, o argentino afirma que “ndo hd temas
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absolutamente significativos ou absolutamente insignificantes” (Cortdzar, 2013, p. 155),
nem mesmo para o conto.

Se j@ comentamos, com base nos tépicos levantados e abordados em maior ou
menor grau por Cortdzar, sobre um certo volume de linhas e de pardgrafos (de pdginas
também), sobre o tempo e o espago e sobre o tema, o escritor chega a comentar, e este
aspecto é de nosso interesse em demasia, sobre o ritmo, mesmo que ndo cite esse termo

direta e explicitamente. Ele anota:

O que chamo intensidade num conto consiste na eliminagéo de todas
as ideias ou situagdes intermédias, de todos os recheios ou fases de
transicdo que o romance permite e mesmo exige. Nenhum dos senhores
terd esquecido “O Tonel de Amontillado”, de Edgar Poe. O
extraordindrio deste conto é a brusca renincia a toda descricéo de
ambiente. Na terceira ou quarta frase estamos no coragéio do drama,
assistindo ao cumprimento implacdvel de uma vinganga (Cortdzar,
2013, p. 157).

O autor j& havia citado o fato de o conto eliminar as verborragias, em especial
o discurso descritivo, a favor de um ritmo mais dgil, ou, como ele prefere, de uma
intensidade maior, alinhando dois elementos diversos de composi¢cdo do texto literdrio: o
seu mosaico enunciativo (em relag@o a uma rarefeita descri¢do) e o ritmo (pauvtado pela
intensidade). E notével que, nessa sua andlise, e acreditamos mesmo que o conto vai em
geral ao encontro dessa acepgdo, tal modalidade narrativa busca, em demasia, o
siléncio, o ndo dito, diferentemente do romance, por exemplo, que até possui lacunas,
sem divida, mas que estd mais ligado ao dmbito daquilo que, ao contrdrio, é dito. Isso
posto, Cortdzar (2013, p. 158) infere que, no conto, a intensidade é “obtida mediante a
eliminagdo de tudo o que ndo convirja essencialmente para o drama”. Observamos
aqui, novamente, uma convergéncia em relagdo d ideia de velocidade, de agilidade,
comum dos contos em geral, onde n&o se vé a presenca dos enchimentos, para trazer um
termo discutido por Franco Moretti.?

Ainda que o estilo dos contos de um determinado autor ndo esteja alinhado as
propostas de maior intensidade e agilidade, de acordo com o que o argentino Cortédzar

havia debatido, ele abrange um conceito que chama de “tensdo™:

3 Segundo o italiano, os enchimentos “sdo aquilo que se dd entre os momentos decisivos. Em
Orgulho e Preconceito (1813), Elizabeth e Darcy se conhecem no terceiro capitulo, ele se porta
com desdém e ela fica desgostosa; primeira a¢do ‘com consequéncias para o prosseguimento da
histéria’: ela se contrapde a ele. Passados 31 capitulos, Darcy pede Elizabeth em casamento;
segundo momento decisivo: abriu-se uma alternativa. Mais 27 capitulos e ela aceita: alternativa
fechada, fim do romance. Trés momentos decisivos: comego, meio e fim. Bem geométrico, bem
austeniano. Mas é claro que entre essas trés cenas Elizabeth e Darcy se encontram, conversam e
pensam um no outro. Ndo é fdcil quantificar esse tipo de coisa, mas de modo geral parece
haver cerca de 110 episddios dessa ordem. Tais sdo os enchimentos” (Moretti, 2014, p. 76).
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Mas pensemos agora nos contos de Joseph Conrad, de D. H. Lawrence,
de Kafka. Neles, com modalidades tipicas de cada um, a intensidade
é de outra ordem, e prefiro dar-lhe o nome de tensdo. E uma
intensidade que se exerce na maneira pela qual o autor nos vai
aproximando lentamente do que conta (Cortédzar, 2013, p. 158).

Nesse trecho, o autor utiliza o advérbio “lentamente” para designar o modo
como é executada a dindmica do texto, uma aproximagdo mais cadenciada, mas que,
justamente pela limitag¢do imposta por essa modalidade narrativa, ndo deixa de ser,
guardadas as devidas proporcdes, devidamente ligeira, direta. Por mais que estejam
associados em geral a um ambito de maior pressa e ao girar na oérbita de uma
estrutura concisa, os contos apresentam tonalidades diferentes, ritmos diferentes,
extensdes diferentes.

