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Aprender a ler e a interagir adequadamente com os produtos culturais de elevado
relevo simbdlico no ambito das comunidades interpretativas constitui, para a crianca
gue se encontra ainda num periodo de maturacdo e de desenvolvimento, uma mais-valia
estratégica. De facto, para além do acesso a partilha de uma memdria cognitiva e
cultural (Nobile, 1992:19-20), que da corpo a ideia de uma comunidade e a projecta
colectivamente no futuro (Eco, 2003:11), a capacidade de reconhecimento das multiplas
vozes que 0s textos incessantemente estabelecem entre si constitui uma importante
ferramenta potencializadora do sucesso no dominio da leitura. Reclamando a
participacdo activa do leitor, fazendo dele um cumplice no jogo que o texto estabelece
com o seu saber, é o dominio da capacidade para activar e compreender as relagdes de
dialogo polifénico que ecoam através dos textos que, em larga medida, habilitara o
leitor a poder fruir muitas das linhas de leitura que a construcao textual potencialmente
sugere, permitindo-lhe superar comportamentos interpretativos de natureza estritamente
“ingénua” ou “gastrondmica” e exercitar comportamentos interpretativos de natureza
“critica”, tipicos de uma leitura vertical® do texto literario. E neste sentido que Anténio
Mendoza Fillola (2003:30) considera que a expansdo dos chamados quadros de
referéncia intertextuais deve ser concebida como o objectivo central na formacéo
literaria.

O humor e os processos de desconstrucdo parodica, pelo jogo de intima
conivéncia que estabelecem com os seus leitores, ao solicitarem-lhes um grau de
cooperacgao interpretativa activa, podem ser considerados como estratégias susceptiveis
de os auxiliarem a melhorar essa capacidade de activacédo e de exercitacdo dos quadros
de referéncia intertextuais. Com efeito, ao corroerem ludicamente c6digos e convencdes
e ao questionarem determinadas visdes do mundo, estes processos obrigam o leitor a
activar os hipotextos respectivos, expandindo concomitantemente a sua competéncia
enciclopedica e adquirindo ferramentas para leituras subsequentes de outros textos.

Concebidos como a mais pura e singela expressao de um processo psiquico do
insconsciente colectivo (von Franz, 1996), os contos de fadas detém, no contexto da
literatura de potencial recepcdo leitora infantil, um estatuto invejavel.

! Este trabalho insere-se no &mbito do projecto “Infancia, Meméria Literéaria e Saberes”, em curso no
LIBEC - Centro de Investigacdo em Promogéo da Literacia e Bem-Estar da Crianga da Universidade do
Minho (Portugal).

2 para uma dilucidagdo dos conceitos de leitura horizontal e leitura vertical do texto literario, cf. Nelly
Novaes Coelho (2000:270-271).



Nestes contos, a figura feminina, enquanto figura em larga medida arquetipal (von
Franz, 1993), é representada assumindo quer uma faceta positiva, na imagem da fadas
ou da princesa, quer uma faceta negativa e sombria, na imagem da bruxa.

Um olhar a literatura infantil contemporanea permite-nos detectar numerosos
textos que, recuperando estas imagens femininas, as reescrevem sob prismas diversos,
contribuindo para concretizar gestos e lugares passiveis de definir a sua identidade.

Escolhemos para esta apresentagdo duas obras que recuperam e reescrevem,
desconstruindo parodicamente, determinados lugares comuns atribuidos quer a imagem
da fada, quer a imagem da bruxa: sdo elas, A ilha do Chifre de Ouro, de Alvaro
Magalhaes (2004) e A Vassoura Magica, de Luisa Ducla Soares (2003).

