UNIVERSIDADE DE SAO PAULO
FACULDADE DE FILOSOFIA, LETRAS E CIENCIAS HUMANAS
DEPARTAMENTO DE LETRAS CLASSICAS E VERNACULAS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM FILOLOGIA E LINGUA PORTUGUESA

Elaine Hernandez de Souza

Dialogo entre diferentes temporalidades refratadas em textos
verbo-visuais de periddicos brasileiros contemporaneos

Sao Paulo
2015



UNIVERSIDADE DE SAO PAULO
FACULDADE DE FILOSOFIA, LETRAS E CIENCIAS HUMANAS
DEPARTAMENTO DE LETRAS CLASSICAS E VERNACULAS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM FILOLOGIA E LINGUA PORTUGUESA

Elaine Hernandez de Souza

Dialogo entre diferentes temporalidades refratadas em textos
verbo-visuais de periddicos brasileiros contemporaneos

Tese apresentada ao Programa de Pds-Graduacgao
em Filologia e Lingua Portuguesa, do Departamento
de Letras Classicas e Vernaculas da Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da
Universidade de Sao Paulo, para obtencao do titulo
de Doutor em Letras.

Area de concentrac3o: Filologia e Lingua Portuguesa

Orientadora: Prof.? Dr.? Maria Inés Batista Campos

Sao Paulo
2015



Autorizo a reproducio e divulgacio total ou parcial deste trabalho, por qualquer meio
convencional ou eletrdnico, para fins de estudo e pesquisa, desde que citada a fonte.

Catalogacdo na Publicacio
Servico de Biblioteca e Documentacio
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sio Paulo

Souza, Elaine Hernandez de

S7294 Didlogo entre diferentes temporalidades
refratadas em textos verbo-visuais de periddicos
brasileiros contemporaneos / Elaine Hernandez de

Souza ; orientadora Maria Inés Batista Campos. - Sio
Paulo, 2015.
322 £

Tese (Doutorado)- Faculdade de Filosofia, Letras
e Ciéncias Humanas da Universidade de S3o Paulo.
Departamento de Letras Classicas e Verndculas. Area
de concentragdo: Filologia e Lingua Portuguesa.

1. tiras de humor. 2. crénicas. 3. contos
maravilhosos. 4. textos verbo-visuais. 5.
arquitetbénica. I. Campos, Maria Inés Batista, orient.
IE. TIEHlo.




SOUZA, Elaine Hernandez de. Didlogo entre diferentes temporalidades refratadas em
textos verbo-visuais de periddicos brasileiros contempordneos.

Aprovada em:

Prof.? Dr.* Maria Inés Batista Campos

Julgamento:

Prof.

Tese apresentada ao Programa de Pods-
Graduacado em Filologia e Lingua Portuguesa, do
Departamento de Letras Classicas e Vernaculas
da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas da Universidade de S3ao Paulo, para
obtencao do titulo de Doutor em Letras.

Julgamento:

Prof.

Julgamento:

Prof.

Julgamento:

Prof.

Julgamento:

Banca Examinadora

Instituicao: Universidade de Sao Paulo

Assinatura:

Instituicao:

Assinatura:

Instituicao:

Assinatura:

Instituicao:

Assinatura:

Instituicao:

Assinatura:




Aos meus pais,
pelo que ha de melhor em mim.

Ao Didgenes,
pelo apoio incondicional.



AGRADECIMENTOS

A Deus, pelo félego de vida;

A Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas (FFLCH), pela acolhida e pelo
imensuravel aprendizado durante os anos de pesquisa;

A minha orientadora, professora Dr.? Maria Inés Batista Campos, presenca constante
em todo o meu percurso académico e voz constitutiva deste trabalho;

A professora Dr.? Adriana Pucci Penteado de Faria e Silva e ao professor Dr. Manoel
Luiz Gongalves Corréa, pela imensa contribuicdo por ocasido do exame de
qualificacao;

A professora Dr.? Ana Zandwais e ao professor Dr. Geraldo Tadeu de Souza, pelo
privilégio das interlocu¢cbes e pelo convite aceito para a arguicdo no momento de
defesa desta tese;

As professoras Dr.? Irene Machado e Dr.? Zilda Aquino, pelo didlogo e apontamentos
nos primeiros momentos desta investigacao;

Ao professor Dr. Paulo Ramos, que generosamente se dispds a compartilhar ideias e
conceitos sobre a arte quadrinistica, propiciando-me também a oportunidade do
encontro com Fernando Gonsales;

A Fernando Gonsales, que, pela disponibilidade e desprendimento, ajudou a mudar o
curso desta pesquisa;

As parceiras do grupo Redes Bakhtinianas, especialmente, as queridas Nathalia
Polachini — também leitora desta tese —, Andrea de Alencar e Denisia Moares, pelo
compartilhar de ideias, agruras e alegrias no percurso da pesquisa;

A Rosely e ao Julio, pelo apoio nos diversos momentos, sempre que necessario;
A amiga e interlocutora Regina Braz Rocha;

Ao amigo, professor Dr. Anderson Salvaterra Magalhaes, pelo privilégio do didlogo na
vida e na esfera académica;

A grande familia: meus pais, irm3os e esposas, sobrinhos, sogra e cunhado, cuja
presenca da equilibrio a minha vida;

Ao Diégenes, companheiro e amigo, presente desde sempre;
Aos amigos, que souberam compreender meus longos periodos de auséncia;

E a todos que acreditaram em mim.



RESUMO

SOUZA, Elaine Hernandez de. Didlogo entre diferentes temporalidades refratadas em textos
verbo-visuais de periddicos brasileiros contempordneos. 2015. 322p. Tese (Doutorado).
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de S3o Paulo, USP/SP.

Nesta investigacdo, refletimos sobre as avaliagdes impressas em textos de periddicos
contemporaneos — tiras e crénicas —, que retomam narrativas da tradicdo oral, em circulacdo
entre os séculos XVII e XIX, a fim de compreender aspectos de diferentes visdes de mundo e
o posicionamento valorativo do sujeito-autor e do sujeito-contemplador previsto, como
forma de resposta compromissada com seu tempo. Ao longo das edicdes dos periddicos, a
tematizacdo dessas narrativas aconteceu de forma aleatdria, em meio a conteudos diversos
e como parte do repertério cultural dos artistas. Em levantamento realizado, o corpus de
analise ficou composto da seguinte forma: (1) cinquenta e quatro tiras do cartunista
Fernando Gonsales que, publicadas no jornal Folha de S. Paulo entre os anos de 2004 e 2011,
tematizam os contos maravilhosos Chapeuzinho Vermelho, Branca de Neve e A historia dos
trés porquinhos; (2) trés cronicas de Millér Fernandes, que circularam nas revistas semanais
Veja e IstoF na década de 1980, tematizando os mesmos contos, o que viabiliza um trabalho
comparativo. Para orientar nosso olhar, fundamentamos nossa analise na concepgdo
bakhtiniana de arquiteténica, desenvolvida principalmente nos primeiros textos produzidos
por Bakhtin e o Circulo, na década de 1920. Essa concep¢do nos permite compreender como
os elementos do texto — forma, conteido e material — sdo organizados pelos centros de
valores estabelecidos na relacdo autor-criador, herdi, autor-contemplador. Associadas a essa
nogao, tratamos das categorias de espago e tempo, desenvolvidas pelo pensador Bakhtin
(1937-1938, 1973). Essas categorias nos instrumentalizam para a compreensao da interagao
entre autor-criador e/ou autor-contemplador e objeto artistico, em determinado contexto
espaco-temporal. No didlogo com o objeto de pesquisa, partimos da seguinte hipdtese: se
todo texto é um ato responsivo ao tempo de que emerge, entdo a visdo de mundo
contemporanea é refratada em textos de humor da esfera periodistica que circularam no
final do século XX e inicio do XXI, quando esses textos retomam narrativas da tradi¢ao oral
difundidas entre os séculos XVII e XIX. Ao final do trabalho, mostra-se que, no
entrecruzamento das tiras de Fernando Gonsales e das crénicas de Millor Fernandes com os
contos maravilhosos, transita a parédia de um mundo idealizado: nas tiras, ela se configura
também como deboche do modo de vida contemporaneo; nas crénicas, como critica social e
reflexdo sobre a existéncia humana.

Palavras-chave: tiras de humor; crbnicas; contos maravilhosos; textos verbo-visuais;
arquiteténica.



ABSTRACT

SOUZA, Elaine Hernandez. Dialogue between different time frames refracted in verbal-visual
texts of contemporary Brazilian journals. 2015. 322p. Thesis (PhD). Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncias Humanas, University of Sdo Paulo, USP / SP.

In this thesis, we reflect on the standpoints printed on contemporary journal texts - strips
and chronics — that retake oral tradition narratives, between the seventeenth and
nineteenth centuries, in order to understand aspects of different worldviews and the
evaluative positioning of the subject-author and of the expected subject-contemplator as a
way to give a committed answer to their time. Along the issues of the journals, the theming
of these narratives was done at random, amid diverse contents and as part of the cultural
repertoire of the artists. In the survey that was conducted, the corpus was composed as
follows: (1) fifty-four strips by the cartoonist Fernando Gonsales, published in the newspaper
Folha de S. Paulo between 2004 and 2011, that bring as the theme the fairy tales Little Red
Riding Hood, Snow White and The story of the three little pigs; (2) three chronics by Millor
Fernandes, that circulated in the weekly magazines Veja and IstoE in the 1980s, thematising
the same tales, which enables a comparative work. To guide our vision, we base our analysis
on Bakhtin's architectonic design, developed mainly in the first texts written by Bakhtin and
the Circle in the 1920s. This concept allows us to understand how the text elements - form,
content and materials - are organized by centers of values established in the relation
between author-creator, hero, author-contemplator. Associated with this notion, we deal
with the categories of space and time, developed by Bakhtin (1937-1938, 1973). These
categories lead us to the understanding of the interaction between author-creator and/or
author-contemplator and artistic object, in a particular spatial-temporal context. In dialogue
with the research object, we start from the following hypothesis: if all text is a responsive act
to the time that it emerges from, then the contemporary world view is refracted in humor
texts from the journal sphere that circulated in the late twentieth and early twenty-first
centuries, when these texts resume narratives of the oral tradition spread between the
seventeenth and nineteenth centuries. At the end of the work, it is shown that, in the
crossing of the strips by Fernando Gonsalves and the chronics by Millor Fernandes with the
fairy tales, the parody moves from an idealized world: in the strips, it also sets as a mockery
of the contemporary way of life; in the chronics, as a social critique and reflection on human
existence.

Keywords: Comic Strips, Chronics, Fairy Tales, Verbal-visual Texts, Architectonics.
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INTRODUCAO

As tiras de Fernando Gonsales e as cronicas de Millér Fernandes, publicadas em
jornal didrio e periddicos semanais, sdo diferentes formas de expressdao cultural da
modernidade e, como tal, ndo esquecem o passado da humanidade, nem os mecanismos de
manifestacdo do pensamento de determinadas épocas. Contando com o conhecimento
partilhado do leitor, cartunista e cronista, regidos pela visdo de mundo de seu tempo para a
selecdo e organizagdao dos elementos da materialidade do texto, olham tanto para os
acontecimentos que lhes circundam como para os diversos aspectos da cultura humana —
arte, ciéncia e vida — registrados ao longo da histéria da humanidade. Nesse aspecto, cada
texto é producdo e produto cultural de vivéncias, memarias e posicionamentos diante da

vida, sendo possivel reconhecer ideologias e vozes sociais ali inscritas.

Entre as inUmeras questdes da vida e da cultura enformadas em quadrinhos e nas
cronicas, observam-se, por exemplo, elementos de narrativas da tradicdo oral, com origens
em tempos arcaicos, tais como, contos populares, contos maravilhosos, fabulas, que,
revestidos de novos sentidos, sobrevivem em tempos que supostamente lhe seriam hostis,
em pleno final do século XX e inicio do XXI. Nessa direcdo caminha esta tese: investigar as

relagGes dialdgicas entre tiras e cronicas e contos maravilhosos.

Para isso, a concepgao sdcio-histérica de linguagem, que advém das formulagdes de
Bakhtin e o Circulo, ancora nossa abordagem e é fator de relevancia nesta pesquisa. Ela
permite a compreensdao de textos em suas diversas formas de manifestagdo, como
expressdao de determinado ponto de vista em um eixo espago-temporal especifico. Na
perspectiva bakhtiniana, o ser humano sé se instaura enquanto sujeito pela linguagem, ou
seja, nessa concepgdo, a consciéncia é signica, dotada de orientacdo social de carater

apreciativo, esta impregnada de conteudo ideoldgico.

Em Marxismo e filosofia da Linguagem (2004[1929]), Bakhtin/Volochinov afirma que
mesmo o discurso interior pressupde a existéncia da expressdao semidtica, uma vez que “nao
é a atividade mental que organiza a expressdo, mas, ao contrdrio, € a expressGo que

organiza a atividade mental, que a modela e determina sua orientacdo.” (p.112). De acordo



com os pensadores russos, a expressao é determinada pelas condicdes reais do ato de
enunciar, pela interacdo entre sujeitos de um mesmo grupo social. Todo enunciado
pressuple a existéncia de um falante e um ouvinte e, ainda que esse enunciado seja um
meio de expressdo do mundo interior e da reflexdo do falante, estd orientado por um
auditdrio. Nesse sentido, Campos (2011) observa que a concepc¢ao bakhtiniana de linguagem

pressupde inclusao,

[...] permite pensar questdes da linguagem para além do sistema
dicotémico de significante e significado, que a traga como algo imével e
perfeitamente codificada. Ao contrdrio, Bakhtin enfatiza que a linguagem se
movimenta continuamente, uma vez que estda aberta as realidades da
interagdo verbal (p.53).

Ainda de acordo com essa perspectiva, ha uma relacdo mutua entre linguagem e ato
concreto, a acdo concretamente realizada. Se, de um lado, cabe a linguagem enunciar a
concretizacdo de cada ato; de outro, ela também cresce a servico dos atos realizados. Assim,
a linguagem concretizada em enunciados esta apta a expressar tanto a singularidade das
acOes realizadas quanto o conjunto dessas a¢gdes comuns entre si, que constituem os
diferentes campos da atividade humana (BAKHTIN, 2010[1920-1924]). A heterogeneidade de
sentidos, por sua vez, decorre dos valores e dos diversos modos de funcionamento do signo

orientados por e para esses campos. Sobre isso, Zandwais (2009, p.111) acrescenta que

a cadeia de criatividade e de compreensao ideolégica, a que remetem os
autores [Bakhtin/Volochinov, 2004(1929)], somente podem dotar-se de um
carater organico pelo viés da leitura das formas de orientagdo dos sujeitos
em relacdo as praticas sociais que caracterizam tanto os diferentes
aparelhos institucionais como as relagGes interacionais em que se
inscrevem no cotidiano da vida.

Orientados por esse aporte tedrico, nossa investigacao esta voltada tanto para o
cotidiano da vida quanto para as especificidades dos textos verbais e verbo-visuais que
compdem o corpus. As esferas de produgdo e de circulagdo dos textos sdao concebidas como

elementos constitutivos de sentido, inscritos na materialidade do objeto.
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A compreensao de linguagem em uso, abarcando um conjunto de diferentes cédigos,
insere nosso trabalho nos estudos discursivos em Lingua Portuguesa, tomando as questdes
do discurso para além do ambito verbal, em suas multiplas formas de manifestacdo. Por essa
razdo, nossa investigacdo estd vinculada ao Programa de Pds-Graduacdo em Filologia e
Lingua Portuguesa e a linha de pesquisa Linguistica Aplicada do Portugués, que abriga as
pesquisas transdisciplinares sobre procedimentos gramaticais, textuais e discursivos em
diferentes contextos. Dentro dessa linha, insere-se em um projeto maior, intitulado
Letramentos, ensino, memdria: andlise dialdgica do discurso, liderado pela Professora
Doutora Maria Inés Batista Campos. No projeto, as pesquisas estdo voltadas ao estudo das
praticas de producdo escrita e ao ensino dos estudos gramaticais presentes nos materiais
didaticos de lingua portuguesa do ensino fundamental Il e ensino médio, sob as lentes
filosoficas e epistemoldgicas do conceito bakhtiniano de arquiteténica. A percepcao
dialdgica do objeto inseriu também nossa pesquisa no subgrupo Teoria Dialdgica dos
Géneros Discursivos do GED-USP (Grupo de Estudos do Discurso da FFLCH-USP). O subgrupo,
coordenado pela Professora Doutora Maria Inés Batista Campos e Professora Doutora Sheila
Vieira de Camargo Grillo, compreende os estudos dos diferentes géneros discursivos
(literarios e ndo-literarios) como necessariamente intrinsecos as distintas esferas da

atividade humana ou da comunicagao discursiva.

Na esfera académica, nosso trabalho pode representar um avango para a literatura
cientifica de Linguistica e Lingua Portuguesa. Como observa Ramos (2007), os estudos
linguistico-textuais voltados para os quadrinhos, por exemplo, ganharam for¢a no Brasil
somente a partir da segunda metade da década de 1990. Antes disso, alguns poucos estudos
teriam sido realizados na esfera académica, sendo que a maioria deles tinha como enfoque a
linguagem como veiculo de comunicacdo de massa. No estudo linguistico-textual das
cronicas, o cenario ndo é muito diferente. Os trabalhos académicos, em sua vasta maioria,
contemplam a analise do texto no ambito verbal, mesmo quando sua composi¢ao é verbo-

visual.

E possivel que essas lacunas, em parte, se devam as especificidades da area de
Letras. Como parte de um processo de legitimacdo, buscou-se o estatuto de ciéncia as

pesquisas nessa area. Durante anos, os estudos linguisticos eram especialmente voltados a
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lingua em seu sentido estrito, como sistema, e, de modo analogo, o cédigo verbal tinha
primazia sobre outros cédigos. No entanto, com a complexidade das manifesta¢des
culturais, principalmente decorrentes do avango na cultura cibernética, houve a necessidade
de um redimensionamento dos estudos da linguagem na drea, de modo que os elementos

diversos aos do cddigo linguistico passaram a ser considerados no estudo da comunicacao.

No estudo dos quadrinhos, trabalhos como os de Barbieri (1998), Cagnin (1975), Eco
(2011), Eisner (1999[1985], 2008[1996), Pietroforte (2004, 2007), Ramos (2009, 2011), a
partir de diferentes perspectivas tedricas, dentre elas, a semidtica greimasiana e a
linguistica-textual, tratam dos elementos técnico-formais da arte quadrinistica, da
articulacdo desses elementos na leitura das HQs. Nesta tese, os estudos de Barbieri (1998),
Eisner (1999[1985], 2008[1996), Cagnin (1975) e Ramos (2009, 2011) orientam a andlise da

materialidade das tiras, pelo que se pode chamar de “gramatica dos quadrinhos”.

No estudo dos textos millorianos, pesquisas como as de Fiorin (1987), Granatic
(1987), Ortiga (1992), Cordovani (1997), Pagadigorria (2006), Sampaio (2006), Coleone
(2007), Lauria (2008), Aquino (2013), ora pela perspectiva literaria, ora pela perspectiva dos
estudos linguisticos, oferecem subsidios para a compreensdo dos artificios utilizados por
Millér na producdo do conjunto de sua obra. Entre as varias pesquisas voltadas a obra
milloriana, destacamos ainda a tese de Serafini (2012), que apresenta uma leitura do
momento politico-social brasileiro, principalmente o da redemocratiza¢do, pelas crénicas
millorianas, publicadas na revista Istof e IstoE Senhor, entre 1983 e 1993. Serafini (2012)
trata como cronica o conjunto de textos da se¢do Humor e faz a analise desses textos
(provérbios, poemas, excertos de fabulas) no ambito verbal. Entre as pesquisas sobre
quadrinhos e sobre as obras millorianas, entretanto, a vasta maioria se detém aos ambitos

conteudistico-formal e estético dos textos.