Outro estudioso que teoriza sobre as ficgdes curtas é o também argentino
Ricardo Piglia. Este se apoia, sobretudo, na ideia de que o conto tem um cardter duplo,
i@ que, conforme a sua primeira tese, “um conto sempre conta duas histérias” (Piglia,
2004, p. 89). Segundo Piglia (2004), o conto cldssico tem a seguinte configuragdo: narra
em primeiro plano a primeira histéria e constréi em segredo a segunda histéria. Em seus
apontamentos, ele ainda complementa: “Um relato visivel esconde um relato secreto,
narrado de um modo eliptico e fragmentdrio” (Piglia, 2004, p. 90). Piglia afirma, aindaq,
que o “efeito de surpresa se produz quando o final da histéria secreta aparece na
superficie” (Piglia, 2004, p. 20).

Em meio d&s suas asser¢des sobre o conto como um sistema duplo, seguindo a
premissa do autor, mesmo a “versdo moderna do conto, que vem de Tchekhov, Katherine
Mansfield, Sherwood Anderson e do Joyce de Dublinenses”, se liga & ideia de
duplicidade, “trabalha a tens@o entre as duas histérias sem nunca a resolver” (Piglia,
2004, p. ?21). Em suma, o “conto cldssico & Poe contava uma histéria anunciando que
havia outra; o conto moderno conta duas histérias como se fossem uma sé” (Piglia, 2004,
p. 91). Ele chama a ateng¢do, outrossim, para a “matéria ambigua que pde em
funcionamento a microscépica mdquina narrativa que é um conto” (Piglia, 2004, p. 91),
e devemos destacar, desse Ultimo trecho, a adjetivagdo através do termo “microscépica”,
que vai na dire¢do daquilo que temos debatido nesta se¢do.

Se hd uma histéria mais obscura, em segundo plano, mais secreta, é de se
imaginar que existe um final surpreendente, a exemplo do que vemos em geral em
muitos contos de fada e nos contos de Edgar Allan Poe; por exemplo: “Essa nog¢dio de
espera e de tensdo rumo ao final secreto (e Unico) de um relato breve hd de ser o ponto

de partida destas notas” (Piglia, 2004, p. 98). Nota-se, nesse trecho, que Piglia usa
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“relato breve” como sindnimo de “conto”, ligando-se a uma nomenclatura relativamente
comum & modalidade em questdo (“conto” como “relato breve”). Logo mais & frente, de
forma categérica, o autor afirma que “o conto é um tratado sobre a economia da arte”
(Piglia, 2004, p. 98).

Quando aciona aquele que é muito provavelmente o maior escritor argentino
para trazer uma certa comparagdo com o romance, algo comumente trabalhado por
Cortdzar, coloca em evidéncia a ideia de brevidade e, também, de ritmo, dois aspectos
pautados por elementos como o subentendimento e a elipse: “Borges considera que o
romance ndo é narrativa, porque é demasiado alheio ds formas orais, ou seja, perdeu
os rastros de um interlocutor presente, a possibilitar o subentendido e a elipse, e
portanto a rapidez e a concisdo dos relatos breves e dos contos orais” (Piglia, 2004, p.
101).

Notamos, diante do que foi exposto até aqui, a maneira como Cortdzar e Piglia,
que buscaram teorizar os tipos de narrativa em questdo, conectam-se em seus debates,
ainda que foquem em aspectos diferentes. Se um conto varia em termos estruturais,
estilisticos e temdticos, sempre & luz de uma infinidade de possibilidades, podemos
chegar & conclusdo de que essa mesma modalidade textual, exatamente por sua
brevidade, tende a uma nocgdo, varidvel em maiores ou menores graus, de agilidade no
ritmo e de concisGo na estrutura, algo que, quando bem trabalhado, pode gerar efeitos

instigantes no leitor, como veremos na andlise das ficcdes a seguir.