“Os livros concedem-nos essa possibilidade fantastica de percorrermos a consideravel velocidade
lugares vérios, ficando praticamente imoveis, fazendo-nos aceder a dimensdes desconhecidas de lugares
que fazem parte do nosso mundo quotidiano. Talvez o segredo esteja nas palavras que Ana dirige a Rui:
“- Tens uns olhos bonitos, fica a saber. (...) Mas s6 te mostram metade do que existe. (...) E preciso fixar
as coisas e depois deixar de as ver e esperar que elas nos entrem pelos olhos dentro.” (Sousa, 2000:19)

Assim inicia Maria Elisa Sousa uma recensdo critica acerca da obra que
seleccionamos para ilustrar a subversdo parddica da imagem estereotipada da fada, A
ilha do Chifre de Ouro, de Alvaro Magalhaes (2004).

Este livro de literatura infanto-juvenil conta-nos a historia de dois jovens, Rui e
Ana, que descobrem que existe um outro lado do mundo, um outro lado que, segundo
Alvaro Magalhdes, “representa a dimensao espiritual da existéncia, a qual nos damos ao
luxo de dispensar.” (Magalhdes, 2000a:5). Em A ilha do Chifre de Ouro (Magalhées,
2004) aparecem “dois lados do Porto: a cidade visivel aos olhos dos comuns mortais e a
outra — a da fantasia, habitada por elfos e gnomos, fadas, princesas, mas tambem pelo
Mal que atravessa de um lado para o outro em busca das suas vitimas™. (Mimoso,
2002:12)

Nas palavras de José Anténio Gomes (2000:17)3, esta obra é enriquecida por um
“jogo de citacdes, didlogo intertextual que quase a converte numa homenagem a
literatura e & mitologia de que ela se nutre”, acreditando Alvaro Magalhdes que “é bom
ver que esta crenca, que leva a alguém acreditar no que os seus olhos ndo véem, nao é
de cariz teoldgico mas poético.”” (Magalhdes, 2000b:15-16)

No outro lado da cidade, em que se acredita no que os olhos ndo véem e se olha
mais fundo para as coisas tendo o coracdo como guia, a presenca de seres feéricos é
uma constante, sendo estes introduzidos logo no primeiro encontro dos protagonistas.
Ana diz a Rui que pretende ir ao “Oculista Coelho” para 14 ir buscar uns sapatos, pois
no outro lado da cidade era ali que ficava situado o “Sapateiro das Fadas”:

*“-Vais comprar uns sapatos num oculista?

- S80 uns sapatos especiais, muito leves, que nos ajudam a suportar 0 n0Sso peso.

-Estas a ver? Isto sdo sapatos de fada (...) Sabes como é. Elas tém muito cuidado com o que
calgam.

- Elas quem?

- As fadas. Ja te disse que isto sdo sapatos de fada.” (Magalhaes, 2004:15-16)

Quando falamos ou ouvimos falar de fadas, e recorrendo a nossa competéncia
enciclopédia, imediatamente formamos uma imagem mental estereotipada: um ser

¥ Note-se que nesta citagio José Anténio Gomes no se esta a referir de forma directa a obra A ilha do
Chifre de Ouro, mas de forma indirecta, visto que se refere a um texto dramatico do mesmo autor,
Enquanto a cidade dorme (Magalhes, 2000a). Alvaro Magalhaes assume, num prefacio metatextual ao
texto dramatico em questdo, que a escrita deste texto foi desencadeada pelo texto A ilha do Chifre de
Ouro, do qual “toma de empréstimo 0s personagens centrais e o nicleo tematico”. (Magalhaes, 2000a:5)



feminino de rara beleza fisica, simbdlica e cromaticamente identificado pela presenca da
cor branca, com a sua varinha na méao e um coracéo repleto de ternura e bondade.