A partir dessa constatacdo, entendemos que nosso trabalho preenche uma lacuna
existente, mostrando como os elementos verbais e verbo-visuais dos textos sdo articulados
ideologicamente, por autores de diferentes épocas — quadrinista, cronista e folcloristas —,

que, situados em um tempo e espaco especificos, valem-se de seu conhecimento técnico e

14



artistico para expressar seu ponto de vista, respondendo, com seu fazer, a sociedade a qual

pertencem.

Entendemos também que o prdprio percurso desta pesquisa e a perspectiva tedrica
adotada apontam para isso. Em leitura do Caderno llustrada da Folha de S. Paulo, chamou-
nos a atencdo, na secdao Quadrinhos, a publicacdo de tiras que tematizavam A Bela
Adormecida, A cigarra e as formigas, Branca de Neve, Cinderela, O Principe Sapo,
Chapeuzinho Vermelho, A histdria dos trés Porquinhos, Rapunzel, entre outras. Além disso,
havia quadrinhos em que apareciam personagens do universo do maravilhoso, sem qualquer

referéncia a uma narrativa mais especifica.

Entre os textos encontrados, um estudo sobre a fabula A cigarra e as formigas havia
sido apresentado em dissertacdo de mestrado (SOUZA, E., 2008), cujo objetivo foi identificar
alguns discursos sobre a atividade artistica na versao brasileira dessa fabula, assinada por
Monteiro Lobato (séc. XX) e por ilustradores, recuperando, a partir do texto lobatiano, as
versoes ilustradas do escritor francés Jean de La Fontaine (séc. XVII) e a atribuida ao escravo

frigio Esopo (VI a.C).

A partir disso, instigou-nos a variedade e frequéncia de publicacdo de fragmentos de
textos advindos da tradicdo no jornal paulistano, que, voltado ao publico adulto, é de carater
predominantemente informativo sobre acontecimentos atuais. Das narrativas da tradi¢do
oral recuperadas, destacaram-se quantitativamente, os contos maravilhosos divulgados por
Perrault (séc. XVII), pelos irmaos Grimm (séc. XIX), e por Joseph Jacobs (séc. XIX), ou seja,
Chapeuzinho Vermelho, Branca de Neve e A histéria dos trés porquinhos. Constatou-se
também que sua vasta maioria consistia nas produ¢ées do cartunista brasileiro Fernando

Gonsales.

Passamos a indagar sobre o didlogo estabelecido entre os elementos desses textos,
refracdo de outro tempo, e a sociedade brasileira contemporanea, em que circulam os
quadrinhos. Em outras palavras, instigou-nos a possiblidade de estabelecer a relagao entre
aspectos da vida cotidiana contemporanea e as producdes artisticas, para compreender os

posicionamentos valorativos autorais que, orientados pela visdao de mundo de seu tempo,
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estdo inscritos na materialidade verbo-visual de cada tira, ao mesmo tempo em que cada

texto refrata o olhar projetado para outra temporalidade, diversa da sua.

No olhar para textos contemporaneos que recuperam narrativas da tradicdo oral e que
circulam no cotidiano, nossa atencao se voltou também para o extenso numero de fabulas e
contos maravilhosos publicados por Millér Fernandes em livros de compilagdo: Fdbulas
Fabulosas (1964), em edicdo revista e atualizada (1973), sendo que, em 1998, ja se
encontrava em sua 152 edicdo; Licées de um ignorante (1977); Novas fdbulas fabulosas
(1978); Eros uma vez (1987); Tempo e Contratempo (1998), 100 fabulas fabulosas (2003);
Novas fabulas e contos fabulosos (2007), em dois volumes, com ilustracdes de Angeli. Além
das obras, o autor disponibilizou varios de seus textos em Millor online:

<http://www?2.uol.com.br/millor/>.

A leitura das narrativas millorianas e a comparacdo entre as obras do autor apontaram

para quatro aspectos:

(1) tal como nas tiras, as narrativas de Chapeuzinho Vermelho, Branca de Neve e A
historia dos trés porquinhos haviam passado por processo de reescrita em Millor,

viabilizando um trabalho comparativo;

(2) alguns textos haviam sido publicados em obras diferentes, como é o caso de
Vovozinha Vermelha (e o lobo ndo tdao mau assim), publicado em Eros uma vez
(1987), em 100 fdbulas fabulosas (2003) e disponivel em Millor online:

<http://www?2.uol.com.br/millor/>;

(3) os textos das obras de compilagdo, embora ja veiculados em periddicos, ndo eram
uma recolha de determinado periodo, com exce¢do daqueles que compreendiam o
capitulo Chapeuzinho Vermelho em quatro estilos (1949) e mais um (1998),
publicado em Tempo e contratempo (1998), como recolha de textos do periodo em

que Millér colaborou na segao Pif-Paf da revista O Cruzeiro;

(4) na leitura dos textos, marcas imagético-verbais pareciam apontar para
determinado contexto politico-social brasileiro e cujos sentidos, nas obras de

compilagdo, poderiam se perder. E o caso, por exemplo, das escolhas realizadas pelo
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cronista na representacao de Chapeuzinho Turquesa, a moda hippie, em Vovozinha

Vermelha (e o lobo ndo tdo mau assim).

Por uma demanda do préprio objeto e da perspectiva bakhtiniana que
instrumentaliza a interpretacdo dos textos, enfrentamos, assim, o desafio da busca das
narrativas millorianas em sua fonte primaria, isto é, nos periddicos, tal como se procura
agulha em palheiro. Como resultado, encontramos pecas de um mosaico verbo-visual que
retratavam aspectos do periodo de abertura politica no Brasil, na década de 1980. Desse
modo, o corpus ficou composto por cinquenta e quatro tiras de Fernando Gonsales,
publicadas na Folha de S. Paulo, entre 2004 e 2011, e trés cronicas de Millor Fernandes,

publicadas na Veja, em 1980, e na IstoE, em 1984 e 1986.*

No didlogo com o corpus, por sua vez, partimos da hipétese de que, na singularidade
de cada texto, é possivel encontrar o olhar valorativo do autor simultaneamente voltado
para o leitor e para a tradicdo. Se todo texto é um ato responsivo ao tempo em que esta
inscrito, entdo a visdo de mundo contemporanea é refratada em textos de humor da esfera
periodistica produzidos entre o final do século XX e inicio do XXI, quando esses textos
retomam narrativas da tradi¢cdo oral difundidas em outro tempo, entre os séculos XVII e XIX,
permitindo entrecruzamentos artistico-culturais de varias épocas, ao mesmo tempo em que
expressam compromissos com a cultura, politica e sociedade de seu tempo. Na relagdo
interdiscursiva das tiras de Fernando Gonsales e das cronicas de Millér Fernandes com os
contos maravilhosos, transita a parddia de um mundo idealizado que, no primeiro caso, vira
deboche da vida contemporanea, no segundo, critica social e reflexdao sobre a existéncia

humana.

Para trabalhar com a hipdétese formulada, julgamos necessdrio responder a seguinte

questao:

Considerando cada texto como ato responsavel, situado em determinado eixo

espaco-temporal, que valores da contemporaneidade estdo inscritos na

! Os critérios de levantamento e de selecdo do corpus estdo explicitados mais detalhadamente no Capitulo IlI
desta tese.
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materialidade verbo-visual de textos de humor da esfera periodistica publicados
entre o final do século XX inicio do XXI, quando esses textos se apropriam de

elementos de narrativas da tradicdo oral difundidas entre os séculos XVIl e XIX?

Essa questdo, por sua vez, desdobra-se em outras trés perguntas:

1) Considerando as esferas de producdo, recepc¢do e circulacdo de cada texto ou do
conjunto deles, que elementos os textos de humor — tiras e cronicas —, que
circulam em periédicos contemporaneos, recuperam dos contos maravilhosos?

2) De que maneira os textos de periddicos contemporaneos — tiras e crbénicas —
apropriam-se e ressignificam os contos maravilhosos com os quais dialogam?

3) Que embates de vozes sdo estabelecidos em razdo das diferentes temporalidades
inscritas nos textos e dos diferentes compromissos politico-sociais assumidos

pelo sujeito-autor, na relacdo com o sujeito-leitor e com seu tempo?

Com base na hipdtese norteadora e nas perguntas de pesquisa, temos por objetivo
interpretar as avaliagbes impressas em textos de peridodicos contemporaneos, mais
especificamente, tiras e cronicas, quando esses textos retomam narrativas da tradicao oral
que circularam entre os séculos XVII e XIX, a fim de compreender as diferentes visdes de
mundo decorrentes de temporalidades distintas, do posicionamento valorativo do sujeito-

autor e do sujeito-contemplador previsto, neles materializados.

Para atingir o objetivo apresentado, a tese esta organizada em quatro capitulos. No
capitulo | (Lentes bakhtinianas no didlogo sujeito-objeto), discorremos sobre a
fundamentacado tedrica que orienta as analises, em duas partes. Inicialmente, tratamos da
nocao bakhtiniana de arquitetonica, encontrada especialmente nos textos filosoficos,
produzidos na década de 1920 (BAKHTIN, 1920-1924; BAKHTIN, 1923-1924; BAKHTIN, 1924-
1927), em que Bakhtin trata cada um dos elementos da construcdo de sentido do objeto
estético: o conteldo, material, forma, organizados por centros de valores estabelecidos na
relacdo o sujeito-autor, herdi e sujeito-contemplador. Na etapa seguinte, tratamos das

categorias tempo e espacgo, que, desenvolvidas pelo pensador russo nos ensaios Formas do

18



tempo e do cronotopo no romance (1937-1938) e Observagdes finais (1973), fornecem
subsidios para a compreensdo da interacdo entre autor-criador e/ou autor-contemplador e

objeto artistico em determinada localizagao espago-temporal.

O capitulo IlI, intitulado Questdes ontoldgicas dos textos de humor da esfera
periodistica, centramos, inicialmente, a abordagem do conceito de “tira” dentro da tradicao
histdrico-discursiva dos quadrinhos, levando em consideracdo os elementos que constituem
o género tira — forma composicional, conteddo temdtico e estilo, situacdo de interacao,
esferas de producdo, recepcao e circulacdo do conjunto dos textos. Na etapa seguinte,
tratamos do processo de criacdo das tiras de Fernando Gonsales e de alguns elementos
composicionais dos quadrinhos que sdo recuperados na andlise dos textos. Finalmente,
apresentamos um panorama do processo de criacdo de Millér Fernandes para os periddicos
e algumas implicacdes de sentido no entrecruzamento de suas “Fabulas fabulosas” com

contos maravilhosos, que, veiculadas nos periddicos, tornam-se cronicas do cotidiano.

No capitulo Ill (A arquitetura de tiras e crbénicas em didlogo com contos
maravilhosos), descrevemos o percurso metodoldgico da pesquisa, apresentando quadros
demonstrativos dos dados levantados, os quais permitem observar algumas regularidades
no conjunto dos textos selecionados. Nesse percurso, consideramos as esferas de producdo
e de circulagdo dos textos e apontamos as categorias enunciativo-discursivas que norteiam a

analise do corpus.

No ultimo capitulo, cujo titulo é Tiras, cronicas e contos maravilhosos: didlogos
(in)tensos com os valores da contemporaneidade, respondemos a questdo levantada na
investigacdo em duas etapas. Na primeira, analisamos as tiras, tratando das formas de
presenca, de esvaziamento e de ressignificacdo de fragmentos dos contos maravilhosos, que
estdo materializados nos quadrinhos. Na etapa seguinte, procedimento semelhante é
realizado com as cronicas millorianas. O trabalho de analise parte da esfera de producado e
de circulacao dos textos e tem como foco a reflexdao sobre as tensdes discursivas. A andlise
mostra que os embates de vozes se configuram como resposta ao tempo-espaco em que os

enunciados estdo inscritos.
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CAPITULO |

LENTES BAKHTINIANAS NO DIALOGO SUJEITO-OBJETO

O que garante o nexo interno entre os elementos do
individuo? S6 a unidade da responsabilidade. Pelo
que vivenciei na arte, devo responder com a minha
vida para que todo o vivenciado e compreendido nela
néo permanecam inativos.

Mikhail Bakhtin

A concepcdo socioldgica de linguagem e a compreensao do ponto de vista do autor-
criador e do autor-contemplador como elemento intrinseco a materialidade de cada texto
indicaram o pensamento do conjunto da obra de Bakhtin e o Circulo como instrumental
tedrico capaz de prover categorias de andlises para esta investigacdo. De acordo com a
perspectiva bakhtiniana, a materialidade é organizada valorativamente pelo autor-criador,
no ato de sua criacdo. Ja ao autor-contemplador cabe ressignificar o objeto previamente
criado, a partir de sua visdo de mundo e do posicionamento valorativo assumido por ele no
ato de contemplacdo. Em ambos os casos, 0s sujeitos-estéticos estdo orientados pelas

condigdes e conhecimentos do tempo em que vivem.

Trata-se de uma perspectiva que leva em considera¢ao a arquiteténica (BAKHTIN,
1920-1924, 1923-1924, 1924-1927) dos textos, isto é, seu todo organico compositivo de
sentido, possivel apenas no ato de (re)criacdo de um sujeito-estético, que imprime seu olhar
axioldgico na organizacdo dos elementos — conteldo, material e forma — da obra, na relacao

com outras que |he antecedem.

Dentro dessa nog¢ao, estao as categorias tempo e espago, uma vez que a interagao
entre autor-criador e/ou autor-contemplador e objeto artistico estd situada
necessariamente em um eixo espago-temporal, que orienta tanto a selegao dos elementos
que irdo compor o objeto de criacgdo quanto o posicionamento autoral nele inscrito e a

recriacao desse objeto pelo olhar do autor-contemplador.
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O encaminhamento do capitulo parte da abordagem bakhtiniana da arquiteténica,
colocando em didlogo o ensaio de 1923-1924 — O problema do conteudo, do material e da
forma na criacdo literdria —, assinado por Bakhtin, com outros textos do periodo filoséfico do
Circulo: Para uma filosofia do ato responsdvel (1920-1924) e O autor e a personagem na
atividade estética (1924-1927). Em seguida, discorremos sobre as categorias tempo e
espaco, formuladas pelo pensador russo no ensaio Formas do tempo e do cronotopo no
romance, escrito entre os anos de 1937 e 1938, em que o filésofo da linguagem desenvolve
a inter-relacdo espaco-temporal na construcdo de sentido da prosa romanesca. Nos dois
tdpicos, alguns comentadores sdo eventualmente convocados para auxiliar na compreensao
de determinados aspectos do pensamento bakhtiniano, que, presentes nos escritos do
Circulo, foram abordados como pressuposto compreensivel ao leitor contemporaneo dos

pensadores russos, mas que podem escapar a recepg¢ao brasileira do inicio do século XXI.

1 A arquitetonica das relagdes dialdgicas entre sujeito-(re)criador e objeto estético

A nocdo bakhtiniana de arquiteténica insere-se em um projeto filosofico de Bakhtin,
cujo objetivo era construir as bases de uma filosofia primeira, nela situando uma estética
geral. O conceito, entretanto, ndo é inaugurado pelo Circulo, remonta a Aristételes, segundo
o qual, a ontologia fundamental, baseada na investigacdo do ser por sua natureza e
atributos, é capaz de estabelecer as bases de toda a filosofia posterior. 2 Em Bakhtin, por sua
vez, a prima philosophia estd centrada no carater eventual do ser que age em um eixo
espaco-temporal. Para o filésofo da linguagem, os dominios da ciéncia, arte e histéria ndo
sdo reais quando separados do ato ético que os integra. Essa separa¢ao, segundo Bakhtin,
era comum no pensamento filoséfico de sua época, e resultava na criagdo de dois mundos
separados: o mundo da vida e o da cultura. Na concep¢ao bakhtiniana, o sujeito, no ato de
sua experiéncia vivida, dirige seu olhar simultaneamente para os dois mundos: olha para

uma unidade objetiva de determinado setor da cultura e para o evento Unico e irrepetivel de

2 Sobre a prima philosohia em Aristételes, ver a tradugio de Para uma filosofia do ato (BAKHTIN, s.d.[1920-
1924], p26), realizada, a partir da edicdo americana Toward a Philosophy of the Act, por Carlos Alberto Faraco e
Cristovao Tezza e gentilmente cedida para fins académicos.
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sua existéncia. No momento do ser como evento, ele supera, em seu ato ético, a
impenetrabilidade reciproca entre vida e cultura.

Clark e Holquist apontam, em Mikhail Bakhtin (2004[1984]), que o conceito de
arquiteténica formulado no ambiente do Circulo n3o apenas insere a perspectiva
bakhtiniana no ambito das teorias que buscam conhecimento, como também ancora
abordagens mais especificas. Serd o caso, por exemplo, das reflexdes de Bakhtin sobre a

estética geral:

[...] Bakhtin [...], ao chamar o seu empreendimento de “arquitetdnica”, tira
este termo técnico ndo apenas da filosofia, onde significa a ciéncia de
sistematizar conhecimento, mas também a edifica¢cdo, onde tem a ver com
mensuragdes efetivas, propor¢des de pedras e madeira reais e a infinita
variedade que estas podem assumir em construgdes especificas (CLARK;
HOLQUIST, 2004[1984], p.35).

Mesmo inacabadas, as elaboracGes da década de 1920 ainda hoje se mostram
proficuas no embasamento de estudos sobre a arte, a literatura e a linguagem em geral.
Encontrada nos textos filosoficos do Circulo, a concepg¢do de arquitetonica da obra de arte
foi desenvolvida mais detalhadamente pelo préprio Bakhtin em O problema do conteudo, do
material e da forma na criagao literaria (daqui em diante, PCMF), ensaio de 1923-1924, que,
junto com outros textos organizados pelo autor em seus Ultimos anos de vida em Moscou,
passou a integrar Questdes de literatura e de estética: a teoria do romance, obra de

coletanea publicada em 1975, depois da morte do autor.

O inicio da década de 1920 foi de grande efervescéncia cultural na Russia, momento
em que varios circulos intelectuais discutiam arte, filosofia, religido e politica. Nesse
contexto, Bakhtin escreveu PCMF, publicado como extrato no livro do ano da revista
Konteskt, do Instituto Gorky de Leningrado (1923) e enviado também para o periddico Russki
Sovremennik em 1924. Nesse caso, o ensaio nao foi publicado por conta do fechamento da
revista. A Russia ja estava mergulhada em complexa crise politica desencadeada pela morte

de Lenin em 1924 e ascensdo de Stalin em 1927 (CAMPQOS, 2009).
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Em didlogo com Clark e Holquist (2004), Brait e Campos (2009) lembram que, em
Nevel, onde Bakhtin viveu entre os anos de 1918 e 1920, foi dado inicio ao projeto sobre a
“Arquitetdnica da responsabilidade”,® com a publicagdo do curto ensaio intitulado “Arte e
responsabilidade” na revista Den’iskosstva em 1919, republicado na década de 1970.
Naquele momento, houve a primeira formacdo do Circulo, denominado Semindrio Kantiano

ou Circulo de Nevel (BRAIT, CAMPQS, 2009, p.20). Sobre esse periodo, Clark e Holquist

(2004) afirmam que

Os membros do grupo tinham em comum uma paixdo pela filosofia e pelo
debate de ideias. Encontravam-se para as assim chamadas noites filoséficas
em que os participantes ou discutiam uma obra importante no campo da
filosofia, “dos antigos gregos até Kant e Hegel”, ou um trabalho
contemporaneo ou um texto de um pensador religioso (p.65).

A continuidade do projeto se deu com a mudanca do Circulo para Vitebsk, e os
resultados mais imediatos desse periodo sdo apresentados em Para uma filosofia do ato
responsdvel (1920-1924) e O autor e o herdi na atividade estética (1924-1927), ambos
assinados por Bakhtin. O primeiro ensaio tem seu titulo original desconhecido. Trata-se de
um rascunho fragmentdrio (faltam paginas e ha trechos ilegiveis em decorréncia das
precarias condicdes em que foi guardado) publicado postumamente na Russia pela primeira

vez em 1986, em edi¢ao organizada por Segei Bocharov, sob o titulo de K filosofii postupka.