Entre a autoridade dos pais e o poder da rainha, quem reina é o desespero

Apesar da frequente concisdo, as narrativas dos Grimm trabalham diversas
variagées de tempo e de ritmo e miram, por meio dessa variagdes, diferentes tipos de
efeito. Pensemos, inicialmente, nas palavras inaugurais de muitos contos de fada, com o
seu consagrado “era uma vez”, explorado, inclusive, pelos autores alemdes, que inserem
de imediato o seu leitor/ouvinte, na histéria, em épocas mais remotas. Acerca de outro
caso, lembremos, mais especificamente, das consequéncias que ocorrem em “A Bela
Adormecida” (1812), apdés a personagem-titulo finalmente cristalizar a maldi¢cdo
jogada sobre si por uma feiticeira ndo convidada para a festa do seu nascimento,
quinze anos antes, provocando um impacto que objetiva complexificar e impressionar,
devido & passagem do tempo, o seu publico-alvo: “[...] uma princesa fabulosamente
bela, chamada Rosa da Urze, estava dormindo havia cem anos, junto com o rei, a rainha
e toda a corte” (Grimm; Grimm, 2010, p. 70).

De elaboragées mais bdsicas e simplistas como o citado “era uma vez” ao

intervalo ftemporal de mais de cem anos no interior da narrativa de “A Bela
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Adormecida” — um dos contos que indubitavelmente melhor exploram a dilatag¢do
temporal —, percebemos que o fator tempo néo é um elemento colocado em segundo
plano nos contos de fadas. Pelo contrdrio, € um aspecto textual que estd constantemente
presente, e em primeiro plano. E necessdrio acrescentar que os dois exemplos citados e
comentados aqui sdo apenas uma dupla de ilustragéio que faz parte, na verdade, de
uma conjungdio de outros casos que poderiam ser descritos e analisados aqui.

O primeiro conto que serd examinado mais profundamente neste artigo é
“Branca de Neve”. Assim como ocorre em “A Bela Adormecida”, “Branca de Neve”
trabalha j& muito prematuramente a questdo temporal através do famoso “era uma
vez”. Ainda no pardgrafo inicial da obra, além de marcadores de tempo como “no meio
do inverno”, é possivel encontrar sequéncias temporais em que hd saltos de um momento
a outro, fundamental para a fluidez do texto e para que estejam centralizados os
acontecimentos mais importantes, ligados, justamente, & presenca da Branca de Neve.
Vejamos como tudo isso é configurado nas partes inaugurais: “Pouco tempo depois, deu
a luz uma menininha que era branca como a neve, vermelha como o sangue e negra
como o ébano” (Grimm; Grimm, 2010, p. 72).

Nesse mesmo conto, j& no pardgrafo seguinte, encontramos uma outra expressdo
de cunho temporal que marca mais outro salto no calenddrio: “Um ano mais tarde seu
marido, o rei, casou-se com outra mulher” (Grimm; Grimm; 2010, p. 72). Os fatores
relacionados ao tempo, como é nitido, importam consideravelmente, a ponto de a
menina, que havia sido mostrada em sua nascenca linhas antes, mostrar-se j& uma
crianga crescida logo em seguida. Tudo, em suma, acontece com certa velocidade no
ritmo: “Branca de Neve estava crescendo e, a cada dia que passava, ficava mais
bonita. Quando chegou aos sete anos, havia se tornado téo bonita quanto o dia e mais
bonita que a prépria rainha” (Grimm; Grimm, 2010, p. 72).

A transformagéo na din@mica do conto comeg¢a a ser elaborada a partir do
momento em que a madrasta da protagonista pergunta ao espelho mdgico quem é a
mulher mais bonita e, quebrando as suas expectativas, o objeto personificado diz de
modo musical e poético: “O minha Rainha, sois muito bela ainda, / Mas Branca de Neve
é mil vezes mais linda” (Grimm; Grimm, 2010, p. 73). E a reagéo da antagonista é
raivosa: “Ao ouvir estas palavras a rainha pds-se a tremer, e seu rosto ficou verde de
inveja. Desse momento em diante, odiou Branca de Neve” (Grimm; Grimm, 2010, p. 73).