Na verdade, e de acordo com Maria da Conceicdo Costa (1997), as fadas sdo,
tradicionalmente, concebidas como mensageiras de um outro mundo e possuem poderes
espirituais paranormais, estando sempre relacionadas com a Terra-Mae. Elas sdo, por
vérias vezes, simbolicamente associadas a metais preciosos, como o ouro®, as pedras
preciosas, as joias ou os palacios. As fadas distribuem bondade e atencdo pelos mais
desfavorecidos, principalmente a fada madrinha, que possui uma “bondade maternal”.
Ao contrario da fada amante, a fada madrinha é caracterizada como sendo uma
velhinha, porém, a sua auséncia de beleza é proporcionalmente inversa a sua sabedoria.

Sé tém contacto com elas uns poucos privilegiados, dando-se apenas este contacto
quando o desejam. De uma forma geral, é a propria fada que se desloca a0 mundo dos
comuns mortais, no entanto, o inverso também sucede. Os encontros entre 0s seres
feéricos e 0s seres mortais tém lugar sempre em espacos simbdlicos associados a vida (a
floresta, 0 bosque ou o jardim e perto da agua), e ocorrem em momentos decisivos da
accao do heroi.

Porém, as imagens da fada que encontramos em A ilha do Chifre de Ouro, de
alguma forma, subvertem este esteredtipo aceite no ambito de determinadas
comunidades interpretativas.

De facto, na obra em analise, Rui estabelece o primeiro contacto directo com as
fadas quando tem por missdo entrar no Jardim Proibido e dai trazer um ramo da Arvore
Ardente. A leitura deste episddio derroga ostensivamente as expectativas do leitor. Com
efeito, é quase impossivel ndo esbogar um sorriso quando o leitor é confrontado com
uma fada, dotada de uma vozita melodiosa (Magalhdes, 2004:136), e pronunciando
enunciados onde, de uma forma ideologicamente desconstrutora, abunda o cal4o®, ou
manifestando atitudes que, de modo algum, parecem ser consentdneas com a sua
natureza de ser perfeito, harmonioso e distante das pequenas quezilias humanas®.

Antes de Rui entrar no Jardim Proibido, no coracdo do bosque (Magalhdes,
2004:134), a Pedra Falante avisou-o que as fadas eram seres faladores, calculistas,
susceptiveis, caprichosos e rancorosos. Esta primeira descricdo das fadas, porquanto
contraditoria com um certo conhecimento do mundo, que se assume partilhado, obriga o
leitor a reorganizar o seu horizonte de expectativas. Teria a Pedra Falante alguma
quezilia com as fadas? A leitura dos paragrafos que se seguem prova-nos que afinal esta
tinha mesmo razdo. A receber Rui, a porta do Jardim Proibido, junto ao rio, estavam
duas fadas, Fly e Puc. Fly era uma fada lindissima, que brilhava a luz do sol, as suas
feicbes eram “suaves, perfeitas”, tendo uma *“aura esverdeada e fosforescente”
(Magalhdes: 2004:136) a envolvé-la. No entanto, ela vai revelar-se, de imediato, um ser
vaidoso e pretensioso pois afirma que € “a criatura mais bela e mais perfeita de todos os
mundos que existem e mesmo de todos os que hdo-de existir. Eu sou a propria Beleza”.
(Magalhaes, 2004:136) Ri, quase que num acto de malvadez, da fealdade de Puc e,
numa atitude infantil, critica-a: “- Es tdo feia que metes nojo a um sapo!”” (Magalhaes,
2004:138) Fly revela, ainda, ser mimada e infantil afirmando que poderiam ficar com
Rui no Jardim Proibido, pois assim “podiamos persegui-lo, transforma-lo, dar-lhe banho
no rio, brincar aos casamentos e as histdrias de pessoas, podiamos dancar com ele nos

* Note-se que o ouro, dada a sua natureza, é associado metaforicamente ao caracter divino e a
imortalidade.

> _Entdo, p&. Vens ou ndo vens? (Magalhées, 2004:136); — N&o me fales desse cromo, pa. (Magalhées,
2004:141).