Na obra inacabada, o pensador russo recupera especialmente a ética formal do
filésofo alemdo Immanuel Kant (1724-1804) e dos neokantianos, acusando-a de abstrair do
ato “meu eu singular”, caindo em um teoricismo. Segundo Bakhtin, a ética formal (centrada
nos motivos da conduta, e ndo em seu resultado) ndo conseguiu superar a concepgao da
universalidade do dever-ser, concepg¢do advinda da ética material (centrada no conteudo).
Ainda de acordo com o filédsofo da linguagem, a categoria do dever-ser, considerada como
categoria da consciéncia tedrica, esta condicionada a seu carater universalizante, de modo

que o ato Unico e irrepetivel é justificado por sua capacidade de tonar-se norma de

> Clark e Holquist denominam “Arquiteténica da respondibilidade” ao conjunto de textos filosoficos

bakhtinianos, (2004, p.90), sendo que o termo “respondibilidade” é um neologismo em portugués e privilegia o
aspecto responsivo do ato ético. Sobre a op¢do por “responsabilidade”, ver Sobral, 2005, p.21.
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comportamento geral. Nesse sentido, a existéncia de uma lei de validade universal
desvinculada do ato uUnico inserido em um mundo social, histdrico e cultural, é resultado de

uma teorizacdo e, dessa perspectiva, o dever-ser deixa de ser pratico e passa a ser teorizado.

O autor e o herdi na atividade estética (1924-1927) é também um texto
fragmentdrio, com trechos publicados em separado. No excerto que aparece em Estética da
criagdo verbal (BAKHTIN, 2003[1979]), faltam aproximadamente vinte paginas, que, sob o
mesmo titulo, estdo disponiveis em pelo menos duas edicGes: a inglesa Art and
Answerability (1990), organizada por Holquist e Liapunov, com traducdo de Liapunov; e a
espanhola Hacia uma filosofia del acto ético. De los borradores y otros escritos (1997),
organizada por Zavala e Ponzio, na traducdo de Tatiana Bubnova. Como aponta Bubnova
(1997, p.XVIl), no prefacio da obra por ela traduzida, o leitor se da conta de que a analise do
poema “A separacao”, de Puchkin, realizada em O autor e o herdi na atividade estética
(1924-1927), é uma variante mais detalhada do mesmo poema trabalhado em Para uma

filosofia do ato responsdvel (1920-1924).

A importancia do conjunto dos textos filosoficos bakhtinianos para a compreensao
do projeto da “Arquitetonica da respondibilidade” é enfatizada por Clark e Holquist, os quais

mencionam também que titulo do projeto ndo fora atribuido pelo prdprio Bakhtin:

Um traco distintivo da carreira de Bakhtin como pensador é que ele jamais
cessou de perseguir diferentes respostas para o mesmo conjunto de
questoes. As varias maneiras em que efetivamente colocou o problema das
relagBes entre o self e o outro, ou o problema de como a aparéncia de
mesmice emerge da realidade da diferenca, apresentam-se com grande
diversidade no curso dos anos. Mas as questées em si permanecem
constantes, dando a vida de Bakhtin a estrutura de uma busca ou de um
projeto. Nos anos compreendidos entre 1918 e 1924, esta agenda de
tépicos tomou forma numa série de textos, nenhum dos quais parece ser
completo. Eles ndo constituem fragmentos de diferentes trabalhos.
Representam, antes, diferentes tentativas de escrever o mesmo livro, ao
qual Bakhtin nunca atribuiu um titulo, mas que é aqui denominado A
Arquiteténica da Respondibilidade (CLARK; HOLQUIST, 2004, p.89).

Na mesma direcdo, Faraco (2009) explicita a importancia da leitura de PCMF em

didlogo com outros escritos do Circulo, ndo apenas por assentar as formulagdes ali contidas

24



sobre a estética geral no ambito filoséfico, como também pelo carater responsivo do artigo

filoséfico ao formalismo, em pleno vigor na Russia da segunda década do século XX:

[...] pelas criticas as teses dos formalistas russos, PCMF deve ser lido [...] em
conjunto com o livro de Pavel N. Medvedev O método formal nos estudos
literdrios: uma introdug¢do critica a poética socioldgica, publicado em 1928
[...]. Hd uma nitida complementaridade entre os dois. Pode-se até entender
o segundo como um detalhamento do primeiro (FARACO, 2009, p.96).

Em ambito maior, Faraco (2009) acrescenta que, sendo o elemento axioldgico —
principio estruturador das obras literdrias — nuclear em todo o pensamento de Bakhtin sobre
qualquer manifestacdo verbal, PCMF esta relacionado direta ou indiretamente com toda a
producdo do Circulo. Raciocinio semelhante apresenta Geraldo Tadeu de Souza (2002), ao

afirmar que

Cada conceito do Circulo é um “eu” da Arquitetonica, cada definicdo de
conceito permite enxergar a extensdo do todo, ou seja, outros conceitos.
[...] A importancia individual do conceito reflete e refrata as suas relagdes
com todos os outros, a partir do interior — da reflexdao metalinguistica, ética,
ideoldgica e socioldgica, e também, no exterior, pela compara¢do do
mesmo com sua defini¢do linguistica, estética, psicoldgica, formalista, etc.
(p.85-86).

De fato, na se¢ao “Uma contribuicao a histéria do método formal” da obra O método
formal nos estudos literdrios (2012[1928]), a proposi¢cdao de uma estética socioideoldgica fica
explicitamente marcada pelo didlogo que Medviédev estabelece com os formalismos
europeu e russo. No primeiro capitulo da secdo, A corrente formal nos estudos da arte da
Europa Ocidental, o autor, objetivando apontar as especificidades do formalismo russo,
discorre sobre os problemas relacionados ao método formal na Europa Ocidental. Recupera
a concep¢ao de construgdo arquitetébnica advinda do trabalho do escultor e tedrico das
artes, o alemao Adolfo Hildebrand (1847-1921), para quem, segundo Medviédev, o termo
refere-se as relagdes, a organiza¢cdo dos elementos na construcao da totalidade da obra, cuja
significacio é autocentrada e auténoma (MEDVIEDEV, 2012[1928]). Dessa perspectiva, a

arquiteténica de um objeto artistico estaria baseada na unidade constituida por elementos
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que, desvinculados do real, constroem os sentidos em si, cabendo ao estudioso da arte a
tarefa de desvendar essa unidade constitutiva, a partir de partes, cujas funcdes
transgredientes — de reproduzir, refletir, imitar ou expressar algo — estdo subordinadas a

unidade do todo.

Contrario a esse pensamento, Medviédev concebe a obra como “um corpo espacial
fechado” (MEDVIEDEV, 2012[1928], p.92), situado no espaco real, dentro do qual esta
organizado. Nessa direcdo, a arquitetdnica da obra se constréi no espaco real, tomando-se a
organizacao real do objeto estético como uma totalidade autossignificante e construtiva.
Nas palavras do autor, o “género, o modo e as fungdes do conteudo objetivo introduzido na
construcdo de uma obra sdo determinados por esse lugar real, depois pela organizacdo de
suas partes e por aquelas fungGes que assume cada uma das partes e todo o corpo

organizado no espaco real” (MEDVIEDEV, 2012[1928], p.93).

Ao longo de aproximadamente meio século, as nogcBes contidas nesse projeto vao
permear todos os escritos do Circulo, dentre os quais se depreendem conceitos como o de
relacbes dialdgicas, desenvolvido em Problemas da poética Dostoiévski, obra de Bakhtin,
publicada em 1929 e reformulada em 1963. No capitulo O discurso em Dostoiévski, por
exemplo, o pensador russo trata das obras de Dostoiévski no ambito discursivo, isto €, da
lingua “em sua integridade concreta e viva” e ndo da lingua “como objeto especifico da
linguistica, obtido por meio de uma abstracao absolutamente legitima e necessdria de alguns
aspectos da vida concreta do discurso” (BAKHTIN, 2005[1963], p.181). Logo em seguida, o
conceito de discurso é substituido pela no¢dao de relagbes dialdgicas, reforcando o aspecto

extralinguistico da linguagem:

As relagbes dialdgicas sdo irredutiveis as relagGes légicas ou as concreto-
semanticas, que por si mesmas carecem de momento dialdgico. Devem
personificar-se na linguagem, tornar-se enunciados, converter-se em
posicdes de diferentes sujeitos expressas na linguagem para que entre eles
possam surgir relacoes dialégicas (BAKHTIN, 2005[1963], p.183).

De acordo com o pensador russo, a linguagem tem seu campo de vida na

comunicac¢do dialdgica, constitui-se por elementos internos e externos, sendo que, se um
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dos dois elementos for excluido, o aspecto dialdgico se desfaz. A linguagem materializa-se
no ato de enunciar e, pelos e nos enunciados concretizados, os sujeitos transmitem seus
pensamentos, sentimentos a partir de determinados posicionamentos axiolégicos, nao
contemplados pelo campo dos estudos genuinamente linguisticos. Além do mais, situar os
estudos da linguagem no dambito das relacdes dialdgicas permite a abordagem de textos com

matéria signica diversa da palavra, como acrescenta o préprio Bakhtin (2005[1963]):

Lembremos para concluir que, numa abordagem ampla das relagdes
dialdgicas, estas sdo possiveis também entre outros fendémenos
conscientizados desde que estes estejam expressos numa matéria signica.
Por exemplo, as relagdes dialégicas sao possiveis entre imagens de outras
artes [...] (p.184).

Diferentemente do posicionamento tomado por alguns estudiosos de Bakhtin,
entendemos, como Faraco (2009), Clark e Holquist (2004), que o principio arquiteténico —
ainda que ndo tenha sido esse o objetivo primeiro de Bakhtin em Problemas da poética de
Dostoiévski — esta presente nas relagOes dialdgicas estabelecidas pelo fildsofo russo, quando
ele analisa algumas das obras de Dostoiévski. Afinal, o que sdo as relages dialdgicas, se ndo
a construcdo arquitetonica intrinseca a interagdo dinamica entre o sujeito sécio-historico-
cultural e o objeto estético, as relagdes que se concretizam nos momentos em que o autor-
criador e/ou autor-contemplador imprimem seu olhar valorativo a materialidade do objeto
estético com o qual dialogam? Como bem aponta Machado (2010, p.207), “sem o fenbmeno
humano nenhuma dialogia seria possivel. Nesse caso, a arquitetdnica da responsabilidade
revela-se um projeto conceitual sobre o espaco das relagdes dialdgicas produzidas pelo
homem”. Na mesma direcdo, outros conceitos — como, por exemplo, palavra, tema,
enunciado, géneros do discurso, texto, autor e autoria, estilo —, ainda que indiretamente,

também encontram fundamento na concepgao de arquiteténica.

Voltemos ao PCMF. Nesse ensaio, Bakhtin situa suas proposi¢des na relagao que se
estabelece entre os trés grandes dominios da cultura humana, o campo estético (arte), o
ético (vida) e o cognoscivel (ciéncia). De acordo com esse pensamento, o fazer estético, por

suas especificidades, diferencia-se do fazer cientifico e da vida experienciada -
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caracterizados pela infinda incompletude —, apropriando-se de ambos e unificando-se a eles

no plano da arte, na medida em que lhes da acabamento (BAKHTIN, 1998[1923-24]).

A concepcdo de arte orientada para a realidade j& permeia o ensaio inaugural das
obras do Circulo, em texto assinado pelo proprio Bakhtin, publicado em 1919. Ali o fildsofo
da linguagem discorre brevemente sobre a “unidade de responsabilidade”, nogao
embriondria da arquitetonica, posteriormente trabalhada em contraposicdo a arte como um

todo mecanico:

Chama-se mecdnico ao todo se alguns de seus elementos estdo unificados
apenas no espacgo e no tempo por uma relagdo externa e ndo os penetra a
unidade interna de sentido. As partes desse todo, ainda que estejam lado a
lado e se toquem, em si mesmas sao estranhas umas as outras.

Os trés campos da cultura humana — a ciéncia, a arte e a vida — s6 adquirem
unidade no individuo que os incorpora a sua prépria unidade [...] (BAKHTIN,
2003[1919], p.XXXII1).

Segundo o autor, vida e arte constituem planos diversos na existéncia humana, mas
ganham unidade no sujeito, na medida em que ele responde com sua vida na arte, e com a
arte em sua vida. Bakhtin, entretanto, ndo se opGe ao elemento mecanico, que é um aspecto
necessario ao objeto estético, mas a compreensdao mecanica de seu todo. Como observa
Machado (2010), em Bakhtin, o ingrediente mecanico tem sua pertinéncia e ganha nova

amplitude:

A ciéncia atribui ao conceito de mecanica (do grego mechaniké e do latim
mecdnica) a atividade dos corpos, dos movimentos e das forgas que agem
em seu interior e mobilizam seus impulsos. [...] Ndo é nada estranho que
Mikhail Bakhtin [...] tenha partido deste conceito de mecanica para
introduzir suas formulagdes sobre o funcionamento, ndo mecanico, mas
sim dialdgico da criagcdo estética no contexto do ato ético. Com este gesto,
Bakhtin apresenta uma alternativa de compreensdo do movimento fora do
dominio da mecanica e dentro do contexto da resposta.

O gesto conceitual de Bakhtin introduz um pensamento que se propode,
assim, complementar ao dominio da mecénica. Este dominio foi nomeado
“arquitetonica”. Enquanto a mecanica diz respeito ao mundo das coisas
mudas, a arquitetonica volta-se para a compreensdo das relacGes
(MACHADO, 2010, p.203-204).

28



Nos dizeres de Machado, é possivel observar que Bakhtin, ao criticar a arte como
artefato em seu texto inaugural, esta antecipando um didlogo mais direto do Circulo com o
formalismo russo na década de 1920. E o que se v&, por exemplo, em PCMF (1923-1924) e O
método formal nos estudos literdrios (1928). As formulacdes contidas nos escritos se
contrapdem ao pensamento formalista russo da época, cuja concepcao era de uma estética
material, que separava as artes e apregoava a primazia do material nas obras artisticas. O
método formal ndo é desconsiderado totalmente por Bakhtin. Em sua opinido, o método
pode ser proficuo nos estudos técnicos da arte, mas ndo se sustenta no estudo e

interpretacado da obra artistica como um todo.

Em PCMF, o autor tece severas criticas a estética formal, que, segundo ele, estaria
apregoando uma teoria da arte independentemente de uma estética sistematico-filosofica.
Atribui a estética material a incapacidade de fundamentar a forma artistica, sendo a forma
do material isenta de momento axiolégico. Como consequéncia dessa dificuldade ndo
superada, enumera também outros problemas enfrentados por esse pensamento sobre os
estudos literdrios. Segundo ele, a estética material ndo consegue estabelecer a diferenca
essencial entre objeto estético e a obra exterior (artefato); faz confusdo entre forma
arquiteténica e forma composicional; ndo é capaz de explicar o estetismo; e ndo é capaz de

fundamentar a histéria da arte:

A estética material que isola na cultura ndo sé a arte, mas também as artes
particulares, e que toma a obra ndo na vida artistica, mas como uma coisa,
um material organizado, é capaz, no melhor dos casos, de estabelecer
apenas um quadro cronolédgico das modalidades e dos processos técnicos
da arte dada, pois uma técnica isolada ndo pode absolutamente ter histdria
(BAKHTIN, 1998[1923-1924], p.27).

Se, de um lado, a primazia do material na forma artistica propicia uma aparente
seguranca metodolégica, com o estudo da arte baseado no positivismo empirico — como era
caso da Linguistica no estudo da obra literdria; de outro, essa concep¢ao ignora o elemento
axiolégico, que diz respeito aos posicionamentos valorativos autorais concretizados no
momento em que o autor-criador entra em contato e se apropria de um dado material.

Desse modo, a estética material ighora o momento do contelddo no objeto artistico, que,
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segundo Bakhtin, “permite interpretar a forma de modo mais substancial” (BAKHTIN,
1998[1923-1924], p.21). Na concepcao bakhtiniana, o conteido do objeto estético esta no

ambito da vida e do conhecimento:

Chamamos de contetido da obra de arte (mais precisamente do objeto
estético) a realidade do conhecimento e do ato estético, que entra com sua
identificacdo e avaliagdo no objeto estético e é submetida a uma unificagao
concreta, intuitiva, a uma individualizagdo, a uma concretizagdo, a um
isolamento e a um acabamento, ou seja, a uma formalizagdo multiforme
com a ajuda de um material determinado.

O conteudo representa o momento constitutivo indispensdvel do objeto
estético, ao qual é correlativa a forma estética que, fora dessa relagdo, em
geral, ndo tem nenhum significado.

Fora da relagdo com o conteldo, ou seja, com o mundo e os seus
momentos, mundo como objeto do conhecimento e do ato ético, a forma
nao pode ser esteticamente significante, ndo pode realizar suas fung¢des
fundamentais (BAKHTIN, 1998[1923-1924], p.35).

Nessa perspectiva, sO é possivel tratar da forma do objeto estético em sua intrinseca
relacdo com o conteudo, do qual ela ndo pode prescindir. O conteudo da obra de arte, por
sua vez, é “a realidade do conhecimento e do ato estético” (BAKHTIN, 1998[1923-24], p.35).
Essa concepcdo insere o objeto artistico no ambito do acontecimento, da singularidade
(“individualizagdo”), e seu conteudo sé se concretiza e ganha sentido no fazer do autor-
criador. A partir de determinado posicionamento de valor diante de questdes do mundo, o
autor-criador recorta, ordena e torna concretos os elementos do dominio ético e cognitivo,
enformando e transpondo esses elementos para o plano estético, com a ajuda de

determinado material.

Ao situar o conteddo no ambito do acontecimento e da singularidade, o fildsofo da
linguagem recupera duas questdes: uma relacionada ao ato responsdvel e responsivo como o
Unico elo entre o mundo vivido e o representado, presente em Arte e responsabilidade
(1919) e desenvolvida mais detalhadamente em Para uma filosofia do ato (1920-1924); e
outra, que diz respeito ao excedente de visdo, da exterioridade, de posicionamentos
valorativos, a partir dos quais se dd acabamento ao objeto de criagdo. Essa ultima foi tratada

em detalhes no ensaio O autor e o herdi na atividade estética (1924-1927).
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Em Para uma filosofia do ato responsdvel (1920-1924), as formula¢Ges do ensaio
inaugural sobre o sujeito como elemento de unidade entre vida e arte ganham maior
amplitude. Na obra inacabada, Bakhtin propde que o ato ético se caracteriza por um

constante agir, por tomadas de posicdo singulares, no continuo da existéncia:

Cada um de meus pensamentos, com o seu contetido, é um ato singular’
responsavel meu; é um dos atos de que se compde a minha vida singular
inteira como agir ininterrupto, porque a vida inteira na sua totalidade pode
ser considerada como uma espécie de ato complexo: eu ajo com toda a
minha vida, e cada ato singular e cada experiéncia que vivo sdo um
momento do meu viver-agir (BAKHTIN, 2010[1919-1921], p.44).

Dessa perspectiva, o sentido de ato se aproxima da ideia de acdo concreta praticada
por um eu que age responsavel e responsivamente em um eixo espago-temporal. A
singularidade desse ato, por sua vez, deve-se ao lugar Unico e insubstituivel que cada um
ocupa no mundo em seu existir-evento, de modo que, para o homem, ndo ha alibi em sua
existéncia. Desse lugar, partem seus pensamentos, desejos, olhares; em outras palavras,

trata-se de um centro de valor volitivo emocional humano:

Este mundo me é dado do meu lugar no qual eu sozinho me encontro como
concreto e insubstituivel’. Para minha consciéncia ativa e participante, esse
mundo, como um todo arquiteténico, é disposto em torno de mim como
Unico centro de realizacdo do meu ato; tenho a ver com este meu mundo
na medida em que eu mesmo me realizo em minha agdo-visdo, agao-
pensamento, acao-fazer pratico. Em correlagdo com o meu lugar particular
que é o lugar do qual parte a minha atividade no mundo, todas as rela¢des
espaciais e temporais pensaveis adquirem um centro de valores, em volta
do qual se compdem num determinado conjunto arquiteténico concreto
estavel, e a unidade possivel se torna singularidade real. O lugar que apenas
eu ocupo e ajo é o centro, ndo somente no sentido abstratamente
geométrico, mas como o centro emotivo-volitivo concreto responsavel ela
multiplicidade concreta no mundo (BAKHTIN, 2010[1920-1924], p.118).