Percebe-se que, doravante, a rainha a odeia, e diante desse seu édio, alcado
gragas & sua vontade irrefredvel de voltar ao status de mulher mais bonita para si e
para o seu espelho mdgico, certa ansiedade comeca a rondd-la, o que a complexifica

em termos psicolégicos e abre espagos para diferentes andlises: “Dia ou noite, ela ndo
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tinha um momento de paz” (Grimm; Grimm, 2010, p. 73). A consequéncia disso, alids,
comec¢a a se tornar ameagadora e violenta para a pobre menina, a maior vitima da
situagdo. Diz a Rainha a um cagador: “Leve a crianga para a floresta. Nunca mais quero
ver a cara dela. Traga-me seus pulmdes e seu figado como prova de que a matou”
(Grimm; Grimm, 2010, p. 73).

Percebe-se, aqui, um primeiro movimento da narrativa em expor a maldade de
um dos seus personagens. A grande questdo, porém, é que o cacador teve compaixdo e
mudou o curso dos acontecimentos planejados pela vila: “Branca de Neve era tdo bonita
que o cacador teve pena dela” (Grimm; Grimm, 2010, p. 73). A jovem princesaq,
nota-se, é poupada gracas da sua beleza, e percebemos, com isso, uma dindmica
constante de superestimacdo em relagdo a ela: o narrador havia relatado que a cada
dia passado “ficava mais bonita”, como citamos; o espelho, provocando a peripécia no
conto, dissera, com direito & multiplicagdo e tudo, que “Branca de Neve [era] mil vezes
mais linda”; e o cacador a salvara justamente por conta da sua boniteza.

Se o édio da Rainha em relagdo & Branca de Neve depende da formosura
desta, esse seu ddio se justifica, digamos assim, quando notamos um leque de discursos
que coloca a princesa, nesse sentido, em outro patamar, acima da madrasta. Falando
em nivelamentos, o texto evidencia uma subida, em niveis de crueldade, por parte da
personagem vil, j& que, pensando que o cacador havia levado os pulmdes e o figado
da jovem (ele, na verdade, levou os érgdos de um javali), “a perversa mulher os comeu,
pensando que estava comendo os pulmées e o figado de Branca de Neve” (Grimm;
Grimm, 2010, p. 73). Ainda que saibamos que nada de tdo violento havia acontecido &
jovem moga devido & focalizagcéo da narrativa, é perturbadora a acdo relatada pelo
narrador onisciente.

Depois de ter escapado e de ter encontrado a cabana dos tdo famosos sete
homenzinhos, a superestimagdo sobre a heroina continua: “Os andes ficaram tdo
encantados com aquela visdo que resolveram ndo a acordar e a deixar continuar
dormindo em sua caminha” (Grimm; Grimm, 2010, p. 74). Acontece que, “a rainha,
acreditando que havia comido os pulm&es e o figado de Branca de Neve, estava certa
de que era novamente a mais bela de todas” (Grimm; Grimm, 2010, p. 75), por isso se
dirige ao espelho mdgico e o questiona novamente: “Espelho, espelho meu, / Existe
outra mulher mais bela do que eu?” (Grimm; Grimm, 2010, p. 75). E a resposta, para a
sua surpresa: “Es sempre bela, minha cara rainha / Mas na colina distante, por sete
andes cercada, / Branca de Neve ainda vive e floresce, / e sua beleza jamais foi

superada” (Grimm; Grimm, 2010, p. 75).
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Além de ter ficado “pasma, pois sabia que o espelho nunca dizia uma mentira”
(Grimm; Grimm, 2010, p. 75), ela “pds-se a maquinar uma maneira de se livrar dela. Se
ndo fosse a mais bela de todo o reino, nunca seria capaz de sentir outra coisa sendo
inveja” (Grimm; Grimm, 2010, p. 75). A partir disso, a Rainha planeja a execugdo de
uma série de ideias malignas, disfarcando-se de uma velha vendedora, com o intuito de
matar a Branca de Neve: 1) aperta o cadargo tdo forte a ponto de quase esganar a
princesa; 2) entrega-lhe um pente envenenado; 3) entrega-lhe a famosa magd. Em todos
os casos, uma solu¢do é logo executada e Branca de Neve é salva: as duas primeiras
pelos sete andes, a Ultima pelo principe que aparece & nos Ultimos instantes do conto.