6 Cf., a este respeito, por exemplo, 0 seu comportamento como uma crianga mimada e infantil, achando-se
a mais bela e a mais perfeita de todas.



fortins, fazer-lhe cocegas na barriga...” (Magalhdes, 2004:140-141). Criando uma
situacdo que, de uma certa forma, € parodica, Fly revela-se também um ser matreiro, ao
tentar enganar Rui, que é salvo desta situacdo por Puc, uma fada fisicamente
caracterizada com tracos animalescos’. O dialogo entre as duas vem a revelar ao leitor
todo um conjunto de marcas que definitivamente as afastam de uma certa visdo
idealizada das mesmas: sdo mal-educadas, agressivas, insolentes e invejosas. Além
disso, enquanto Fly apresenta as caracteristicas fisicas de uma fada e as caracteristicas
psicoldgicas de uma bruxa, Puc parece mostrar-se como uma bruxa por fora, contendo
uma fada no seu interior.

Um outro ser feérico que aparece neste episddio é Liz, uma fada atarracada, “com
rosto largo e faces rosadas como uma camponesa” (Magalhdes, 2004:142), que vestia
varios aventais por cima de uma saia aos quadrados e tinha os chinelos gastos e
cambados. O seu nome queria dizer “espirito da casa” e talvez fosse por isso que ela s6
ficava feliz quando andava nas tarefas domésticas. Liz é a perfeita “fada do lar”, uma
fada com uma certa idade e com um certo instinto maternal, uma espécie de fada
madrinha. No entanto, ela é também impaciente e mandona, tendo um “grito altissimo,
terrivel” (Magalhdes, 2004:145). E Liz quem vai introduzir o desfile de seres feéricos
que, a nosso ver, parece ser um desfile parodico de todo o mundo das fadas. A propria
forma de o introduzir parece-nos caricata, principalmente, se pensarmos, mais uma vez,
no registo linguistico aparentemente inadequado ao contexto e a situacdo: “(...) vou
apresentar-te o pessoal”. (Magalhdes, 2004:145) A primeira fada do desfile é Sic:
apresentava uma aparéncia masculina, tinha a barba por fazer, o cabelo desgrenhado e a
roupa esfarrapada, era o “Homem Faminto”. (Magalhées, 2004:146) Logo de seguida,
vem Rol, uma fada também com aspecto de homem, pequena, engracada, de rosto
redondo, que usava “um chapelete de asa arrebitada e um casaco vermelho de feltro
com sete fileiras de botdes e sete botbes dourados em cada fileira”. Fumava cachimbo,
sendo, segundo Liz, aquela que os mortais chamam de ““0 que fala de amor” e sendo
também muito preguicosa. Seguidamente, aparece Dri, uma fada mindscula e delicada,
que se escondia atras de sete véus negros e que odiava a luz do sol pois esta podia
transforma-la em &gua. Isa tem a aparéncia de uma foca, sendo capaz de tirar a sua
propria pele. Apoés, a apresentacdo de Tril, uma fada doméstica alegre e encantadora,
aparece a Rainha das Fadas. Estava toda vestida de branco e envolta em mistério, pois
trazia o seu rosto tapado com “um véu de seda fina que esvoacgava levemente”
(Magalhdes, 2004:147) E ela a Gnica que, mantendo tracos, caracteristicas e padroes de
comportamento que a aproximam do conhecimento partilhado que o leitor tem destes
seres feéricos, vai retirar das aguas do lago um objecto encantado, a espada que Rui
necessitava para conseguir os seus intentos.

Enquanto heroi, Rui enceta a sua busca pelo objecto do desejo, processo que Ihe
permitira crescer e operar a construcdo do seu “eu” interior. No entanto, Rui ndo é nem
principe nem cavaleiro, mas busca o amor de uma fada dos tempos modernos, Ana.

Terminamos citando as palavras da Pedra Falante:

“A verdade é que ndo ha uma fada que seja totalmente boa. (...) Também é verdade que nao ha
fadas totalmente mas e que a sua malignidade ndo vai além de uma certa malicia, mas, enfim, as vezes
causam grandes prejuizos™. (Magalhaes, 2004:135).