* Em russo, Postupok, “ato, contém a raiz ‘stup’ que significa ‘passo’, ato como passo, como iniciativa,
movimento, a¢do arriscada, tomada de posicdo” (PONZIO, 2010, p.9).

> Em espanhol: “Este mundo se me presenta, desde mi lugar singular, como concreto y tnico” (BAJTIN, 1997
[1920-1924], p.63).
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Ao considerar o centro de valor como um lugar humano, é necessario que se diga,
entretanto, que a proposicao bakhtiniana esta voltada a uma filosofia moral compreendida
por dois centros: o eu e o outro. Nas palavras de Faraco (2010, p.155), “o sujeito moral
bakhtiniano é, de certa forma, um solitario ético (a ele e sé a ele cabe decidir)”, o que ndo
significa que esta sozinho no mundo. Desse ponto de vista, o outro deixa apenas de ser uma
pessoa, a mim indiferente, e passa a ser um centro axiolégico diverso do meu, orientacdo

para meu ato responsavel:

O principio arquitetonico supremo do mundo real do ato é a contraposicao
concreta, arquitetonicamente valida, entre eu e outro. A vida conhece dois
centros de valores, diferentes por principio, mas correlatos entre si: o eu e
0 outro, e em torno destes centros se distribuem e se dispdem todos os
momentos concretos do existir. Um mesmo objeto, idéntico por conteldo,
é um momento do existir que apresenta um aspecto valorativo diferente,
quando correlacionado comigo ou com o outro; e o mundo inteiro,
conteudisticamente uno, correlacionado comigo e com o outro, é
permeado de um tom emotivo-volitivo diferente, é dotado, no seu sentido
mais vivo e mais essencial, de uma validade diferente sobre o plano do
valor. Isto ndo compromete a unidade de sentido do mundo, mas a eleva ao
grau de unicidade proépria do evento (BAKHTIN, 2010[1920-1924], p.142).

Em seus dizeres, Bakhtin esta negando a autonomia do ser e sua compreensdo no
ambito tedrico da abstracdao, das generalidades, das fronteiras fechadas e bem definidas,
indiferente a historicidade viva singular, de modo que um “mesmo” conteudo da vida ndo é
0 mesmo, mas é outro, no momento em que é revestido de diferentes tons valorativos,
diferentes vises do mundo. Do mesmo modo, o outro nunca é apenas um objeto mudo,

mas ganha o estatuto de sujeito no didlogo com o eu.

A contraposicdo eu-outro se torna fundamental para o fazer estético e para a
compreensido das relacdes indissociaveis entre autor-criador, herdi e autor-contemplador. E
0 que se observa, por exemplo, em O autor e o herdi na atividade estética (BAKHTIN,
2003[1924-1927]), quando o pensador russo apresenta o autor-criador como um
desdobramento do autor-pessoa. Na condicao de autor-criador, ele passa a ser um elemento
de seu objeto de criacdo, guia a personagem (o herdi), fazendo dela um todo no ambito
estético. No ato de criacdo, o autor-criador torna-se “agente da unidade tensamente ativa

do todo acabado, do todo da personagem e do todo da obra” é “transgrediente a cada

32



elemento particular desta” (BAKHTIN, 2003[1924-1927], p.10). E ele quem acentua cada
particularidade da personagem a partir de determinado angulo axiolégico, torna-se a
consciéncia da consciéncia: sua consciéncia abrange e da totalidade ao mundo vivido pela
personagem. Enquanto a vivéncia do herdi (ou a personagem) se da no ambito cognitivo e
ético —“seu ato se orienta em um acontecimento aberto e ético da vida ou no mundo dado
do conhecimento” (BAKHTIN, 2003[1924-1927], p.11) —, ao autor cabe dar o acabamento a
personagem, articulando o ato estético ao ético e ao cognitivo. Desse jogo de forgas, resulta
a obra de arte: “eis a questdo da criacdo estética: a tensdo entre dois pontos de vista

distintamente situados, a do autor e a do herdi” (CAMPQS, 2012, p.246).

A tensdo entre dois olhares distintos surge de um excedente de visdo, de um olhar de
fora do autor, que lhe permite conceber o todo da personagem e dar-lhe acabamento
estético, recortando seu objeto de criacdo da vida vivida, atribuindo a ele uma unidade de
sentido e de valores. Para explicar o conceito de excedente de visdo, Bakhtin toma a
metafora de um botdo de flor. Na imagem proposta pelo pensador russo, o “broto” da flor é,
como bem aponta Campos (2012, p.248), a “forma do trabalho artistico que se revela

guando alguém situado fora diante de mim vé o que ndo vejo”. Nas palavras de Bakhtin,

O excedente de visdo é o broto em que repousa a forma e de onde ela
desabrocha como uma flor. Mas para que esse broto efetivamente
desabroche na flor da forma concludente, urge que o excedente de minha
visdo complete o horizonte do outro individuo contemplado sem perder a
originalidade deste. Eu devo entrar em empatia com esse outro individuo,
ver axiologicamente o mundo de dentro dele tal como ele o vé, colocar-me
no lugar dele e, depois de ter retornado ao meu lugar, completar o
horizonte dele com o excedente de visdo que desse meu lugar se descortina
fora dele [...] (2003[1924-1927], p.23).

O momento do acabamento, elemento fundamental da estética bakhtiniana,
pressupde também uma participagdo ativa do autor-contemplador, que, diante do objeto
contemplado, torna-se parte dele e o recria, atribuindo-lhe uma nova orientagao de sentido.
Em outras palavras, “essa inter-relacdo entre os momentos constitutivos do objeto estético
é composta por uma dindmica de criacdo de sentidos que é a arquiteténica.” (SILVA, A.,

2010, p.63).
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A ordenacdo de sentido do objeto em relacdo a um centro de valor como
fundamento da arquiteténica é citada em outro trecho por Bakhtin, no fragmento de O

autor e o heréi na atividade estética (1924-1927) publicado em separado:

La arquitecténica — em cuanto disposicidon y relacidon especulativamente
necessaria, no fortuita de las partes y momentos concretos, singulares em
um todo acabado — es posible tan sélo em torno al hombre en cuanto héroe
dado. Pensamiento, problema, tema no pueden ser fundamento de la
arquitéctonica, puesto que ellos mismos requierem de um todo
arquitecténico concreto, para lograr uma cierta conclusion [...] (BAJTIN,
1997 [1924-1927], p.83-84).

Para tornar mais clara suas formulagdes, o pensador russo traz um exemplo concreto
da construcdo arquitetonica de determinado centro de valor humano dentro dos limites de
uma totalidade artistica. Trata-se da analise detalhada de um poema lirico de Pushkin, “A

separacdo” [Razluka], publicado em 1830 (BAJTIN, 1997[1924-1927]):

Pelas fronteiras de tua distante patria

Abandonavas a terra estrangeira

Naquela hora inolviddvel, hora de tristeza

Chorei demoradamente diante de ti

Minhas maos, cada vez mais frias,

Esforcavam-se para segurar-te

Meus gemidos imploravam que ndo interrompesses
A terrivel angustia da separagdo

Mas privaste teus labios

De nosso beijo amargo

De uma terra de exilio obscuro

Para outra terra me chamaste
Disseste: “No dia de nosso reencontro
Sob a sombra das oliveiras

Sob um céu de azul eterno,

Havemos de mais uma vez, meu amado, unir nossos beijos de amor”.

Mas 1d — pobre de mim! — onde a abdbada celeste
Reluz com raios azuis

Onde as aguas cochilam sob os penhascos
Adormeceste para sempre

Tua beleza e teus sofrimentos

Esvairam-se na tumba
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Assim como o beijo de nosso reencontro
Mas continuo a esperar — tu me deves aquele beijo°.

Da extensa analise realizada, importa, nesta tese, mencionar que o poema do artista
russo é construido a partir de dois centros de valores distintos — o do herdi e o da heroina.
Da Russia, o herdi chora a dor da morte de sua amada (Amalia Riznich), que partira para solo
estrangeiro, a Itdlia, terra natal dela. Os centros de valores sdo construidos com marcas
expressivas de um distanciamento espaco-temporal e ganham unidade de sentido, a
totalidade no todo do homem, mortal: a morte confere importancia ao tempo e ao espaco
(BAKHTIN, 2010[1920-1924]). Dessa perspectiva, as nocbes de proximidade e de
distanciamento sé podem ser compreendidas a partir de um dos posicionamentos
valorativos. Para o herdi, a Itdlia é a “terra estrangeira” e “distante”, enquanto, para a

amada, essa terra é a Russia.

O poema como um todo é construido na tensdo das relagbes entre os centros de
valores que se instituem com a participacdo volitiva emocional do herdi nos acontecimentos
da partida e da morte da heroina, vivenciados por ela. No processo de estetizacdo dos
acontecimentos, o autor é aquele cujo olhar se expressa na escolha do tema, palavras,
imagens, ritmo e entonagao. Segundo Bakhtin (1997[1924-1927]), o mesmo se pode afirmar
em relagdo ao herdi: sua reagdo volitiva emocional é expressa mediante todos os aspectos

que constituem uma obra literaria.

A tensdo entre os centros de valores distintos é constituida ainda pelo Bakhtin chama
de ritmo e entonagdo. Para o pensador russo (BAKHTIN, 1997 [1924-1927]), a entonagdo
corresponde a reagao do herdi diante dos acontecimentos de sua vida no interior da obra. O
ritmo, por sua vez, é dado pelo autor, em seu olhar apreciativo projetado sobre o todo do
objeto estético por ele criado. Dessa forma, o sentido de separagdo no poema analisado se
constrdi na fronteira entre a dor vivenciada pelo heréi e a reagdo de amorosidade do autor
diante dessa dor, recriada por ele em seu trabalho artistico. Em movimento andlogo, todos

os momentos do objeto estético se atualizam no homem-heroi:

® Traduc3o de Adriana Pucci Penteado de Faria e Silva. Retratos dialégicos da clinica: um olhar discursivo sobre
relatdrios de atendimento psicopedagdgico. Tese (Doutorado) — PUC-SP, 2010, p.66.
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Todos los momentos de la totalidad estética de nuestra obra que hemos
analizado: momentos objetuales (patria, tierra, ajena, lejania, largamente)
la totalidade objetual y semantica (la natureza), imagenes pictéricas vy
esculturales (tres principalmente), espacio interno, ritmo temporal
intrinseco, tiempo intrinseco, rima y composicién externa (para cuyo
analisis especificamente forma no disponemos de espacio aqui) v,
finalmente, tema, es decir, todos los elementos singulares y concretos de la
obra em su ordenacién arquitetctdnica, se actualizan em torno al centro
valorativo que es el héroe-hombre, de modo que el ser se ha fecho
humanizado em médio de um acontecer Unico: todo lo que aqui hay y
cuanto significa, no es sino um momento del acontecer de la vida de uma
persona determinada, de su destino. Com esto podemos dar por terminado
el analisis del poema (BAJTIN, 1997[1924-1927], p.101).

A analise que o pensador russo faz do poema de Pushkin é representativa da
concepcao estética bakhtiniana e, embora ele tenha tratado nesse ensaio do texto poético,
ja indica a pertinéncia do estudo da prosa pela arquiteténica. Em Problemas da poética de
Dostoiévski (1963), por exemplo, o filésofo da linguagem faz extensas analises de novelas de
Dostoiévski, mostrando os constantes e acentuados embates entre as vozes do autor e do
herdi. A anadlise do poema também se mostra extremamente valida quando se considera
texto como acontecimento. Como explica Campos (2012 p.245), nessa perspectiva, “as
categorias ndo sdo absolutas nem as oposicOes sdo bindrias e disjuntas, ao contrario,

estabelecem relagdes entre o mundo da cultura e o mundo da vida” e, nessa direcdo,

caminha o ensaio PCMF.

Nele, fica explicita a proposicao de que o conteldo sé ganha sentido na relagdo com
o autor, na medida em que este, em seu ato participativo de criagdo, enforma um
determinado aspecto do mundo com a ajuda de um material especifico. Estatuto
semelhante tem o autor na relagdo com o material estético. Enquanto elemento técnico e
isolado, o material é extraestético e indispensavel a construcdo da obra de arte, mas, no

trabalho do artista, ganha a dimensao estética. Bakhtin explica que, nas artes em geral,

a natureza extraestética do material (a diferenca do contetdo) ndo entra no
objeto estético: ndo entram o espaco fisico-matematico, as linhas e figuras
da geometria, o movimento da dindmica, o som da acustica, etc.; com eles
se relacionam o artesdo e a ciéncia estética, mas ndo a contemplacdo
estética em primeiro grau [...] (BAKHTIN, 1998 [1923-1924], p.48).
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Em outras palavras, no processo de seu trabalho, o artista precisar relacionar-se com
dado material, que so é estetizado no momento em que o autor transcende o aspecto
puramente técnico do material selecionado, valendo-se dele para enformar o conteudo
artistico. No ato de contemplacdo artistica, no entanto, o material (enquanto elemento
técnico) desaparece no todo do objeto estético, como desaparecem também, segundo
Bakhtin (1998 [1923-1924]), os andaimes de um prédio construido. Nesse sentido, o material
estd mais relacionado ao momento estético do autor-criador (como apropriacao do artista) e
do estudioso da arte (na compreensdo dele no todo do objeto) do que propriamente do

autor-contemplador.

Nas artes literarias, mais especificamente, na poesia, o pensador russo esclarece que
o artista deve conhecer profundamente o material com o qual vai trabalhar: a palavra. Deve
conhecé-la em sua natureza puramente verbal e linguistica: enquanto fen6meno linguistico
autonomo em relacdo a questdes da vida, do conhecimento e da arte, as quais a palavra
serve. S6 a partir de entdo, podera compreender seus sentidos no ambito do conhecimento
e da criacdo artistica. Enfatiza ainda que, no fazer estético, somente as particularidades
absolutamente linguisticas da palavra ndo interessam, sendo a lingua por inteiro, em todas
as suas possiblidades e elementos, como linguagem viva, situada. O escritor ou poeta valem-
se do material-palavra, segundo Faraco (2010), “para transporta-lo para outro plano
axioldgico, para o interior de outro enunciado concreto que estd corporificando uma
1.

determinada forma arquiteténica e composiciona ’ Dessa perspectiva,

O enorme trabalho do artista com a palavra tem por objetivo final a sua
superacdo, pois 0 objeto estético cresce nas fronteiras das palavras, nas
fronteiras da lingua enquanto tal; mas essa superacdo do material assume
um carater puramente imanente: o artista liberta-se da lingua na sua
determinacdo linguistica n3o ao nega-la, mas gragas ao seu
aperfeicoamento imanente: o artista como que vence a lingua gragas ao
proprio instrumento linguistico e, aperfeicoando-a linguisticamente, obriga-
a a superar a si prépria (BAKHTIN, 1998[1923-24], p.50).

’ Disponivel em: <http://www.scribd.com/doc/44596372/ESTETICA-Bakhtin-Carlos-Faraco>. Acesso em 8 jul.
2013.
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Como se V€, na apropriagdo axiolégica do material enformador do conteudo, cabe ao
autor transcender ao material. Papel semelhante tem o autor-criador no momento
constitutivo da forma artistica, do qual ele é parte. Como observa Bakhtin, o contetudo é
experimentado axiologicamente pelo autor-criador e contemplador por intermédio da
forma: “é na forma e pela forma que eu canto, narro, represento, por meio da forma eu
expresso meu amor, minha certeza, minha adesao” (BAKHTIN, 1998[1923-1924], p.58), de
modo que a forma é a expressao valorativa do autor-criador e do autor-contemplador (co-
criador da forma) com o conteldo. Nessa direcdo, o filésofo da linguagem aponta o aspecto
englobante da forma artistica: a forma arquitetonica abarcando a forma composicional. Ao

definir cada um desses aspectos do objeto estético, deixa clara a correlacdo entre eles:

As formas composicionais que organizam o material tém um carater
teleoldgico, utilitario, como que inquieto, e estdo sujeitas a uma avaliagdo
puramente técnica, para determinar qudao adequadamente elas realizam a
tarefa arquiteténica. A forma arquiteténica determina a escolha da forma
composicional: assim, a forma da tragédia (forma do acontecimento, em
parte, do personagem — o carater tragico) escolhe a forma composicional
adequada — a dramatica (BAKHTIN, 1998[1923-1924], p.25).

Nesse sentido, a forma composicional esta no ambito da técnica. Na estética literaria,
diz respeito as possibilidades de organizacdao da massa verbal e aos dispositivos de que o
artista dispGe para empregar e movimentar mecanicamente o material-palavra em capitulos
de um romance, atos de uma pega, esquemas de repeti¢cdo das rimas de uma estrofe poética
etc. Bakhtin (1998[1923-1924]) esclarece que capitulos, paragrafos, estrofes, linhas, palavras
de determinado conjunto verbal exprimem a forma enquanto articulagdes composicionais.
No momento estético, essas articulagdes composicionais, orientadas na e pela atividade do
autor, tornam-se elemento de englobamento formador. Penetram no contelddo ético-
cognitivo e o abrangem, dando-lhe uma forma esteticamente adequada. Eis o processo de

transformacgao das formas composicional em arquitetoénica.

Mais especificamente no romance, a forma que ordena o material se torna a
expressao da atitude do autor no momento estético, criando “a forma arquiteténica que

ordena e acaba o acontecimento, independentemente do acontecimento Unico e sempre
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aberto da existéncia” (BAKHTIN, 1998[1923-1924], p.68). O mesmo se pode afirmar na
estética literdria em geral. No momento de ordenacdo do conteldo, a partir de determinado
olhar valorativo (cémico, tragico, lirico etc.), o autor-criador se vale da forma composicional
(drama, poema, conto, novela, romance) que, na sua concepcdao, € mais adequada a

respectiva forma arquitetoénica.

Nas formulacdes de Bakhtin, é possivel compreender que todo pensamento
elaborado sobre a estética geral estad voltada principalmente para a participacao ativa do
homem, centro de valores, e, ndo a toa, é nesse sentido que o autor define reiteradamente

o conceito de forma arquitetoénica:

As formas arquitetOnicas s3ao as formas dos valores morais e fisicos do
homem estético, as formas da natureza enquanto ambiente, as formas do
acontecimento no seu aspecto de vida particular, social, histérica etc.;
todas elas sdo aquisi¢cBes, realizagbes, ndo servem a nada, mas se
autossatisfazem tranquilamente; sdo as formas da existéncia estética na
sua singularidade (BAKHTIN, 1998[1923-1924], p.25).

No mesmo ensaio, o pensador russo vai defini-la, mais adiante, como “a unificacdo e
organizacao dos valores cognitivos e éticos” (BAKHTIN, 1998[1923-24], p.57), construida na
relagdo indissoluvel entre a forma composicional, conteddo, material e posicionamentos
valorativos autorais. Nesse sentido, a arquitetonica é, na atividade do homem estético, a
totalidade organica do objeto artistico disposta em partes. Ou ainda, nas palavras de Adriana
Silva (2012, p.2), “é uma forga totalmente organizada num material que, com ele, torna-se a

forma de um conteudo, relacionando-se com esse contelido de modo axiolégico”.