Em paralelo a isso, nas ocasides em que a Rainha pensa que se livrou, finalmente,
da personagem-titulo, ela corre ao espelho a fim de saber se havia, novamente, se
tornado a mais bela do reino, recebendo uma resposta negativa em todos os
questionamentos, com exce¢do de um, o Ultimo deles: “Sois vés, minha rainha, do reino a
mais bela” (Grimm; Grimm, 2010, p. 78). Notamos que o imediatismo da madrasta em
colocar as suas ideias macabras em prdtica, pois queria o quanto antes ser a mais bela
do reino, é credenciado gracas a um foco especial nos verbos (muito gragas das
perguntas dela ao espelho) e & auséncia de enunciagées mais verborrdgicas, como a
descritiva e a informativa. S&o poucas as linhas e os pardgrafos que separam a
primeira tentativa de assassinato da terceira, contando, ainda, no meio disso tudo, as
acdes dos andes que salvaram a princesa (em duas ocasides) e as vdrias idas ao
espelho mdgico por parte da antagonista.

A agilidade do conto é tdo sintomdtica a ponto de o filho do rei, que aparece
subitamente no conto com uma fungéo semelhante daquela de um deus ex machina, apds
salvar a jovem moga, se mostrar completamente apaixonado e, logo em seguida no
texto, acontecer j& o casamento: “‘Eu te amo mais que tudo no mundo’, ele disse. ‘Venha
comigo para o castelo do meu pai, seja minha noiva’. Branca de Neve sentiu afeicdo
pelo principe, e partiu com ele. As nipcias foram celebradas com enorme esplendor”
(Grimm; Grimm, 2010, p. 79). Temos aqui, sintetizando, uma estrutura¢do veloz por
parte de um narrador acelerado, estilo que vai ao encontro das agdes
desesperadamente cruéis e ansiosas da antagonista. E para abrigar um termo tdo
utilizado por Cortdzar em seu ensaio: quanta intensidade!

Em outro conto de fadas dos Grimm, “Chapeuzinho Vermelho”, a abertura com o
“era uma vez” & evidencia a questdo temporal na primeira linha do conto. Embora um
discurso informativo explique laconicamente o porqué de a “menina encantadora”, como
diz o préprio narrador, ser chamada de Chapeuzinho Vermelho, o foco da narrativa nas

acdes e a auséncia de descrigdes, em seguida, leva-a muito rapidamente até o Lobo, o

Revista Contingentia, v. 14, n. 1, jan.-jun. 2026 | ISSN 1980-7589




Revista Contingentia | Freitas de Carvalho, Pinheiro

grande vildo da histéria. Explicando melhor, observamos que do pedido da mé&e para
levar os bolinhos & avd, que estava fraquinha e doente, ao encontro da protagonista
com a criatura, hd poucas frases e linhas.

Mais uma vez a floresta se torna o palco assustador para uma personagem
feminina, como havia sido para a Branca de Neve, posto que é logo na entrada desse
ambiente que a menina se depara com o antagonista: “Mal pisara na florestq,
Chapeuzinho Vermelho topou com o lobo. Como ndo tinha a menor ideia do animal
malvado que ele era, ndo teve um pingo de medo” (Grimm; Grimm, 2010, p. 80). A
combinac¢do floresta-lobo, contudo, é de intimidar até “gente grande”, visto que, para
“os europeus de épocas anteriores e para os povos com outras tradigdes, as montanhas
e florestas eram paisagens de medo” (Tuan, 2006, p. 13). Podemos citar, além do mais,
que em outras modalidades de histérias infantis, como nas fdbulas, o lobo, mesmo sem o
apoio da floresta, era visto como uma figura duvidosa e terrivel; veja-se, por exemplo,

em Esopo (2012, p. 22):

Um lobo que engolira um osso corria pelo campo procurando quem o
salvasse. Ao encontrar uma garga, disse:

— Por favor, tira-me esse osso da garganta e te recompensarei.

A garca enfiou a cabega na goela do lobo e retirou o osso. Depois ela
reclamou a recompensa prometida. O lobo entdo respondeu:

— J& ndo te basta ter tirado tua cabega sd e salva da boca de um
lobo?

O reconhecimento do homem mau se limita a ndo causar um novo mal
a quem lhe faz o bem.