Acrescentamos apenas, e em jeito de conclusdo, que também ndo haverd,
provavelmente, uma bruxa totalmente ma ou totalmente boa.?

7 Cf. os seus dentes e cabelos verdes, desgrenhados, os olhos redondos de porco e um nariz “tdo largo e
tdo vermelho como o rabo de um macaco”. (Magalhées, 2004:137).

® Leia-se, a este respeito, o livro Uxa — ora fada, ora bruxa, de Sylvia Orthof (1985). A autora apresenta-
nos uma visdo caricatural tanto da fada como da bruxa, contando a histéria de Uxa, uma bruxa que




Retratada na sua faceta negativa e frequentemente associada a forca perversa do
poder’, a imagem da bruxa é geralmente descrita em dissonancia face a determinados
padrdes culturais da beleza fisica e portadora de uma indumentéria especifica, na qual
predominam valores cromaticos e simbolicos associados a cor negra.

Actualmente, assistimos, no ambito da literatura infantil contemporanea, ao
aparecimento de uma nova reconfiguracdo da figura da bruxa que eventualmente age
com bondade, ou que invertendo, por vezes, parodicamente as suas fungdes e atributos,
comporta-se como uma fada. Sdo exemplos, os contos Histéria Com Recadinho, de
Luisa Dacosta (1986), A Bruxa Zanaga, de Margarida Castel-Branco (2004), ou
Historias da Bruxa Cornélia | — Uma Corrida de Vassouras, de Nicha Alvim (2002).

A fim de investigar o tratamento desta imagem na literatura contemporanea de
recepgdo infantil e juvenil, escolnemos analisar o conto de Luisa Ducla Soares (2003) A
Vassoura Magica.

O titulo da obra introduz o leitor no universo ficcional e, em particular, no
dominio do maravilhoso. A nivel morfoldgico, a presenca do artigo definido confere
qualidades diferentes ao discurso. Valoriza o substantivo, destacando-o, mostrando ao
leitor que ndo se trata de uma vassoura qualquer, mas de um objecto dotado de uma
singularidade: a sua natureza magica. Este adjectivo, eventualmente mais relacionado
com o universo infantil, denota, pelo lugar que ocupa em relacdo ao substantivo, uma
visdo objectiva da realidade, reforcando, regra geral, as qualidades essencialmente
fisicas. A associacdo vassoura e magica activara, cremos, a imaginacdo da crianga, a
qual, recuperando quadros de referéncia intertextuais e quadros de referéncia comuns,
podera eventualmente inferir estar perante uma narrativa onde uma bruxa (com a sua
vassoura), com alguma probabilidade, condicionara, através das suas accOes,
disforicamente o ser e 0 agir de outras personagens.

Isoladamente, 0 nome comum a “vassoura” representa o instrumento utilizado pela
mulher na lida doméstica. Contudo, esse utensilio ndo sera uma vassoura qualquer, nao
sera a vassoura da “dona de casa”, porque lhe € atribuida uma qualidade: ser méagica.
N&o esquecamos que a magia € a arte de produzir efeitos contrarios as leis da natureza.
A vassoura terd entdo virtudes ou produzira efeitos surpreendentes e inexplicaveis;
talvez permita ao ser ao qual é associado fugir as constricbes de um mundo empirico e
historico-factual, emancipar-se, libertar-se, de alguma forma, do papel que, no ambito
de sociedades patriarcais, Ihe é, por vezes, associado, tornando-se, finalmente, um ser
independente e auténomo, capaz de usufruir dos seus direitos™.