Assim, o plano do objeto estético a que Bakhtin se refere como forma arquiteténica,
em PCMF, é forca que seleciona e da uma forma composicional ao material-palavra (como
lingua viva e situada) na organizacdo do contetddo. Ao que nos parece, a referéncia a forma,
constantemente enfatizada no conceito de arquiteténica, acontece por conta do didlogo que
Bakhtin estabelece com os formalistas russos, os quais, segundo a concep¢ao bakhtiniana,
ignoravam o momento de acabamento e consequentemente as diferentes dimensdes de

enformamento no objeto estético. Ao mesmo tempo, no ensaio, o pensador explora

39



detalhadamente cada um dos elementos constituintes da obra de arte (conteudo, material e
forma) e sua articulacdo no todo construido pelo olhar valorativo do autor-criador e autor-
contemplador. No triptico dos textos filoséficos, por sua vez, o pensador deixa de lado a
referéncia explicita a forma (o que ndo significa, definitivamente, o abandono da ideia de
enformamento, que, alids, é um dos alicerces da arquiteténica), referindo-se a concepcao de

arquiteténica como construcao de conhecimento na existéncia espaco-temporal humana.

Ressaltamos finalmente que, na concepcdo bakhtiniana, o homem é um ser de seu
tempo e nele ocupa um lugar Unico. O lugar posicionado no espaco, entretanto, sé pode ser
dimensionado na visdo extraposta, a partir de outro olhar. Nesse sentido, o espaco das
relacoes dialdgicas é o espaco das interagdes entre o campo de visdo e aquilo que o excede.
Como explica Machado (2010), a arquiteténica das relacGes dialdgicas abrange o ambiente
de interacdes, em que chama a atencdo aquilo que nele se vislumbra para além de um ponto
de vista posicionado. Ainda segundo a autora (2010, p.207), “considerando que a variedade
e simultaneidade de pontos de vista criam um espaco de relacdes coincidentes, é preciso
buscar uma compreensao mais apurada deste continuum de pontos de vista como variedade
de respostas simultdneas e ndo coincidentes, portanto, inacabadas”. Nessa perspectiva, o

estudo das respostas é questdo central na abordagem da arquitetonica.

Neste trabalho, o conceito mobilizado permite-nos identificar a produgao de sentidos
nas relagdes dialdgicas entre forma, contetdo, material, autor-criador e autor-contemplador
dos textos analisados. Permite-nos observar como se instituem as diferentes autorias no
momento em que cartunista e cronista, sob o olhar dos séculos XX e XXI, redimensionam
alguns contos maravilhosos registrados por Perrault (1697), pelos irmdos Grimm (1812-
1822) e por Joseph Jacobs (1890). Nas tiras, fragmentos do conteddo dos contos sdo
reordenados axiologicamente em quadros, baldes, legenda, a partir do material que é
préprio dos quadrinhos: traco, cor, palavra etc. Nas crbnicas ilustradas, o dizer dos
folcloristas ganha nova orientagdo semantica na articulagdo das formas, tracos e cor dos

desenhos com o texto verbal, cujo contelddo é enformado a partir do material-palavra.

Considerando que todo ato de criagdo e de recriagdo do objeto estético é realizado

pelo sujeito-autor e sujeito-contemplador em fun¢do do conhecimento técnico disponivel e
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como resposta singular a visdo de mundo do tempo que abarca o objeto (re)- criado, é
também significativa, para nossa andlise, a compreensdo da correlacdo espaco-tempo nas
relagdes arquitetdnicas entre as tiras, cronicas e contos maravilhosos selecionados, razao
pela qual nosso proximo tépico serd dedicado ao estudo das categorias do espaco e do

tempo no pensamento bakhtiniano.

2 A dimensao espago-temporal no olhar do autor-(re)criador

A gquestdo do tempo e do espaco na narrativa, ou mais amplamente, “da relacdo
entre as pessoas e 0s acontecimentos que ocorreram no tempo e no espago representado
em um ‘corpus historicamente ativo’” (CAMPQS, 2009, p.130), foi desenvolvida por Bakhtin
em Formas do tempo e do cronotopo no romance: ensaios de uma poética histérica (daqui
em diante FTCR), escrito entre os anos de 1937 e 1938. Elaborado em aproximadamente 150
paginas, o estudo foi dividido em nove capitulos, aos quais foram acrescentadas as
Observacoes finais, escritas no ano de 1973. O conjunto desses textos, além de outros que
compodem a coletdnea, foi organizado por Bakhtin em Moscou nos ultimos anos de sua vida
e publicado postumamente em 1975, sob o titulo Voprosy literatury i estetiki: issledovaniia

raznykl let (Problemas de literatura e de estética: estudos de varios anos).

Em seu conjunto, os ensaios apresentam uma teoria do romance pautada na
historicidade do género, ancorada na perspectiva de que as questdes tedricas sé podem ser
resolvidas na e pela linguagem em uso, realizada em dado material concreto e histérico. Por
essa razao, o autor descreve o género desde a Antiguidade e, a partir das andlises que
desenvolve, vé no romance, quando comparado a outros géneros, o mais alto grau de
dialogicidade, por estar orientado tanto para o presente quanto a outro tempo, que nao o
seu. Como bem observa Campos (2009, p.117), “foi esse didlogo que motivou Bakhtin a
construir ndo sé uma teoria do romance, mas uma das mais importantes teorias da cultura

moderna”.

Em FTCR, mais especificamente, Bakhtin busca a compreensdao do processo de

assimilacdo do tempo, espaco e do sujeito que neles se mostra e, sem perder de vista o
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texto literdrio, formula o conceito de cronotopo: “a interligacdo fundamental das relagdes
temporais e espaciais, artisticamente assimiladas em literatura, chamaremos de cronotopo

(que significa “tempo-espaco”)” (BAKHTIN, 1998[1937-1938] p.211).

A definicdo parte do pressuposto de que aspectos isolados do tempo e do espaco
podem ser depreendidos em um dado estagio do desenvolvimento da humanidade e,
justamente a partir desses aspectos assimilados da realidade (cronotopo real e histérico),
criam-se diferentes formas de elaboracdo artistica (cronotopo artistico-literario), as quais
determinam os inumeros géneros do discurso. Nas palavras de Machado (1995, p.248),
“trata-se de um estudo em que o tempo integra a esfera da teoria narrativa. Logo, o
conceito de cronotopo se confunde com o conceito de narrativa. Consequentemente,

género e cronotopo passam a ser tratados como equivalentes”.

Morson e Emerson (2008), por sua vez, lembram que Bakhtin ndo oferece uma
definicdo concisa sobre cronotopo. No curso de suas formulacgdes, o conceito é reelaborado,

ganhando novas dimensdes. Segundo os autores (MORSON; EMERSON, 2008),

0 ensaio sobre o cronotopo pode ser entendido como um novo
desenvolvimento da preocupacdo inicial de Bakhtin com o “ato” (em “Para
uma Filosofia do Ato”). As acbes sdo necessariamente praticadas num
contexto especifico; os cronotopos diferem segundo os modos pelos quais
compreendem o contexto e a relagdo que as agdes e os eventos mantém
com ele (p.384).

Sobre isso, Machado adverte que o cronotopo, enquanto categoria conteudistico-
formal, ndo estd diretamente relacionado com o mundo da experiéncia, ou seja, ele “ndo
deve ser confundido com o reflexo do mundo empirico na literatura. As relagdes espaco-
temporais sdo antes avaliacdes determinadas pela organizagdo de um ponto de vista” e
dependem de um excedente de visdao que, segundo Bakhtin, é possivel quando o sujeito se
desloca da vida para o plano da arte e nela representa a vida, de modo que “o cronotopo
estabelece um tipo de relacionamento entre arte e vida distinto da relagdo entre o

espaco/tempo da experiéncia” (MACHADO, 1995, p.249).
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A concepcdo bakhtiniana da categoria tempo-espaco também é contraria ao
pensamento de muitos de seus contemporaneos, como é o caso dos formalistas russos, para
qguem o tempo da vida real é progressao cronoldgica, sequencial, enquanto na literatura, o
tempo esta relacionado a organizacdo de eventos. Nesse sentido, tedricos — como os do
Formalismo Russo — conceituam o tempo na narrativa por oposi¢cdo bindria, no¢do que vai

ser questionada por Bakhtin, como explica Machado (2010):

Enquanto muitos teodricos definem o tempo na narrativa com base num
sistema de oposi¢cdo bindria — tempo na narrativa versus tempo da
experiéncia; tempo da escritura versus tempo da diegese; tempo
cronoldégico versus tempo psicolégico — Bakhtin desenvolveu uma
compreensdo da representagdo do tempo segundo um outro
encaminhamento. Do ponto de vista da orientacdo dialdgica de sua
investigacdo, buscou nas leis da fisica, sobretudo nos estudos de
questionamento do tempo absoluto, aportes para suas formulagdes. Assim,
em vez de sequéncia ou duragdo, o alvo de seu interessa foi a
simultaneidade de experiéncias distintas que emergem em acgdes, vale
dizer, transformagdes e permanéncia. Tempo e espac¢o sdao, assim, dois
lados de um s6 fenGmeno; por conseguinte, implicam-se mutuamente
(p.210-211).

De fato, ja na introdugcdao de FTCR, Bakhtin esclarece as fontes de suas formulagdes.
Explica que o conceito de cronotopo advém das ciéncias matemadticas, tendo sido
introduzido e fundamentado com bases na teoria da relatividade de Einstein (1905),
segundo a qual tempo e espago ndao sao absolutos, mas concebidos na relagdao entre os
corpos fisicos e o contexto dos acontecimentos que os envolve. Bakhtin adverte, entretanto,
que ndo se valera do conceito no ambito dos fenémenos fisicos, mas o transportara para o
contexto da criagdo verbal “quase como uma metdfora (quase, mas ndo totalmente)”
(BAKHTIN, 1998[1937-1938], p.211). Nesse sentido, o autor concebe o cronotopo como uma
metafora conceitual, de modo que o conceito nao pode ser reduzido a um termo disponivel
no léxico para designar qualquer referéncia a espaco e tempo. Na mesma dire¢ao, Machado
(2010, p. 215) lembra que a especificidade de Bakhtin se da pela natureza do seu objeto de
investigacao, ou seja, “quando as relagdes de tempo e espago no romance sdao examinadas,

ndo sdo as relagdes logico-matemadticas que demonstram a interacdo, mas sim, o processo
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de semiose em que as acles sdo tanto projecbes de deslocamentos como de
acontecimentos”. Para Bakhtin, o tempo esta relacionado a pluralidade e a simultaneidade
de visdbes de mundo, em um continuo de acontecimentos e seus desdobramentos, tanto no

plano da experiéncia quanto no plano da estética.

Outra fonte citada pelo autor, em nota de rodapé, vem da Biologia. Trata-se do
trabalho sobre o corpo humano desenvolvido pelo fisiologista Alexei Alexeievich Ukhtomski
(1875-1942), diretor de um laboratério experimental de Leningrado. No verao de 1925,
Bakhtin assistiu a uma conferéncia do fisiologista, quando foram abordadas questdes sobre
o cronotopo e estética. No encontro, Ukhtomski se referia a integracdo das forcas
neuroldgicas e psicologicas como elemento enformador da percepcao humana no universo
(CLARK; HOLQUIST, 2004). Essa percepcao de corpo levou o filésofo da linguagem, conforme
Clark e Holquist (2004, p.297) “a acentuar o papel que este exerce na maneira de
representar o mundo. [...] De um modo andlogo, segundo Bakhtin, o nosso senso totalmente

integrado de espaco e tempo molda o nosso senso de realidade”.

Em suas proposicdes, o pensador russo cita também a “Estética Transcendental” de
Kant em Critica da Razdo Pura. Na obra publicada em 1781, o filésofo alemdo defende que
determinadas formas de tempo e espaco operam em diferentes contextos, moldando-os.
Nessa perspectiva, espago e tempo sao formas indispensaveis de cogni¢do, sdo mecanismos
pelos quais a mente organiza as experiéncias, e essa tese foi aceita pelo pensador russo. No
entanto, Bakhtin se contrapde a Kant, alegando que, na andlise cronotdpica, tempo e espago
devem ser compreendidos “ndo como ‘transcendentais’, mas como formas da prépria
realidade efetiva” (BAKHTIN, 1998[1937-1938], p.212, nota 2). Nessa dire¢do, Morson e

Emerson explicam a tese bakhtiniana:

A tese crucial de Bakhtin é que o tempo e o espaco variam em qualidades;
diferentes atividades e representagdes sociais dessas atividades presumem
diferentes tipos de tempo e espa¢o. Tempo e espago ndo sido, pois, meras
abstracGes “matematicas” neutras. Ou, para ser mais exato, o conceito de
tempo e espaco como abstracSes define, ele prdéprio, um cronotopo
especifico que difere de outros cronotopos (MORSON; EMERSON, 2008,
p.384).
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No estudo do romance, o pensador russo parte do pressuposto da indissolubilidade
de tempo e de espaco, o tempo como a quarta dimensdo do espaco. No cronotopo artistico-
literario, hd uma fusdo entre os indicios espaciais e temporais num todo compreensivo e
concreto. O espaco se intensifica, penetra no movimento do tempo, do enredo, da histdria.
Os indices do tempo, por sua vez, transparecem no espaco, que é revestido de sentido e é

medido com o tempo.

Nessa perspectiva, ndo ha cronotopos superiores ou inferiores. Trata-se, ao
contrdrio, de um processo ininterrupto de assimilacdo do cronotopo real e histérico na
literatura. Isso faz, por exemplo, com que algumas acbes inconcebiveis em romances
realistas do século XIX sejam aceitas em novelas de cavalaria. No mesmo sentido, os
diferentes cronotopos ndao podem ser classificados como categorias precisas e fechadas,
uma vez que, em dadas condigBes historicas, podem ser elaboradas apenas algumas formas
determinadas de reflexdo do cronotopo real. Morson e Emerson (2008/1990) lembram que,
ndo a toa, o tempo de aventura, sendo um modo primitivo de compreender a agdo humana,
continua a aparecer em romances-folhetins, histdrias em quadrinhos, filmes e programas de

televisdo. Segundo os autores (MORSON; EMERSON, 2008),

é uma importante questdo socioldgica ou psicolégica saber por que esse
cronotopo antigo ainda exerce tamanha atracdo, mas, seja qual for a razdo
disso, o cronotopo parece ser especialmente produtor de novas percepgoes
acerca da natureza das aclGes e dos eventos. Qualquer cultura terd
presumivelmente numerosas sobrevivéncias desse tipo (p.389).

Nas palavras de Bakhtin, “isso explica a existéncia simultanea, na literatura, de
fendbmenos de periodos profundamente distantes, tornando complexo o processo histdrico-

literario” (BAKHTIN, 2008[1937-1938], p.85, traducdo nossa).®

Pensando no cronotopo como um continuo processo de transformagdo espago-

temporal definidor de géneros e subgéneros, o filésofo da linguagem remonta ao advento

8 Optamos pela tradugio americana, uma vez que nela o aspecto da simultaneidade de diferentes cronotopos
em uma obra literaria fica mais explicitamente marcada. Em portugués, tem-se a seguinte citacdo: “Dai a
existéncia em literatura de fendmenos de tempo profundamente variados, o que dificulta ao extremo o
processo historico-literario” (BAKHTIN, 1998[1937-1938], p.214). A nosso ver, a traducdo de Emerson e
Holquist parece mais esclarecedora da proposicdo de Bakhtin.
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do romance a Grécia Antiga até o romance de Rabelais. Na época classica, Bakhtin aponta
trés tipos de cronotopo que vao culminar no romance europeu. Com caracteristicas préprias
e distintas, cada um deles foi de extrema importancia para a compreensdao de algumas
variedades de romance em periodos subsequentes, permanecendo, de um modo ou de
outro, inclusive no romance europeu do século XIX e XX, ainda que as condicdes espaco-

temporais reais fossem adversas as da Antiguidade Cl3ssica.

Coerentemente com a abordagem realizada, os tipos de cronotopo elencados nao
correspondem a sua totalidade, segundo Bakhtin, nem se caracterizam, como ja afirmamos,
por formula¢cdes acabadas. Ao contrario, ganham dimensbes distintas no prdéprio
desenvolvimento do trabalho sobre o romance. Do mesmo modo, abre-se a possibilidade de
novas formulacdes a partir das reflexdes do pensador russo. O autor esclarece ainda que, em
sua abordagem, ndo se deterd no contexto social e histérico de que emergem os
cronotopos. Estard voltado, mais especificamente, ao problema do tempo (principio

condutor do cronotopo) e os elementos diretamente e ele relacionados.

Vejamos, na sintese de Campos (2009), a descricdo dos principais tipos de cronotopo
estudados por Bakhtin na literatura, dentre os quais os trés primeiros remontam a

Antiguidade:

Cronotopo da aventura (romance grego); cronotopo da estrada (romance
de aventura e da vida cotidiana); cronotopo da praca publica (romance
biografico e autobiografico); cronotopo do entreato’ (romance de cavalaria,
pequenos géneros da ldade Média e do Renascimento); cronotopo do
corpo (romance rabelesiano); cronotopo do idilio (romance de Rousseau);
cronotopo do autor e do leitor (CAMPQOS, 2009, p.131-132).

Dos tipos elencados, interessa-nos, neste tdpico, abordar brevemente apenas
aqueles cronotopos que, em maior medida, irdo fornecer instrumentos para a compreensao
do processo de transformacdo do espaco e do tempo no todo das personagens dos contos

maravilhosos tematizados nos textos contemporaneos que compdem o corpus deste

° Na traducdo publicada em inglés, aparece a expressdo “cronotopo do entreato” (BAKHTIN, 2008[1937-1938],
p.163). Ja na traducdo brasileira, essa expressdo aparece como “cronotopo intermedidrio dos palcos teatrais”
(BAKHTIN, 1998[1937-1938], p.278). Campos (2009, p.131) optou pela expressdo traduzida do inglés, por
considera-la mais adequada a compreensdo desse cronotopo, escolha esta com a qual compactuamos.
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trabalho. Trataremos, inicialmente, dos dois primeiros tipos, que remontam a Antiguidade
Classica e que, segundo Bakhtin, estdo presentes na tradicdo oral, mais precisamente, nos
contos populares. Em seguida, trataremos do cronotopo do entreato, como forma de
expressao do riso, e do cronotopo do autor e do leitor, que nos permite, de algum modo,
compreender o olhar que o autor-criador projeta sobre seu objeto de criacdo e o olhar

valorativo do autor-contemplador em seu ato de recriar o objeto estético.

2.1 O cronotopo da aventura e o da estrada: entre o acaso e a responsabilidade
individual em narrativas da tradi¢ao oral

O cronotopo da aventura é desenvolvido em todas as suas particularidades e nuances
nos romances gregos ou sofistas, como explica Bakhtin, entre os séculos VI e Il a.C., com
destaque para A Novela Etiope ou Etidpica, de Heliodoro (IV-11l a.C.); Leucippes e Clitofontes,
de Aquiles Tatius (450 a.C.); As Efesiaquas, de Xenofonte de Efeso (455a.C.-355a.C.); e
Dafnes e Chloé, de Longus (Il a.C.). Os enredos apresentam enorme semelhanca e sdo
formados essencialmente pelos mesmos elementos (motivos), que podem variar em suas
combinacGes. Isto €, a histdéria € marcada pelo encontro inesperado de jovens puros, castos
e de uma beleza rara, que se apaixonam perdidamente, mas sdo separados por entraves
repentinos (rapto da noiva na véspera do casamento, eventual discordancia dos pais, rapto
do noivo, guerras, combates, naufragios, suspeita de traicdao etc.). Vencidos os obstaculos, os
amantes se reencontram, casam-se e vivem felizes para sempre.