O préprio narrador, no conto dos Grimm, nos havia alertado sobre o Lobo ser
um “animal malvado” em trecho j& transcrito por nés. Aproveitando-se, entdo, da
ingenuidade da mening, o ser antropomorfizado coleta informacgdes importantes sobre a
localiza¢do da casa da avé de Chapeuzinho e consegue engand-la ao frear a sua ida

mais direta e, por conseguinte, mais rdpida a residéncia da velha mulher:

Chapeuzinho, notou que hd lindas flores por toda parte? Por que ndo
para e olha um pouco para elas? Acho que nem ouviu como os
passarinhos estdo cantando lindamente. Estd se comportando como se
estivesse indo para a escola, quando é tudo tdo divertido aqui no
bosque (Grimm; Grimm, 2010, p. 81).

Embora ndo se incline ao desespero da Rainha de “Branca de Neve” em
alcancar a sua meta, o Lobo é calculista ao conseguir planejar a demora da ida da
garotinha ao local de destino e correr para que & chegasse primeiro: “O lobo correu

direto para a casa da avé de Chapeuzinho e bateu a porta” (Grimm; Grimm, 2010, p.
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81). Muitas das agdes, como podemos observar, sdo uma questdo de tempo: o adiamento
e a consequente demora da garotinha; o ato de correr e de chegar antes por parte do
ser maligno. Levando em considerag¢do que, |4 do comego da floresta, onde a dupla
estava situada no momento da primeira conversa, a cabana da avé da menina ficava
“a um bom quarto de hora de caminhada mata adentro” (Grimm; Grimm, 2010, p. 80),
como ela informou ao Lobo.

A questdo é que, pela razdo de o narrador ter salientado, por meio da sua
organizag¢do do conto, que o lobo correu e, logo em seguida, bateu & porta, a sensagdo
transmitida na leitura é a de que a velocidade impressa pelo animal malvado foi
deveras impressionante, j&@ que ele chega muito rapidamente ao espago desejado. O
ritmo impresso, alids, assim como acontece em “Branca de Neve”, abriga uma
verdadeira sensagéo de agilidade muito gragcas & auséncia de discursos descritivos,
somente muito pontualmente acionados, e devido ao foco do narrador em cima dos
verbos de agdo, como no seguinte fragmento: “O lobo levantou o ferrolho e a porta se
escancarou. Sem dizer uma palavra, foi direto até a cama da avé e a devorou inteirinha.
Depois, vestiu as roupas dela, enfiou sua touca na cabega, deitou-se na cama e puxou as
cortinas” (Grimm; Grimm, 2010, p. 72, grifos nossos).

Vale notar como a quantidade de verbos nocionais que indica a passagem de
uma agdo a outra no trecho recém citado é sintomdtica, afinal, sdo oito somente nesse
pedaco. Esa configuracdo, alids, é predominante na obra, impulsionando o ritmo, o que
pode ser provado em outros excertos, como este: “Assim que pronunciou estas Ultimas
palavras, o lobo saltou fora da cama e devorou a coitada da Chapeuzinho Vermelho”
(Grimm; Grimm, 2010, p. 82, grifos nossos).

A violéncia do Lobo, associada ao ato de devorar a protagonista e a velha
senhora, tem a ver com o tempo, a sua pressa para sair da floresta em direg¢éo ao local
onde a vové se encontrava, antes de a menina chegar por |4, é evidente, e é notdavel,
inclusive, a maneira como ele acaba com as suas presas, engolindo-as de uma vez s6,
sem tempo para a mastiga¢do: “Em vez de atirar, [o cacador] pegou uma tesoura e
comegou d abrir a barriga do lobo adormecido. Depois de algumas tesouradas, avistou
um gorro vermelho. Mais algumas, e a menina pulou fora, gritando [...]” (Grimm; Grimm,
2010, p. 82). O ritmo da narrativa, como j@ mencionamos, estd enraizado em uma
considerdvel agilidade devido a uma série de aspectos, o que contribui com a sensagdo
de aceleragdio, de certa ansiedade até, por parte do vildo.