A expressdo hipercodificada com que se inicia a narrativa transporta-nos para um
mundo ficcional. Num claro propésito de apelo a adesdo e cooperacgdo interpretativa do
leitor, o narrador, por meio da anafora, insiste na singularidade e na especificidade da
vassoura da personagem principal: “N&o era uma vassoura de jardim... Ndo era uma

resolve, por vezes, ser fada. No entanto, para poder desempenhar o papel de fada ela tinha que se
“mascarar” como tal, colocando uma peruca loura e um chapéu de fada. Porém, esta sua atitude pode
causar muitas confusdes

% Estes seus atributos auxiliam & consecucdo de efeitos perlocutivos, nos quais sobressai a construcio
social do medo na crianca. De facto, a bruxa é frequentemente apresentada como um ser aterrorizante que
ora “comia as criancinhas” ora castigava as personagens puras pelas mais obscuras e futeis razées.

10 Repare-se que a associagdo, “vassoura” e “bruxa”, pressupde duas visdes distintas. Por um lado, uma
visdo masculina do real empirico e historico-factual, ao atribuir a mulher um objecto ligado ao universo
domeéstico e a uma actividade manual ndo remunerada. Por outro lado, a diabolizagdo da mulher que,
gragas a natureza magica do objecto, poderia eventualmente emancipar-se, mas que €, nesta acepcao,
vista negativamente como um ser disfdrico.



vassoura de cozinha... N&o era uma vassoura de casa de banho... N&o era uma vassoura
de sala...” (Soares, 2003:7): trata-se de uma vassoura magica!

A historia prossegue através do aparecimento de outra personagem, que em nada
surpreende, é a bruxa Rabucha, proprietaria da vassoura. Recorrendo a quadros de
referéncia comuns e intertextuais, em particular a determinados elementos
estereotipados, constitutivos da personagem da bruxa e dos seus aderecos, a vassoura é
apresentada como sendo capaz de voar “como um cavalo de asas” (Soares, 2003:8), e a
sua proprietaria, integrada numa vivéncia quotidiana, naturalmente, frequenta os “bailes
das bruxas”, “nas noites de 6° feira” (Soares, 2003:8).

Parodicamente, esta € uma bruxa fragil, com fraquezas, capaz de experimentar,
como qualquer ser humano, sensa¢fes como o frio. Se a sua indumentéria e
determinados lugares simbdlicos comummente associados a sua existéncia (a gruta e a
sua alimentacdo) mantém ainda marcas que possibilitam ao leitor activar certos quadros
de referéncia intertextuais, a desconstrucdo parddica € progressivamente dada a ler
através da aparente ndo compatibilidade entre a personagem e certos gestos e tendéncias
dominantes do seu universo simbdlico: ela perde a capacidade de manifestar
comportamentos divinatorios, é informada que a sua profissdo se encontra em vias de
extincdo™, perde o elemento que mais marcadamente a define e a prépria vassoura,
elemento distintivo e emancipatorio, vai envelhecendo, manifestando-se incapaz de
cumprir as suas funcdes. Além disso, recusando entender a sua dimenséo sobrenatural e
extraordindria como essencial a sua natureza, a bruxa decide mudar de vida,
percorrendo, para isso, a pagina dos anuncios. Tendo experimentado diversas
profissdes, constata que a sua aparéncia constitui um obstaculo. Tomando partido desta
sua faceta é num baile de mascaras de carnaval? que ganha o primeiro prémio. Contudo
esta vitoria é injusta porque a bruxa ndo usou nenhuma mascara. Mas como o leitor
parece simpatizar com esta personagem, aceita esta fraude, até porque o dinheiro, que
ela ganhou com o prémio, permitiu-lhe mudar radicalmente o seu aspecto fisico e
conseguir uma nova profissdo: “empregada ao balcdo da Casa da Sorte”.