Em sua esséncia, o tempo de aventuras se caracteriza pela infinitude, é estatico e
isento de qualquer aspecto ciclico — da natureza ou da vida cotidiana —, de modo que ndo se
pode encontrar nele qualquer vestigio histérico. Estd no ambito do tempo mitico. Na
narrativa, esse tempo é construido por breves segmentos de aventuras, organizados
exteriormente, tecnicamente. E o tempo do acaso, em que tudo que sucede ao heréi é
exterior a ele, independe de sua vontade e iniciativa, acontece fortuitamente como intrusao
do destino, do acaso, de forcas ndo-humanas (deuses, demonios, magos, feiticeiros, magos-
feiticeiros etc.) que espreitam e surpreendem o herdi. Como esse tipo de tempo esta fora

dos limites da razdo, nele sdao aceitos sonhos proféticos, pressentimentos, adivinhacao,
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lendas, profecias de ordculos. Para Bakhtin, esse cronotopo é o mais abstrato e o mais

estatico dentre os que se encontram nos romances:

Nele o mundo e o homem estdo absolutamente prontos e imdveis. Nao ha
aqui quaisquer possiblidades de constituicdo, crescimento ou
transformacdo. Como resultado da acdo apresentada no romance nada é
suprimido, refeito, alterado, criado de novo dentro do mundo em si.
Confirma-se tdo-somente a identidade de tudo aquilo que havia no inicio. O
tempo de aventuras ndo deixa rastros (BAKHTIN, 1998[1937-1938], p.233).

O autor lembra ainda que o tempo de aventura, baseado no tempo mitoldgico

popular, serviu de base para diversos géneros da literatura antiga. Para os gregos, a partir do

tempo mitoldgico, comeca a se singularizar o tempo histdrico concreto e localizado, sendo

este concebido como vestigio daquele. Em cada aparicdao da natureza, por exemplo, viam-se

vestigios de um tempo que podia desenrolar-se em uma cena ou em um pequeno gquadro

mitolégico. Nas artes literdrias, o tempo de aventuras e do acaso vai exercer enorme

influéncia nos romances histéricos do século XVII, com a introducdo de deuses e vildes no

destino dos povos, dos reinos e das culturas.

No tempo de aventura, o espaco também é, em dimensdo e diversidade,

predominantemente

abstrato. Quaisquer particularidades geograficas, econOmicas,

sociopoliticas e culturais ndo se concretizam, e o herdi ndo tem relagao substancial com o

mundo em que vive, esta indiferente a ele e o desconhece. Como adverte Bakhtin, essa

indiferenca tem estreita relagao com o elemento do acaso.

As descricdes detalhadas do espaco sdo possiveis, mas acontecem de forma isolada,

excepcional e Unica:

Em nenhum lugar, é dada a descricdo do pais em seu todo, com suas
particularidades, com suas diferencgas de outros paises, com suas ligacoes.
Descrevem-se apenas as construgdes isoladas sem qualquer ligagdo com o
todo circundante, certos fendmenos da natureza, por exemplo, animais
exoticos que sdo levados para o pais em questdo. Em nenhum lugar, sdo
descritos os usos e os costumes do povo no seu todo, mas somente algum
costume estranho, isolado, que ndo se liga a nada (BAKHTIN, 1998[1937-
1938], p.226).
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Desse modo, no cronotopo de aventuras, a relacao entre espaco e tempo é técnica e
abstrata, os momentos da série temporal sdo reversiveis e a transferéncia do espaco é

possivel.

Andlogo ao tempo, a imagem do homem no romance grego é imutavel. O herdéi
mantém uma absoluta identidade consigo mesmo e, nesse aspecto, esta ligado ao folclore
das sociedades primitivas, particularmente aos contos populares. Ndo se sente parte do
todo social, é solitario e perdido num mundo estrangeiro, e os objetivos que o orientam,
suas emocoes, acdes, assumem um carater estritamente particular, sem nenhum significado
sociopolitico. O eixo central do conteddo é o amor dos herdis e as provacdes internas e
externas (fidelidade, castidade, dignidade, coragem ou destemor) as quais esses herois sdo

submetidos em nome de seu sentimento.

No que se refere ao segundo tipo de romance antigo, o romance de aventura e da
vida cotidiana, cujo cronotopo é a estrada e a vida privada, ele é construido a partir de uma
associacdo “ndo mecanica” entre tempos aparentemente contraditdorios, o tempo de
aventura com o dos costumes. Esse tempo deixa marcas profundas no homem e na sua vida,
mas paralelamente se constrdi por acontecimentos excepcionais e fora do comum, os quais
também s3do determinados pelo acaso. Mas, como observou Bakhtin, a légica do acaso estd
subordinada a uma ldgica superior e diferente, que a envolve. Por exemplo, em um dos
romances analisados mais detalhadamente, O Asno de Ouro, de Apuleio (datado de
aproximadamente 60 d.C.). No romance, Lucio é transformado em asno e, depois de longa
trajetdria nessa condigdo, retorna ao estado humano. O filésofo da linguagem explica que,
por acaso, a feiticeira Photis pegou o unguento errado, transformando Lucio em asno, ao
invés de pdssaro; por acaso também ndo havia ninguém em casa e, justamente por acaso,
naquela noite, bandidos invadiram a casa e roubaram o asno. No entanto, foi por
leviandade, erro, ou engano — e ndo o acaso — que Lucio almejou o feitico. Também nao foi
obra do acaso a intervengdo da deusa Isis na vida do herdi, indicando a ele como proceder
para retornar a forma humana. Nessa situacdo, Bakhtin adverte para a diferenga entre esse
e 0s romances gregos: nesse romance, a deusa Isis se apresenta como “a guia de Lucio que o

conduz para a purificacdo, que exige dele ascese e ritos purificadores bem definidos” (1998,
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p.239) e, desse modo, o primeiro e o Ultimo né da série de acontecimentos ndo estdo no

ambito do acaso, modificando, assim, toda a cadeia de aventuras.

Esse tipo de cronotopo ndo aparece pela primeira vez no romance analisado por
Bakhtin. Segundo ele, tanto a metamorfose quanto essa concepcao de identidade humana
pertencem ao acervo folclérico pré-classico e estdo profundamente unidas no conto
popular. Na associacdo entre tempo de aventura e tempo do cotidiano, ambos
transformam-se, criando um novo tipo de cronotopo, em que tanto a mudanca drastica
guanto a conquista da identidade do homem prevalecem. A transformacdo “repentina” de
Ldcio em um asno, por exemplo, € a marca do inicio da progressdao biografica da
personagem. Depois de ter passado por trés iniciacbes, Lucio comeca sua carreira no
sacerddcio. Nesse sentido, a conversdo ou purificacdo do herdi depois de crises profundas

garante a continuidade do mundo. Como observa Holquist (2004),

a passividade deste e a tirania da sorte que caracterizam o cronotopo de
aventura convertem-se gradualmente em uma forma no cronotopo da vida
cotidiana onde o préprio heréi comega a mostrar iniciativa. Ele tem
responsabilidade individual, sente culpa e pode, portanto, ser punido e, no
fim de contas, redimido (p.300).

O aspecto cronotdpico principal aqui é a ideia de metamorfose, de total
responsabilidade do herdi: a conversao do bandido e do vigarista no cristdo de boa indole e
arrependido, do mendigo e do vagabundo desamparado em rico aristocrata etc. Em todos os
casos, o herdi altera seu destino, ndo pelo viés do acaso, mas por seus habitos, costumes e
vida interior. Além disso, a responsabilidade do herdi é individual. Nesse tipo de romance
(como no romance grego), o heréi é um individuo privado e isolado. Sua culpa, castigo e
purificacdo sao de carater privado, de modo que sua vida nao é afetada por forgas sociais ou

histéricas nem deixa marcas na sociedade.

No romance de aventura e da vida cotidiana, cujas bases estdao no folclore, hd uma
fusdo entre o curso da vida do homem (marcada pelos momentos de crise) e suas
”, u

peregrinacdes reais, a partir do que se constrdi a metafora do “caminho da vida”: “a saida da

casa paterna para a estrada e o retorno a patria sdo frequentemente as etapas etdrias da
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vida (parte mogo, volta homem); os signos da estrada sdo os signos do destino, etc.”, de
modo que o cronotopo romanesco da estrada é extremamente concreto e impregnado de

motivos folcldricos (BAKHTIN, 1998[1937-1938], p.242).

Diferentemente do romance grego, cujo espaco é de cardter técnico-abstrato, com
combinacbes espaciais e temporais fortuitas, o espaco nesse tipo de romance “torna-se
concreto e satura-se de um tempo mais substancial” (BAKHTIN, 1998[1937-1938], p.242),
compondo sentido na vida do heréi e em seu destino. E um lugar concretizado por
encontros, separacoes, conflitos e, para o qual Bakhtin construiu a imagem do “cronotopo
da estrada”, um espaco publico em que se desenvolve a vida cotidiana. No entanto, o
pensador russo adverte que o cronotopo da estrada aqui compreende o que esta nela e fora
dela. Pela estrada, o herdi observa a vida cotidiana, mas os principais acontecimentos que
decidem sua vida estdo a parte dela. O herdi ndo participa da vida cotidiana nem é
influenciado por ela. Os acontecimentos vivenciados pelo herdéi sdo “determinados pela

série: culpa-castigo-redencdo-beatitude” (BAKHTIN, 1998[1937-1938], p.242).

Do entrecruzamento entre o publico e o privado na literatura, surge uma contradicao
“ . o o . P m
entre o aspecto publico da prépria forma literaria e o aspecto privado do seu conteldo
(BAKHTIN, 1998[1937-1938], p.244). Nesse entrecruzamento, a vida privada ndo se abre a
publico, sendo possivel apenas espia-la, testemunha-la, julga-la, como, por exemplo, num
processo criminal, em que ha depoimentos de testemunhas, confissdes dos réus,
documentos juridicos, provas, conjecturas do inquérito etc. Em Apuleio, a posi¢dao do Lucio-
asho é propicia: na condi¢ao de animal, é permitido a ele ouvir sobre a vida particular das

pessoas.

Sobre a literatura da intimidade e da vida privada, Bakhtin explica finalmente que
personagens como Lucio serdo recorrentes e terdo influéncia, por exemplo, no romance
policial, em que o detetive revela o que acontece entre quatro paredes por meio de algo
exterior, seguindo pistas. Desse modo, no cronotopo da vida privada, cria-se a imagem de
uma terceira pessoa providencial (criado, amo, prostituta, alcoviteira etc.), um bisbilhoteiro,
para ouvir e espiar furtivamente a vida privada das personagens. Além disso, segundo o

autor, a revelacdo da vida privada foi extremamente significativa nas etapas da histéria do
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romance, uma vez que, com ela vieram a satira e a ironia, importantes contribui¢des para o

desenvolvimento das narrativas.

2.1.1 O conto maravilhoso como refragao do pensamento mitico

Entre os contos populares, a que Bakhtin faz mencdo, estdo os contos maravilhosos
(COELHO, 1985; LEAL, 1985; MACHADO, 1994; PROPP, 2006), cujas origens estdo na tradicdo
oral. S3o histdrias de carater universal, advindas do imagindrio coletivo e sobreviveram, por
muito tempo, gragas a transmissdo realizada oralmente (MACHADO, 1994). Nesse tipo de
histéria, as pessoas, os lugares e as situagdes ndao se restringem a representar nossa
realidade cotidiana: “o conto popular é um género narrativo que desenvolve tragos que se
repetem em histdrias criadas nos mais variados locais e épocas. Suas caracteristicas
composicionais ndo conhecem fronteiras de tempo nem de lugar” (MACHADO, 1994, p.28).
Entre suas caracteristicas, destacam-se o anonimato da autoria, a distancia e imprecisao
temporal, a disputa entre ricos e pobre, fortes e fracos, e a vitéria do bem contra o mal

(MACHADO, 1994).

Os contos maravilhosos, por sua vez, diferenciam-se dos contos populares pelo
elemento do encantamento®®, em que as situagdes e as personagens sao regidas por leis do
sobrenatural (MACHADO, 1994). Na mesma dire¢do, Leal (1985, p.35) define o conto
maravilhoso como um “tipo de relato que se passa num espago completamente diferente do
espaco real ou objetivo onde vivemos. Possui este espago suas préprias leis, que sdo
totalmente diferentes das que regem nosso mundo cotidiano”. Os espagos miméticos sao
genéricos, e o tempo é o do “de repente”. A duracdo dos acontecimentos ndo pode ser

medida cronologicamente.

19 Nos estudos sobre os textos da tradicgo oral, no é incomum a distingdo entre conto maravilhoso e conto de
fadas (COELHO, 1985, 2009; MACHADO, 1994), bem como a distingdo entre estes e os contos exemplares
(COELHO, 2009). Nesta tese, entretanto, tal detalhamento ndo ilumina a andlise do corpus. Importa-nos que,
em todos os textos selecionados para a analise, estd presente o elemento do “maravilhoso”, do
“encantamento” — por isso sdo chamados de contos maravilhosos. Mais ainda, importa-nos os aspectos que os
textos tém em comum: sua origem na tradi¢cdo popular, advinda de tempos primitivos.
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Nesse tempo e espago, as personagens ndo sdo seres biologicamente constituidos
como humanos. O mundo do maravilhoso é habitado por seres maravilhosos que convivem
entre si com naturalidade, sem estranhamento algum: fadas, magos, bruxas, andes,
gigantes, gnomos, ogros, dragbes, duendes etc. Esses seres n3o conhecem o
desenvolvimento bioldgico, sdo criancas ou adultos que ndo sofrem a acdo do tempo. A
velhice ou a juventude sdo caracteristicas inerentes as personagens (LEAL, 1985; MACHADO,
1994). Por exemplo, ndo causa estranheza a Chapeuzinho Vermelho (PERRAULT, 1697;
GRIMM; GRIMM, 1812-1822) o lobo falante, quando ela o encontra na floresta, a caminho
da casa da avd. Nesse universo, é possivel a fera engolir a menina e a velhinha adoentada.
Também nesse universo, Branca de Neve (GRIMM; GRIMM 1812-1822) se torna vitima de

encantamento por um pente e um corddo de corpete, enfeiticados pela madrasta-feiticeira.

Os espacos genéricos do conto maravilhoso sdo construidos por opostos: pessoas
muito ricas, reis e nobres que habitam castelos suntuosos descritos em detalhes, e aquelas
muito pobres, habitando moradias humildes, como choupanas, casebres, cabanas etc.,
comumente situadas em locais ermos, distantes da cidade, em florestas e bosques. As
habitacoes populares sdo descritas com economia de detalhes, mas sdo bastante
reveladoras da condicdo de miséria em que vivem as personagens. O alimento quase sempre
vem da terra (LEAL, 1985). Ndo a toa, em A histdria dos trés porquinhos (JACOBS, 1890), a
mae, sem condi¢Oes de sustentar sua prole, coloca seus filhos para fora de casa, a fim de que

eles possam ir em busca de seu sustento.

Se, nos contos maravilhosos, o predominio é o do cronotopo da aventura, nele ha
motivos do cronotopo da estrada e da vida privada, que apontam para a responsabilidade
individual das personagens. E o que se v&, em Chapeuzinho Vermelho narrada pelos irm3os
Grimm (1812-1822). Por acaso, a menina encontrou o lobo, na floresta, mas, por descuido,
desobediéncia ou negligéncia, ela se desviou do caminho, contrariando a recomendacdo da
mae. Sua demora na floresta deu tempo ao lobo de se antecipar a ela e chegar a casa da
vovozinha. Do mesmo mal padeceram os dois primeiros porquinhos da narrativa de Jacobs
(1812-1822), que optaram pela construcdo de sua moradia com palha e tojo, os quais ndo

resistiram as investidas do lobo.
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O cronotopo da aventura é uma forma de estetizacdo do pensamento primitivo.
Propp (2002) lembra que o conto maravilhoso tem suas origens nas instituicdes do sistema
tribal. Nessas sociedades, predominava um pensamento que “ndo conhece a abstracdo.
Manifesta-se em atos, em formas de organizacdo social, no folclore e na lingua” (PROPP,

2002, p.21).

O autor adverte, entretanto, que ndo se pode estabelecer relacdo direta entre o
conto e a realidade imediata do sistema tribal: “seria um erro crasso insistir nas posicées do
empirismo estrito e considerar o conto como uma espécie de créonica” (PROPP, 2002, p.20).
Segundo ele, tal erro é cometido, por exemplo, quando se procura, nos estudos sobre a Pré-
histdria, vestigios de serpentes aladas, cujo registro consta de alguns contos. Como observa
o autor, os contos trazem marcas de instituicdes sociais do passado, mas ndo representam a

propria Historia (PROPP, 2002).

Somado a isso, ao longo de sua existéncia, as narrativas de tempos longinquos
passaram por processo de transformacdo, em decorréncia de novos acondicionamentos
histdricos. Desse modo, “muitas de suas caracteristicas basicas foram suprimidas e outras
mais modernas forma acrescentadas, formando uma espécie de mosaico cuja forma

primitiva nos escapa completamente” (LEAL, 1985, p.46).

No processo de reelaboragdao das narrativas orais, contos como Chapeuzinho
Vermelho, Branca de Neve e A histéria dos trés porquinhos, ganharam registro escrito na
Europa pds-renascentista, que vivia um momento de resgate da tradicdao oral. Charles
Perrault (1628-1703) foi um marco nesse movimento na Franga do século XVII. Realizou um
trabalho de recolha de material folclérico, na busca de recuperar as origens da identidade
nacional. A busca era pautada em principios como a rea¢do contra a autoridade classica

greco-romana e a defesa da superioridade do francés sobre o latim.

No ambito social, o periodo foi caracterizado pelo desgaste do governo de Luis XIV,
em que imperava o absolutismo abusivo, as guerras decorrentes da politica de conquistas, as
violéncias religiosas, o aumento da miséria, temor e inseguranca entre o povo (COELHO,
1985). No Antigo Regime, a realidade da vida na corte e nas aldeias era antagonica. O

requinte da corte e as violentas batalhas nas cidades ndo alteravam a ordem social das
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aldeias, que se mantinha em moldes semelhantes aos tempos remotos. “Os camponeses
habitavam um mundo de madrastas e 6rfaos” (DARNTON, 2011, p.47); os homens viviam do
cultivo do solo com fins de subsisténcia; a subnutricdo era crénica e a mortalidade infantil,
alta; o trabalho infantil era imperativo; e as criancas eram expostas as atividades sexuais de
seus pais, dada a necessidade de toda a familia dormir junta para se manter aquecida
(DARNTON, 2011). Como lembra Darnton (2011, p.78), “os contos diziam aos camponeses
como era o mundo; e ofereciam uma estratégia para enfrenta-lo”. [...] “Os camponeses do
Antigo Regime [...] tentavam entender o mundo, em toda sua barulhenta e movimentada
confusdo, com os materiais de que dispunham. Esses materiais incluiam um vasto repertdrio

de histdrias tiradas da antiga tradicdo indo-europeia” (DARNTON, 2011, p.92).

Na modernidade, os contos populares se perpetuaram como discurso dogmatico,
autoritario (BAKHTIN/VOLOCHINOV, 2004[1929]), isto é, como forma de reflexdo sobre a
realidade das comunidades neles refratada. Como explica Bakhtin/Volochinov (2004[1929]),
“quanto mais dogmatica for a palavra [do discurso citado], menos a apreensdo apreciativa
[do discurso citante] admitira a passagem do verdadeiro ou falso, do bem ao mal, e mais
impessoais serdo as formas de transmissado do discurso de outrem” (BAKHTIN/VOLOCHINOV,
2004[1929], p.149). Os contadores de histdrias camponeses reelaboravam as narrativas que
posteriormente se consagraram como ferramenta para educar os pequeninos (COELHO,
1985). Nesse contexto, tal e qual fizeram os camponeses, o registro de Chapeuzinho
Vermelho por Perrault (1697) e, depois dele, pelos Grimm (1812-1822) é marcado,
principalmente, pela estilizagao (BAKHTIN, 2005[1963]):

A estilizacdo estiliza o estilo do outro no sentido das prdprias metas do
autor [discurso citante]. O que ela faz é tornar essas metas convencionais.
[...] Apds penetrar na palavra do outro e nela se instalar, a ideia do autor
ndo entra em choque com a ideia do outro mas a acompanha no sentido
que esta assume, fazendo apenas este sentido tornar-se convencional
(p.193-194).