Visualizamos, até aqui, que sdo os antagonistas, especialmente, que estdo
vinculados ao plano da velocidade, sdo/estdo desesperados pelas suas respectivas

necessidades, seja a do egoismo (a Rainha), seja a da alimentagéo (o Lobo). Em relagdo

Revista Contingentia, v. 14, n. 1, jan.-jun. 2026 | ISSN 1980-7589




Revista Contingentia | Freitas de Carvalho, Pinheiro

ao Ultimo dos contos em andlise neste artigo, “Jodo e Maria”, a dindmica do tempo é
igualmente impressa por meio de questdes complexas, talvez mais até do que aquelas
vistas na outra dupla de narrativas, visto que, desta vez, é sedimentado um drama
familiar vinculado as mdés colheitas e, principalmente, & fome, pois o pai da familia, um
lenhador, “néo conseguia mais levar pdo para casa” (Grimm; Grimm, 2010, p. 88).

O cendrio principal é, novamente, o da floresta, palco igualmente importante nas
outras duas obras. Em meio ao desespero da fome, a mde das criangas, de modo furtivo,

diz ao esposo:

“Ouga-me”, sua mulher respondeu. “Amanhd, ao romper da aurora,
vamos levar as criangcas até a parte mais profunda da floresta.
Faremos uma fogueira para elas e daremos uma crosta de pdo para
cada uma. Depois vamos tratar dos nossos afazeres, deixando-as
sozinhas. Nunca encontrardo o caminho de volta para casa e ficaremos
livres delas (Grimm; Grimm, 2010, p. 88).

Embora uma das criangas, Jodo, ndo perdesse a fé, porque dizia que “Deus néo
[havia] de nos abandonar” (Grimm; Grimm, 2010, p. 88), a ideia cruel da mde é logo
colocada em prdatica. O imediatismo era fundamental para que ela e o esposo
sobrevivessem, ndo é por menos que a “mulher ndo deu ao marido um minuto de
sossego até que ele [consentisse] no plano dela” (Grimm; Grimm, 2010, p. 88). E
verdade que, em “Jodo e Maria”, o espacgo narrativo apresenta uma importdncia até
mais evidente do que o tempo. E na floresta, por exemplo, que as criancas s&o
abandonadas e é por |d que elas encontrariam um ambiente (desta vez interior, ndo
exterior) onde passariam momentos de extrema ameaga: a cabana da velha senhora.

Mesmo assim, compreendemos que a dindmica da pressa/da velocidade estd
presente mais uma vez. Percebemos isso & nas acdes imediatistas da mde, quando o
relégio se mostra contra a familia: & medida que o tempo passa, o problema da fome
os assola paulatinamente, e é preciso executar (logo!) uma decisdo, que &, na concepgdo
dos adultos, a de abandonar as criangas. Ainda que o contexto seja de fato opressor, a
atitude da mde e o consentimento do pai ndo deixam de ser cruéis: “As criancas tém que
ir embora. Desta vez, vamos levd-las para o coraglo da floresta, de modo que ndo
consigam encontrar uma saida” (Grimm; Grimm, 2010, p. 90).

As consequéncias de abandonar as criangas na floresta poderiam, sem dividas,
expd-las a perigos ou mesmo & morte, como quase aconteceria, mais & frente, na casa
da velha senhora, uma mulher canibal, que diria: “Quando [Jodo] estiver gordo e bonito,
vou comé-lo” (Grimm; Grimm, 2010, p. 92). E possivel perceber, antes disso, que os

perigos da fome, elemento central para os desdobramentos dos conflitos na histéria,
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ameagam as criancas antes mesmo da apari¢do da bruxa, e diante de um viés, inclusive,
temporal: “Comegara a andar de novo, mas sé faziam se embrenhar cada vez mais na
mata. Se ndo conseguissem uma ajuda logo, com certeza morreriam” (Grimm; Grimm,
2010, p. 91, grifo nosso).

A luz de um plano mais estrutural, observamos a presenca constante dos verbos
de acdio, propriedade geral dos contos dos Grimm, como vimos nos outros dois contos,
responsdveis por provocar uma considerdvel acelerag¢do no ritmo do texto: “Sob a luz
do luar, Jo&o pegou a irm& pela mdo e foi seguindo os seixos, que tremeluziam como
moedas novas e apontavam o caminho de casa para eles. Caminharam a noite inteira e
chegaram & casa do pai exatamente ao romper da aurora” (Grimm; Grimm, 2010, p.
90, grifos nossos).