A partir deste momento, o leitor pode questionar-se acerca da pluralidade de
sentidos presentes no titulo A vassoura magica. Provavelmente a vassoura era magica,
ndo no sentido que habitualmente se atribui a vassoura de uma bruxa, mas magica num
sentido mais lato e simbolico. De facto, é este objecto antropomorfizado que permitiu a
transformacdo da bruxa numa cidadd comum da nossa época. Ela iniciou e provocou o
processo de desconstrucdo parodica desse ser que povoa 0s hossos quadros de referéncia
comuns e intertextuais. O desaparecimento da vassoura permitiu a real emancipacao da
mulher, que ja ndo € bruxa, mas também ndo serd uma fada ou uma princesa, mas
simplesmente uma mulher igual a muitas outras que procura libertar-se de determinadas
formas de ler e de ver o mundo ainda persistentes. A “bruxa” podera ser entdo, nesta
perspectiva, uma espécie de personagem colectiva, representativa da mulher moderna
que pretende emancipar-se.

11 A visita da prima Capucha vem anunciar & bruxa Rabucha que a sua profissao se encontra em vias de
extingdo. Se os nomes atribuidos as bruxas Capucha e Rabucha contém um humoristico jogo de rimas, 0s
nomes escolhidos para a restante geracdo sdo igualmente cdmicos e um pouco grotescos, evidenciando,
até certo ponto, a sua decadéncia fisica: “Ramelosa”, “Guedelhuda”, “Chafurdona”, “Olheirenta”,
“Malvina” e “Verruguinha”. Além disso, todas elas desempenham, agora, fun¢des comuns a qualquer
cidadao: limpa-chaminés, porteira, operaria, cozinheira, enfermeira....

2 A referéncia ao Carnaval poderd, a nosso ver, ser intencional, jA que, como demonstrou Mikhail
Bakhtine (1970), a sua fungdo consiste geralmente em operar uma inversao do mundo sério e oficial, num
clima de extrema vitalidade e de transformacao.



Em conclusdo, parece-nos que retomando a tradicdo do conto e reactivando
algumas marcas formais explicitas, Luisa Ducla Soares nos apresenta aqui um conto
inovador. De facto, reinventando o maravilhoso num contexto moderno, a autora langa
um olhar critico sobre algumas problematicas sociais, nomeadamente, a conquista da
emancipacao da mulher. Mas este olhar critico €, em larga medida, concretizado gracas
ao uso da parddia, uma forma literaria que repete e nega, a0 mesmo tempo. A parodia
manifesta-se no comico das situacOes, das personagens (todos os nomes escolhidos para
as bruxas sdo irénicos) ou da linguagem, por meio de uma escrita humoristica (o humor
como instrumento desmitificador) e recorrendo com frequéncia, ao jogo de palavras e
ao uso de metaforas. Representa, no fundo, o inconformismo, a desobediéncia e a
irreveréncia que permite desmontar as regras.

Se alguns dos eternos classicos, por vezes, apresentam um discurso de louvor ao
status quo, por se inserirem numa preocupa¢do maior que € a de partilhar com os
leitores menos experientes exemplos de uma certa dimensdo ética universal, a actual
literatura infantil, ndo invalidando a relacdo mediata que os textos literarios estabelecem
com o mundo empirico e historico-factual, parece, gracas, em larga medida, ao humor
desconstrutor e parddico, caminhar rumo ao desenvolvimento de um discurso
emancipador, que tem em conta os lugares, 0s gestos e as vivéncias da sociedade
contemporanea. Deste modo, os novos contos de fadas parecem querer afastar-se de um
certo pré-conceito que os liga a narrativas com personagens livres de impurezas e de
facil “ingestdo” e “digestdo”, para se aproximarem de um conceito de narrativa que
exige, pela resisténcia de interpretacdo que oferece, leitores criticos. Como afirma Nelly
Novaes Coelho (1995:63), esta é uma literatura que se interessa pelo “experimentalismo
com a linguagem, com a estrutura narrativa e com o visualismo do texto; [havendo uma]
substituicdo da literatura confiante/segura por uma literatura inquietante/questionadora,
que pde em causa as relagdes convencionais existentes entre a crianca e 0 mundo em
que ela vive.”
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