Na relacdo entre palavra citante e a palavra citada, o estilizador recupera o conjunto
de procedimentos estilisticos do discurso objetificado, para atribuir-lhe fins especificos em

determinada época e comunidade. Nesse sentido, a estilizacdo pressupde o estilo: nela os
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sentidos produzidos pelos recursos fraseolégicos constituintes da palavra do outro sdo

resgatados como expressao de um determinado ponto de vista.

N3o a toa, a crueldade e violéncia vivenciadas pelos camponeses da Franca do Antigo

Regime é refratada na morte de Chapeuzinho Vermelho. Segundo estudos do folclorista

francés Paul Delarue (1889-1956), na comparagcdo entre trinta e cinco versdes de

Chapeuzinho Vermelho, registradas na Franca e em territérios de idioma francés, ora a

menina é devorada, ora ela escapa do lobo por algum artificio. Duas versdes sao

semelhantes a de Perrault, “o primeiro a mencionar o capuz vermelho” (DARNTON, 2011,

p.31). Sobre essas diferencas, Darnton (2011) acrescenta que os narradores camponeses

simplesmente contavam suas histérias, sem o tom moralizante tdo explicito de Perrault:

MORAL

Vemos aqui que as meninas,

E sobretudo as mocinhas,

Lindas, elegantes e finas,

N3o devem a qualquer um escutar.

E se o fazem, ndo é surpresa

Que do lobo virem jantar.

Falo “do” lobo, pois nem todos eles

Sao de fato equiparaveis.

Alguns sdo até muito amdveis,

Serenos, sem fel nem irritacdo.

Esses doces lobos, com toda educacao,

Acompanham as jovens senhoritas

Pelos becos afora e além do portao.

Mais ail Esses lobos gentis e prestimosos,

Sdo, entre todos, os mais perigosos.
(PERRAULT, 2010 [1697], p.82)

MORALITE

On voit ici que de jeunes enfants,

Surtout de jeunes filles

Belles, bien faites, et gentilles,

Font trés mal d’écouter toute sort de gens,

Et que ce n’est pas chose étrange,

S’il en est tant que le Loup mange.

Je dis le Loup, car tous les Loups

Ne sont pas de la méme sorte;

Il ne est d’une humeur accorte,

Sans bruit, sans fiel et sans courroux,

Qui privés, complaisants et doux,

Suivent les jeunes Demoiselles

Jusque dans les maisons, jusque dans les ruelles;

Mais hélas! qui ne sait que ces Loups doucereux,

De tous les Loups sont les plus dangereux.
(PERRAULT, 2011 [1697])

Nas palavras do historiador (DARNTON, 2011), “os contos foram absorvidos no

cabedal geral de imagens, ditos e estilizacdes que constituem o espirito francés” (p.89) e,

nesse contexto, Perrault fez a recolha das histérias da tradicao oral e as adaptou para o

saldo, “com ajuste de tom, para atender ao gosto de uma audiéncia sofisticada” [...]

(DARNTON, 2011, p.90), sem, no entanto, deixar que elas perdessem sua for¢a original,

autenticidade e simplicidade da versao oral (DARNTON, 2011).
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Segundo Soriano (1968), Chapeuzinho Vermelho pertence ao ciclo de contos de
adverténcia, ja que, em suas origens, a narrativa foi destinada a advertir as criancas contra o
perigo de circularem sozinhas nas florestas que, durante milénios, foram frequentadas por
lobos. Nesse ciclo, “é necessdrio que a personagem simpatica morra” (SORIANO, 1968, p.

151), e o “final infeliz” apresentado por Perrault se justifica.

Discini (2004), por sua vez, encontra, no contexto sdcio-histérico do século XVII, uma
possivel explicacdo para que o folclorista francés optasse pelo “final infeliz” da narrativa:
“tratava-se de um momento pds-renascentista, em que os valores ideoldgicos medievais
teocéntricos voltavam a mente humana, sob a acdo da Contra-Reforma catdlica” (DISCINI,
2004, p.82). Foi um tempo regido pela ideologia do reencontro com a tradicdo cristd, que
“inflamava o autoritarismo, o medo ao castigo, o esvaziamento do homem, sob uma

bandeira de suposta moralizacao” (DISCINI, 2004, p.82).

Ja, no século XIX, trabalho semelhante ao de Perrault realizaram os irmdos Jacob
(1785-1863) e Wilhelm (1786-1859) Grimm, na Alemanha. Fildlogos e folcloristas, eles
buscavam, nas antigas narrativas, lendas ou sagas germanicas conservadas por tradigdo oral,
possiveis invariantes linguisticas constituintes de “auténtica lingua alema” (COELHO, 2009) e
a fixacdo dos textos do folclore literdrio germanico como expressdo do espirito da raca

(COELHO, 1985).

Duas mulheres teriam sido fundamentais nesse trabalho: a camponesa de prodigiosa
memoria Katherina Wieckmann; e Jannette Hassenpflug, vizinha e amiga da familia.
Descendente de franceses huguenotes, Jannette teria ouvido as histdrias de sua mae.
Quando os huguenotes fugiram da perseguicdao de Luis XIV, levaram para a Alemanha um
repertorio de contos lidos em Charles Perrault, Marie Cathérine d’Aulnoy e outros. Essa seria
a razdo de alguns dos contos recolhidos pelos alemaes constarem também da recolha de

Perrault (DARNTON, 2011), como é o caso de Chapeuzinho Vermelho.

Nos Grimm, entretanto, a protagonista de Perrault ganhou outro desfecho. Ela é
salva da barriga do lobo e tem a oportunidade de mudanga de conduta. O idedrio cristdao da
Era Romantica e a consequente polémica levantada por intelectuais contra a crueldade de

certos contos fizeram com que os folcloristas alemaes retirassem de sua coletanea episddios
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de extrema violéncia e crueldade, especialmente aqueles praticados contra a crianca

(COELHO, 2009).

A despeito da violéncia e dos conflitos sociais, 0 homem desse século buscava ver a si
préprio, 0 mundo e seus objetivos na vida com mais humanidade, de modo que a esperanga
e confianca na vida vao transformar a arte, a literatura, os costumes (COELHO, 1985). Nao
teria sido assim com Branca de Neve? Submetida a duras provacfes, a personagem manteve

sua lisura inabalada e, como prémio, foi salva pelo principe que a pediu em casamento.

As adequacodes dos folcloristas alemaes ndo se deram apenas no plano do contetdo,
mas na forma do seu dizer. No prefacio datado de 1819, os folcloristas explicitam o objetivo

de seu projeto:

N3do escoimamos este livro, eliminando determinados fatos e contingéncias
da vida diaria, que, de per si, ndo podem permanecer ocultos; jamais
saberemos se é possivel eliminar a vida falhas e feiuras, da mesma maneira
que se costuma fazer aos livros. Procuramos a pureza na veracidade de
histérias que ndo encerrem coisas injustas, ao mesmo tempo que
eliminamos na presente edi¢do expressGes ou palavras ndao adequadas a
compreensdo da infancia. Se, porém, surgirem palavras ou expressées que
possam deixar os pais embaracados ou se as reputarem improprias,
levando-os a prudéncia de ndo deixarem este livro na mao de seus filhos,
talvez tenha havido presuncdo de nossa parte. Poderdo os pais fazer,
facilmente, substituices por termos e expressdes mais adequadas,
segundo seu parecer, o que cremos desnecessario, porquanto nestas
paginas tudo é sdo (GRIMM; GRIMM, s.d. [1819], p.7).

Inspirando-se no feito dos irmdos Grimm, o folclorista e historiador Joseph Jacobs
(1854-1916), editor do periddico Folklore entre os anos de 1899 e 1900, também se
incumbiu da recolha de material folclérico na Inglaterra. Além de publicar fabulas e contos
de fadas de vdrias partes do mundo, reuniu fabulas, contos de fada e outros contos
maravilhosos britanicos — muitos deles enviados por leitores — na busca de recuperar o

legado folclérico inglés.

Jacobs adaptou as narrativas populares para publica-las, levando em conta o leitor
infantil. Era um momento de grandes mudangas socioecondmicas com reflexos diretos na

atencdo voltada a crianca. A Europa vivia os efeitos da Revolucdo Industrial, que se iniciara
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na Inglaterra. A partir dela, o modelo de instituigdo familiar passou a ser centrado na divisao
do trabalho. O pai ficou incumbido do sustento econémico da prole, e a mde tornou-se
responsdavel pelo gerenciamento da vida doméstica. A crianca, considerada um adulto em
miniatura e vista como garantia de mao-de-obra futura, era exposta a obras educativas que
Ihe propiciassem uma formacdo politica e ideolégica condizente com os interesses
burgueses (LAJOLO; ZILBERMAN, 2006). E o caso de A Histdria dos trés porquinhos, em que

os filhos sdo convocados a responsabilidade na garantia seu proprio sustento.

O trabalho de resgate da tradicdo oral se estendeu por toda a Europa, e os contos
populares foram literatizados e adotados como principal literatura infantil. As sociedades
modernas encontraram, nas narrativas da tradicdo oral, normas idealizadas de conduta, e os
contos, nesse sentido, passaram a cumprir esse papel. Afinal, no mundo moderno, homens e
mulheres eram dirigidos por outros, que determinam os fins e os modos de alcan¢d-los. Era
do “mundo das autoridades: de lideres que sabiam mais e de professores que ensinavam a
proceder melhor” (BAUMAN, 2001, p.83). Buscava-se uma “boa sociedade” ou uma
sociedade “certa e apropriada”, tentando manter a distancia de tudo o que se considerava
improprio (BAUMAN, 2001, p.83). Dessa perspectiva, o cronotopo da idealizacdo, bem
caracteristico da realidade dos tempos modernos, é atravessado por aspectos do cronotopo
da aventura e o da estrada e da vida privada, presentes nos contos maravilhosos, na busca

incessante de alcangar o que era, entdo, preconizado como ideal.

2.2 O cronotopo teatral do entreato e o do autor e leitor: o humor na esfera
periodistica

Entre as formas de cronotopo elencadas por Bakhtin, interessa-nos ainda abordar o
“ ” - s, . . .
cronotopo teatral do entreato”, desenvolvido no sexto capitulo do ensaio, intitulado
Funcgdes do trapaceiro, do bufdao e do bobo no romance. Como esclarece o pensador russo,
“na Idade Média, simultaneamente as formas da grande literatura, desenvolveram-se as
formas folcléricas e semifolcléricas, de carater satirico e parédico” (BAKHTIN, 1998[1937-

1938], p.275). Essas formas, por sua vez, sdo representadas principalmente por trés figuras:
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o trapaceiro, o bufdo e o bobo, as quais desempenharam papel central na literatura

medieval das baixas camadas sociais, sendo ja conhecidas na Antiguidade.

Na concepgao bakhtiniana, esse tipo de cronotopo merece ser tratado em suas
particularidades, uma vez que esta relacionado a uma espécie de aura revestidora das
personagens, que as insere no campo do “ndo-sério” e as autoriza a tornar publica a
intimidade das pessoas. Ao mesmo tempo em que essas personagens estdo na praca publica
ou no palco do teatro, elas “sdo estrangeiras nesse mundo, elas ndo se solidarizam com
nenhuma situacdo de vida existente nele, elas veem o avesso e o falso de cada situacao”
(BAKHTIN, 1998[1937-1938], p.276). Por essa razado, essas figuras riem de si préprias e dos

outros e sdo também objeto de riso.

O argumento principal de Bakhtin sobre a contribuicdo dessas figuras no romance
europeu, segundo Morson e Emerson (2008), parece estar relacionado a discussdo da vida

cotidiana em Apuleio, mas ndo se encerra nisso:

Cabe lembrar que a posicdo do autor, de uma “terceira pessoa”,
apresentava problemas especiais na retratacao do privado porque a prépria
presenga de uma testemunha da intimidade afigurava-se autocontraditdria.
Uma linguagem e uma forma publicas mudariam, de certo modo, o mundo
privado representado. A figura do asno, e figuras andlogas na literatura
ulterior, constituiam uma solucdo especial para esse problema, mas eram
necessarias solucées melhores. O que se acha envolvido aqui é algo mais
que questdes técnicas.

A questdo mais profunda ligada ao problema da “terceira pessoa” é,
evidentemente, o modo como deve ser entendido o mundo do individuo e
da experiéncia subjetiva. Um autor que descreve a experiéncia subjetiva de
uma personagem é, por forga, um autor que descreve a experiéncia
subjetiva de outrem (MORSON; EMERSON, 2008, p.418).

Nesse sentido, essas figuras sdo providenciais ao romancista, que necessita fazer uso
de algum tipo de mascara, a fim de orientar tanto a posicdo assumida por ele na
contemplacdo da vida quanto sua posicao axiolégica para tornar essa vida publica. Em outras
palavras, no lugar de figuras excéntricas, o autor é quem assume a posicao do “bobo” e,

ainda que tal figura ndo seja introduzida no romance, a posi¢ao do autor torna-se ela mesma
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“boba” (MORSON; EMERSON, 2008), garantindo-lhe o direito de denuncia de toda espécie

de convencionalismo hipdcrita, nocivo as relagdes humanas:

Essas mdscaras [do autor] adquirem um significado excepcional. Elas ddo o
direito de ndo compreender, de confundir, de arremedar, de hiperbolizar a
vida; o direito de falar parodiando, de nao ser literal, de ndo ser o préprio
individuo; o direito de conduzir a vida pelo cronotopo intermediario dos
palcos teatrais, de representar a vida como uma comédia e as pessoas
como atores; o direito de arrancar as mascaras dos outros e, finalmente, o
direito de tornar pubica a vida privada com todos os seus segredos mais
intimos (BAKHTIN, 1998[1937-1938], p.278).

Por analogia, ndo é esse o papel desempenhado por Fernando Gonsales (2004-2011)
e Millér Fernandes (1980, 1984, 1986), nos quadrinhos e cronicas de humor que compdem o
corpus desta tese? Cartunista e cronista se revestem da mascara da “ndo-seriedade”, de
“bobo” e se valem de um espaco grafico que lhes é reservado em jornais didrios e revistas de
atualidades — periddicos supostamente voltados aos aspectos “sérios” da vida cotidiana—,

para publicar textos verbo-visuais de deboche e de critica social, pelo viés do riso.

Na perspectiva bakhtiniana, a fungdo das figuras “ndo-sérias”, quando apresentadas
como personagem em determinada obra, estd relacionada a revelagdo do homem interior,
que, muitas vezes s6 é possivel pela alegoria, em uma espécie de linguagem metafdrica,
indireta. Valendo-se das personagens excéntricas, o autor é capaz de tratar da existéncia
alegérica de um individuo em seu todo e de sua visdao de mundo ndo coincidente com a
interpretacdao de um papel por um ator. De outro modo, apenas alguns aspectos do ser sao

tratados no ambito literario.

No fim do capitulo, Bakhtin explica o importante papel da alegorizacdao na prosa
como elemento de ligacdo entre literatura e praga publica, e nomeia esse fend6meno,

formulando o conceito de alegoria prosaica, que, segundo ele, também tem suas limitagdes:

Aqui [no cronotopo do entreato] foram encontradas as formas para a
publicacdo de todas as esferas oficiosas e interditas da vida humana,
sobretudo a esfera sexual e vital (copulagdo, comida, vinho), e processou-se
a decifragdo dos seus simbolos ocultos correspondentes (ordindrios, rituais,
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oficiais e religiosos). Enfim, uma dificuldade particular se apresenta com o
problema da alegoria prosaica ou se se preferir, da metafora prosaica
(embora ela ndo tenha nenhuma semelhanga com a metafora poética), que
estas formas trouxeram a literatura, e para o qual ndo existe termo

apropriado (“parddia”, “farsa”, “humor”, “ironia”, “grotesco”, “charge”, etc.

sdo apenas variantes e nuancas estritamente literdrias) (BAKHTIN,
1998[1937-1938], p.280).

Em suas Observacgdes finais, texto sobre o cronotopo escrito em Moscou no ano de
1973, o pensador russo faz uma sintese do que fora abordado nos capitulos do ensaio de
1937-1938 e adianta que, na ultima etapa de seu trabalho, farda uma breve abordagem sobre
alguns valores cronotépicos, ndo tratados anteriormente. O autor afirma inicialmente que,
no ensaio do fim da década de 1930, tratou apenas dos “grandes cronotopos
tipologicamente estaveis, que determinavam as variantes mais importantes do género
romanesco nas primeiras etapas de evolucdao” (BAKHTIN, 1998[1973], p.349), dentre os
quais fizemos também nosso recorte para esta pesquisa. A abordagem anteriormente
realizada, o filésofo da linguagem acrescenta que os diferentes cronotopos ndo podem ser
pensados apenas como um cardter tipico de determinados géneros ou mesmo como
equivalentes a tais géneros, uma vez que cada grande cronotopo traz em si quantidade
ilimitada de pequenos outros cronotopos, dependendo da tematica: “pois cada tema possui
seu proprio cronotopo” (BAKHTIN, 1998[1973], p.357). Isso acontece, em grande medida,
porque as agles das personagens no espago da narrativa sdao organizadas principalmente no

nivel tematico, ainda que a este ndo se limitem.

Além disso, as acBes estdo submetidas a andlise cronotdpica pela linguagem que as
expressa. A linguagem torna concretas as acOes e é de carater figurativa. Assim, ela tem
também o estatuto de cronotopo, torna-se “um tesouro de imagens”. Como o proprio autor
afirma em seu ensaio, sua reflexdo advém dos estudos do filésofo neokantiano Ernest
Cassirer em Filosofia das formas simbdlicas (1923). No pensamento bakhtiniano, essa
concep¢dao abre caminhos para observar como a forma interna da palavra ajuda no

deslocamento dos sentidos originais e espaciais para as relagdes temporais.

Nessa direcao, a concepgado de cronotopo, como um centro organizador do tema, da-

Ihe o carater de dialdgico. Os cronotopos podem coexistir, substituir ou incorporar-se um ao
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outro, contradizer, ou encontrar-se nas inter-relagdes mais complexas. Como explicam
Morson e Emerson (2008, p.443), “sdo, por exemplo, relacdes de concordancia e
discordancia, de parddia ou polémica, em todos os seus varios matizes: noutras palavras, as
interacdes entre os cronotopos numa obra sdo de natureza dialdgica”. Esse didlogo, segundo
Bakhtin, ndo pode penetrar no mundo representado na obra nem em seus cronotopos, mas
n3o estd fora da obra como um todo. E um didlogo de outra ordem, que expande o material,
penetra no mundo do autor, ator, intérprete, leitor, ouvinte, fazendo emergir da obra o
“cronotopo do autor e do leitor”, concretizado no didlogo do homem-estético com a
materialidade significativa (signica): “o material da obra, [...] nds ndo o vemos nem tocamos,
mas sempre ouvimos a sua voz (mesmo numa leitura silenciosa e de si para si)” e “[...] no
final das contas sempre chegaremos a voz humana, por assim dizer, a apoiamos no homem

[...]” (BAKHTIN, 1998[1973], p.357).

Tal movimento acontece, por exemplo, quando os contos da tradicdo oral, difundidos
ao longo do tempo, vdo para as tiras e cronicas. O simples recorte e deslocamento de
fragmentos dessas narrativas para textos de humor da esfera periodistica acontecem sob as
nuances do discurso citante. Enquanto o conto maravilhoso buscou tematizar, ao longo de
sua tradicdo, situacOes sociais simples, temores e desejos comuns, situagdes praticas e
objetivas, sem qualquer proposta de especulacao filoséfica (LEAL, 1985), na voz do
cartunista e cronista, ele se coloca a servigo do humor. Na coexisténcia entre os textos da
esfera periodistica a as narrativas do folclore, as rela¢gbes dialégicas de polémica, parddia,
ironia etc., se estabelecem. Essas relagdes sao construidas a partir do olhar do autor-criador

e ouvinte ou leitor que reelaboram os textos (BAKHTIN, 1998[1973]).