A auséncia de um volume mais considerdvel de discursos descritivos e
informativos também ajuda na confec¢do de uma leitura/escuta mais acelerada, como
vimos, igualmente, nas duas outras narrativas, todas elas limitadas a apenas lacénicas
descri¢des e a poucas adjetivagdes, como sucede no seguinte trecho: “Quando chegaram
mais perto da casa, perceberam que era feita de pdo, e que o telhado era de bolo e
as janelas de agucar cintilante” (Grimm; Grimm, 2010, p. 91). Apesar de seu potencial
descritivo, evidenciado pelo cendrio da floresta e pela casa da senhora ameacadora —
uma constru¢do mdgica erguida e sustentada por comidas —, esse tipo de enunciagdo &,
ao contrdrio, limitado e mais contido no texto.

Além do mais, nota-se que os marcadores temporais colaboram, igualmente, com
a intensificacdo do ritmo, algo que vimos ser impresso com maior empenho,
anteriormente, em “Branca de Neve”. Vejamos alguns exemplos de “Jodo e Maria”: “Ao
raiar do dia, pouco antes do nascer do sol” (Grimm; Grimm, 2010, p. 89); “Pouco tempo
depois, cada cantinho do pais” (Grimm; Grimm, 2010, p. 20); “Bem cedo na manhda
seguinte” (Grimm; Grimm, 2010, p. 90); “Fazia trés dias que tinham deixado a casa do

pai” (Grimm; Grimm, 2010, p. 91).

Consideragoes finais

Alguns dos aspectos mencionados como tendéncia de composicdo de uma
narrativa mais acelerada e que estdo vinculados, em maiores ou menores graus, a
ansiedade e ao desespero das personagens (e consequentemente ao terror) ndo se
esgotam aqui, pois, tratando-se de textos engenhosos, existem outras possibilidades de
andlise e de interpretagdo de grande poténcia. Pensemos, para citar somente um caso,
na questéo da figura da velha senhora de “Jodo e Maria”, que, por seus aspectos e

informag&es, lembra-nos ndo apenas uma persona de muito tempo vivido e que carrega
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consigo um passado criminoso, dado que “atacava criancinhas e tinha construido a casa
de pdo sé para atrai-las” (Grimm; Grimm, 2010, p. 92), como também parece se
assemelhar a uma espécie de lenda local, ligada, enfim, a uma dimensdo temporal
imensurdvel.

O narrador de “JoGo e Maria”, inclusive, em um raro momento de discurso
informativo, volta-se a uma leitura que se vincula, de certa forma, & dinémica lenddria.
Vejamos: “As bruxas tém olhos vermelhos e ndo conseguem enxergar muito longe, mas,
como os animais, tém um olfato muito apurado e sempre sabem quando h& um ser
humano por perto” (Grimm; Grimm, 2010, p. 92). A possivel interpretagcdo de
aproximd-la a uma ideia de lenda permite-nos, mesmo que mais implicitamente, dilatar
a questdo temporal e faz com que mergulhemos em um passado histérico, absoluto,
inalcangdvel, extremamente distante no tempo, o que complexifica a leitura acerca da
personagem. Sob essa visdo, como é nitido, seria possivel discutir ainda mais os
movimentos temporais dos contos e tragar outras novas andlises e investiga¢des por meio
de outros diversos tépicos.

O que acontece, em suma, é que os contos infantis, ndo apenas os dos Grimm,
mas também os de Perrault, de Andersen, de Colasanti e de outros autores,
potencializam as mais diversificadas leituras devido & sua riqueza estético-formal, que
ultrapassam a esfera do ensinamento, do divertimento e do entretenimento — conforme
Bazin (2018, p. 88), “[foi] a pedagogia que inventou para as criangas as cores sem
perigo”.

O ensino e a diversdo podem, sim, estar vinculados a essas narrativas, mas, como
espera-se que tenha sido demonstrado ao longo deste artigo, é necessdrio que ndo a
subestimemos e que ndo a inclinemos a essas meras funcionalidades. Afinal, como afirma
com enorme precisdo Maria Teresa Andruetto (2012, p. 60), “[a] tendéncia a considerar
a literatura infantil e/ou juvenil basicamente pelo que tem de infantil ou de juvenil & um

perigo”.
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