A perspectiva bakhtiniana inscreve o texto no ambito da cultura, fazendo distincdo
entre o autor-criador e o autor-pessoa (BAKHTIN, 1998[1973]). Como homem que vive, ele
estd fora da obra; na condicdo de criador, entretanto, adentra a ela, como que numa
tangente aos cronotopos representados na obra. Afinal, é do lugar de autor-criador que este
homem organiza a linguagem, cria imagens, fala a partir de determinado género em um
texto literario. Além do mais, nesse desdobramento do autor-pessoa em autor-criador, cabe

perguntar “de que ponto espaco-temporal observa o autor os acontecimentos por ele
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representados?” (BAKHTIN, 1998[1973], p.360), ou, como observa Campos (2009, p.136), “o

que o leva a distinguir entre o tempo representado da obra e o tempo real que representa?”.

Em resposta, Bakhtin explica que, no mundo representado, ainda que o autor escreva
sobre si préprio, ele o faz como se fosse outro, uma testemunha, um juiz. Nas palavras dele,
“se eu narrar (escrever) um fato que acaba de acontecer comigo, ja me encontro como
narrador (ou escritor), fora do tempo-espaco onde o evento se realizou. E t30 impossivel a
identificacdo absoluta do meu ‘eu’ como o ‘eu’ de que falo, como suspender a si mesmo
pelos cabelos” (BAKHTIN, 1998[1973], p.360). Desse modo, ndao pode haver total
identificacdo entre o mundo representado e o mundo real representante. Sobre isso,
Campos (2009, p.136) aponta que, “nessa concepcdo, a atividade artistica do autor cria, no

minimo, duas vozes que ndo se misturam dentro de uma representac¢ao cronotépica”.

A abordagem bakhtiniana é, assim, encerrada com uma breve apresentacdo do papel
do leitor ou ouvinte no objeto estético. Sem se estender no assunto, Bakhtin ndo deixa de
registrar o leitor e/ou ouvinte como uma posi¢do cronotdpica da obra, seu papel renovador
no processo de reconstituicdo e de existéncia dela, indicando ainda que toda obra literaria
“é dirigida para fora de si” (BAKHTIN, 1998[1973], p.361) e, nesse caso, o ouvinte-leitor, de

certo modo, antecipa suas possiveis reagoes.

De modo geral, o estudo do cronotopo esta relacionado a “uma forma de
compreensdo da experiéncia” e, em termos de arquitetonica, diz respeito a compreensao de
“uma forma acabada de experiéncias inacabadas” (MACHADO, 2010, p.212). Nessa
perspectiva, as analises realizadas pelo autor russo apontam para a arquitetonica verbal em
seu processo de construcdo. Ou seja, trata-se de compreender “como” na construg¢do da
obra de arte verbal, em especial, no romance, o tempo se constitui no espago, “como” nele
se desenvolve, transforma-se, organiza as temporalidades (MACHADO, 2010). Em ambito
maior, o conceito de cronotopo no estudo do romance, desde o mundo grego até Rabelais,
mostra a possibilidade de pensar as formas arquiteténicas como uma formulagdo espaco-
temporal fora do mundo da narrativa verbal, concepg¢ado esta que permite perceber a idade

dos seres e das coisas e as épocas dos acontecimentos encarnadas no texto, bem como
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acompanhar as transformacdes e as mudancas nele inscritas em um continuo espaco-

temporal.

E 0 que se vé nos textos de humor da esfera periodistica contemporanea. Neles, o
discurso dogmadtico do conto, materializado especialmente na estilizagdao (BAKHTIN,
2005[1963]), da lugar a parddia (BAKHTIN, 2005[1963]), que, mesmo com suas origens na
Antiguidade, é fenbmeno bem caracteristico pdés-modernidade. O discurso idealizado do
conto é dessacralizado, como é relativizada a concep¢ado de autoridade nas sociedades pds-
modernas. Nelas, as autoridades ndo foram abolidas, nem se tornaram dispensdaveis, mas se
multiplicaram e passaram a coexistir de tal forma que nenhuma é exclusiva ou se mantém
por longo tempo. Além disso, a verdadeira autoridade acaba sendo reconhecida pelo outro

gue a valida e se submete a ela, entre as tantas disponiveis (BAUMAN, 2001).

Por essa razdo, a parddia encontra terreno fértil nas sociedades pds-modernas,
desnudando e subvertendo normas de conduta social pelo riso. Com a desestabilizacdo da
identidade das personagens e seu respectivo destronamento nos textos de humor da esfera
periodistica, mudam-se as tematicas advindas da tradicdo oral, na medida em que o herdi é
um elemento tematico que organiza e estabelece as relagdes de valor entre os aspectos da

obra criada (MEDVIEDEV, 2012[1928]).

Nesta pesquisa, a arquitetonica das relagbes de didlogo entre tira-cronica-conto
aponta para a desconstrucdo da “identidade consigo mesmo” (BAKHTIN, 1998[1937-1938],
p.229) das personagens da tradi¢cdo oral, concebidas, muitas vezes, pela ingenuidade, lisura,
honestidade, esperteza, belos contornos e formas bem delineadas (COELHO, 1985). Esse
processo vai abarcar aspectos da forma, do material e do conteido do conjunto dos textos
dos periddicos, revelando valores da contemporaneidade: a flexibilidade, individualidade e

fragmentacdo da vida (BAUMAN, 2001, 2008, 2011).

Para estabelecer as relacdes de didlogo propostas, passamos a apresentar, no
capitulo seguinte, algumas especificidades das tiras e cronicas, publicadas em periddicos

brasileiros contemporaneos.
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CAPITULO II

QUESTOES ONTOLOGICAS DOS TEXTOS DE HUMOR DA ESFERA PERIODISTICA

Dedico estas [...] pdginas [...] aos humoristas, meus
companheiros de oficio, que vieram ao mundo pra
revelar a verdade da milanesa, artificio culindrio pra
esconder um mau pedago de carne.

Millor Fernandes

Este capitulo busca compreender tiras e cronicas publicadas em periddicos - jornal
diario e revistas semanais —, como pratica discursiva, dentro das esferas que as engendram.
A abordagem acontece em duas partes, divididas em trés tépicos: a primeira delas estd
voltada as questdes ontoldgicas das tiras, em especial, aquelas produzidas pelo cartunista
brasileiro Fernando Gonsales, publicadas no jornal A Folha de S. Paulo. No primeiro tépico,
recuperamos a definicdo de tira e suas origens no entrecruzamento de duas tradicGes — a
europeia e a americana. No todpico seguinte, conhecemos algumas peculiaridades do
conjunto da obra de Gonsales e seu processo de criagdo para o jornal paulistano. Por ultimo,
tratamos de elementos composicionais das tiras, especialmente aqueles que apontam para
as formas de representacao de tempo, espaco e ponto de vista, que permeiam nossa

andlise.

Na segunda parte, tratamos de algumas especificidades das cronicas que tematizam
contos maravilhosos e foram escritas por Millér Fernandes para a publicacdo nas revistas
Veja e IstoE, sob a rubrica de “Fabulas fabulosas”. Discorremos, inicialmente, sobre o
processo de criagcdo milloriano, sua relagdo com os periddicos e algumas caracteristicas do
conjunto de sua obra, as quais orientam as andlises dos textos. Na etapa seguinte, tomamos
como ponto de partida a concepcdo de fabula, para, entdo, discorrermos sobre algumas
implicagdes de sentido quando o cronista intercala diferentes géneros — fabula, conto
maravilhoso e crbénica — na construcdo seu texto. Tanto em Gonsales quanto em Millér, o
processo de criagdo das obras dos humoristas é relatado, principalmente, a partir do

material de entrevistas concedidas.
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1 A comunidade critica e sua influéncia sobre a concep¢ao de HQ

Na busca de compreender as questdes ontoldgicas das tiras, é necessario voltar os
olhos, ainda que de forma sucinta, para os estudos ja realizados sobre o assunto, resgatando
aspectos da tradicdo da arte quadrinistica, que lhes sdo intrinsecas e as definem. Partimos
da sintese realizada por Ramos (2009, 2011), sobre algumas tendéncias de abordagem sobre

os quadrinhos:

1) aquela que compreende os quadrinhos (em sentido estrito), como um grande
rotulo que abarca variadas formas, tais como, tiras, paginas dominicais, revistas;

2) a que compreende os quadrinhos como um grande rétulo abrigando diferentes
géneros: cartuns, charges, as tiras e as histérias em quadrinhos mais longas
(comic books e novelas graficas, por exemplo);

3) a que concebe os quadrinhos pelo viés do coOmico — charge, cartum, caricatura e
tiras — dentro do rotulo maior do humor grafico ou da caricatura (esta concebida
em um sentido mais amplo);

4) a que toma os géneros, em especial, as charges e as tiras comicas, pela esfera de

producdo e circulagdo: o jornal.

Na abordagem dessas tendéncias, Ramos (2011, p.89) explica que, “embora distintas,
sdo andlises igualmente validas e atendem aos interesses de estudo de cada produgao, ora
no campo do humor, ora no jornalismo, ora nos quadrinhos em si”. Por tras da radiografia
apresentada pelo critico dos quadrinhos (RAMOS, 2009, 2011), é possivel compreender
forcas motrizes que estruturam os diferentes olhares sobre a arte quadrinistica. Por
exemplo, na descri¢cdo da primeira tendéncia (item 1), Ramos (2009, 2011) parece referir-se
as restricdes feitas por Eisner (1999[1985]), observadas quando o especialista define os

quadrinhos:

A funcdo fundamental da arte dos quadrinhos (tira ou revista), que é
comunicar idéias e/ou histérias por meio de palavras e figuras, envolve o
movimento de certas imagens (tais como pessoas e coisas) no espaco. Para
lidar com a captura ou encapsulamento desses eventos no fluxo da
narrativa, eles devem ser decompostos em segmentos sequenciados. Esses
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segmentos sdo chamados quadrinhos (EISNER, 1999[1985], p.38, grifos
Nossos).

A proposicao de Eisner (1999[1985]) restringe os quadrinhos as tiras e as revistas.
Tempos depois, o especialista em quadrinhos faz referéncia também as “paginas dominicais”
(2008[1996], p.18). Isso acontece porque ele toma o formato como premissa para a
caracterizacdo de seu objeto de estudo. Sua concepcdo atrela a forma a esfera de producao
das narrativas gréficas, cabendo a esfera determinar o formato adotado. Dessa perspectiva,
os quadrinhos surgiram no jornal, com a publicacdo das tiras didrias, passaram por um
processo de padronizacdo de tamanho e de formato imposto pelas agéncias — os syndicates
—, responsaveis pela venda do produto, e foram posteriormente reunidas em revistas. Nessa

direcdo, cartuns e charges deixam de ser considerados como formas de manifestacdo de HQ.

As implicacOes da concepcdo norte-americana sdo explicitadas por Ramos (2011),
qgue considera o formato, principalmente se considerada a producdo nacional, apenas um

dos elementos dos quadrinhos:

A visdo estadunidense do formato, embora valida, deixa de lado o molde
usado nas charges e nos cartuns, muito préximos entre si. E um dos
motivos que levam alguns autores a ndo os verem como formas de
quadrinhos. Em geral, charges e cartuns sdo construidos dentro de um
retangulo ou quadrado com dimensdes varidveis (depende muito do espaco
reservado a esse tipo de producdo). No Brasil, que tem no humor boa parte
da histéria de sua producdo grafica, esse formato ndo pode ser ignorado.
Além disso, sdo textos que também se valem da linguagem dos quadrinhos
(RAMOS, 2011, p.88).

Para Eisner (2008[1996], p.18), os quadrinhos se originaram em forma de “tiras dos
jornais didrios”, compostas de trés ou quatro quadros, geralmente colocadas numa pdgina
com varias outras tiras. Na definicdo, ha uma relacdo de sinonimia entre as tiras e os
quadrinhos: elas sdo definidas por sua composicdo e se configuram como a primeira

manifestacao quadrinistica.

Diferente da proposicdo de Eisner, as outras abordagens (itens 2, 3 e 4) consistem em

tomar os quadrinhos por suas origens na caricatura e/ou como uma forma de humor grafico,
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independente de sua publicacdo em jornal. Como pano de fundo dessas tendéncias, esta a
tradicdo europeia nos estudos dos quadrinhos. Enquanto os estudiosos estadunidenses
tendem a atribuir o surgimento da arte quadrinistica aos desenhos de Richard Felton
Outcault, de Rudolph Dirks e de Bud Fisher, entre outros, publicados nos jornais New York
World e New York Journal no final do século XIX; a concepcdo europeia, que se difundiu
especialmente na Franca, toma as Histoires en estampes do professor suico Rudolph Topffer,
produzidas no final da década de 1820, como marco inicial das HQs (GARCIA, 2012). Entre
outras questbes, estd em jogo, nessas reivindica¢cOes, principalmente, considerar os
quadrinhos como meio de comunicacdo de massa ou como parte da tradicdo cultural

artistica.

No Brasil, entre os que tomam as HQs como meio de comunicacdo de massa, estdo

Vergueiro e Luyten:

N3o podemos esquecer que as histérias em quadrinhos ndo se constituem
apenas de uma linguagem formada por dois cdédigos mas sdo, muito mais
que isto, produto de uma civilizagcdo industrial baseada no lucro e nas
relagbes de dependéncia entre as classes sociais. [...]. As histérias em
quadrinhos, nos moldes citados, surgiram no seio da industria norte-
americana (VERGUEIRO, 1985, p.59-60).

Antes de qualquer definicdo [das HQs], quero dizer que o quadrinho é um
produto com raizes populares. E mais popular ainda foi a sua difusdo. Como
um meio de comunica¢do, ele nasceu nas empresas jornalisticas norte-
americanas, no fim do século passado [século XIX]. Desde o inicio, sua
caracteristica foi a de comunicacdo de massa, uma vez que atingia a um
publico enorme. (LUYTEN, 1985, p.9-10).

Entre os pesquisadores brasileiros que compreendem os quadrinhos pela tradicao
artistica, estd Moya (1986, p.12), que nomeia o artista suico Rudolph Topffer (1799-1846) de
“ilustrador e escritor — precursor dos quadrinhos — elogiado por Goethe”. Posicionamento

semelhante adota Cirne, ao discorrer sobre a origem das HQs:

Os quadrinhos, como discurso narrativo, entre os ocidentais, nasceram na
Alemanha (em 1865: ‘Max und Moritz’, de W. Busch), mas também no
Brasil (em 1869: ‘As Aventuras de Nh6 Quim’, de Angelo Agostini; em 1883:
‘As Aventuras do Zé Caipora’, do mesmo Agostini), na Franca (em 1889: ‘La
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Famille Fenouillard’, de Christophe); nos Estados Unidos (em 1892: ‘Little
Bears and Tigers’, de James Swinnerton; em 1896 [sic]: ‘The Yellow Kid’, de
R. F. Outcault; em 1897: ‘The Katzenjammers Kids’, de R. Dirks). Ou mesmo,
bem antes, na Suica, em 1827, com ‘M. Vieuxbois’, de Rudolph Topffer
(CIRNE, 1990, p.12).

Tomar a origem dos quadrinhos dentro da tradicdo artistica é inseri-los na trajetdria
das ilustracbes e, principalmente, das caricaturas. Ndo a toa, nomes como Cristophe —
pseudénimo do cartunista francés Georges Colomb (1856-1945) —, Wilhelm Busch (1832-
1908) e o proprio Topffer (1799-1846), citados por Cirne (1990), Moya (1986) e outros
estudiosos, constam também da literatura voltada aos estudos da caricatura, como se
observa na obra Caricatura: a imagem grafica do humor, de Joaquim da Fonseca, publicada
em 1999. Também ndo por acaso, Fonseca (1999, p.26) considera “a charge, o cartum, o
desenho de humor, a tira comica, a histéria em quadrinhos de humor e a caricatura
propriamente dita, isto é, a caricatura pessoal” como diferentes manifestacdes da imagem
grafica de humor. A prépria designacdo do que seria considerado posteriormente género

cartum deriva de caricatura, como explicam lannone e lannone (1994):

O lancamento dessas revistas [revistas humoristicas editadas a partir de
1875] consagrou a profissdo que o0s norte-americanos e ingleses
denominaram de cartoonist (“caricaturista”), ou seja, o artista responsavel
pela confeccdo dos cartoons (“caricaturas”); o nome originou-se do papel
cartdo sobre o qual eram confeccionadas [sic] os desenhos (p.30).

Nesse sentido, resgatar os quadrinhos pela tradicdao artistica traz também para a
discussdo a questdo do humor, ingrediente intrinseco as HQs em seus primeiros momentos
de existéncia e de significativa importancia para os diferentes géneros que consolidaram ao
longo do tempo. Esse ingrediente dos quadrinhos fica explicitamente marcado pelo termo

. N . “w s . ;- 11 . .
em inglés comic —“cOmico, relativo a comédia, engracado”— *~, conhecido universalmente

para identificar as HQs (GARCIA, 2012). No Brasil, entretanto, o termo é mais conhecido no

1 Disponivel em:
<http://michaelis.uol.com.br/moderno/ingles/definicao/inglesportugues/comic20_436202.html>. Acesso em
10 mai. 2013.
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plural e “estd mais associado aos quadrinhos norte-americanos de super-heréis” (GARCIA,
2012, p.314).

O elemento do humor deu também nome as primeiras tiras publicadas diariamente
nos jornais estadunidenses, “comic strips” (“tiras comicas”) (CAGNIN, 1975). No Brasil, ao
longo do tempo, outras designacdes foram agregadas ao termo “tira”. Cremos que isso se
deve principalmente a dois fatores: em parte, como um reflexo das diferentes concepcgdes
do que sdo os quadrinhos — como meio de comunica¢do de massa ou como parte da tradicdo
da arte “ndo-séria”; e, em decorréncia das transformacdes pelas quais passaram as tiras,
guando sairam das paginas de jornais para suplementos, revistas, livros de compilacdo etc.

Como lembra Ramos, a partir de levantamento realizado no ano de 2012 na
ferramenta de busca do Google (RAMOS, 2013, p.1282), os termos “tira” ou “tirinha” sdo
predominantes, mas aparecem também acompanhados de complementos, que, ora

4 «“, VNS

apontam para o ingrediente do humor (“tira comica”, “tira de humor”, “tira humoristica”),

[, “ I”, “tira jornalistica”), e sua

ora para a esfera de circulagdo (“tira de jornal”, “tirinha de jorna

periodicidade (“tira diaria”), ora para a linguagem (“tira de quadrinhos”, “tira em

qguadrinhos”, “tirinha em quadrinhos”). Sem a pretensdo de dar a ultima palavra, o autor

apresenta uma explicacdo para a divergéncia:

Ramos (2009, 2011) tem defendido que as histérias em quadrinhos
compdem um hipergénero, um campo maior que agrega diferentes géneros
autébnomos. Em comum, tais producbes teriam a tendéncia de serem
narrativas, de compartilharem recursos proprios da linguagem quadrinistica
(baldes, onomatopeias, linhas cinéticas, entre outros) e de antecipar ao
leitor que se trataria de uma histéria em quadrinhos (RAMOS, 2013,
p.1285).

O especialista em quadrinhos parece propor uma relacgdo de sinonimia entre a
concepcgao de quadrinhos como hipergénero — com base em pontos comuns estabelecidos
por ele, na leitura de Bakhtin (1952-1953) e de Maingueneau (2004, 2005, 2006, 2010) — e
quadrinhos como linguagem auténoma (conjunto de recursos imagético-verbais especificos
da arte quadrinistica, mas ndo desvinculado de outras artes). Por sua vez, a concep¢ao dos
quadrinhos como linguagem é compartilhada por Cirne (1975), Barbieri (1998), Eisner

(1999), Eco (2011), entre outros.
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No caso das tiras, mais especificamente, Ramos defende que ha diferentes géneros:
“tiras cémicas ou simplesmente tiras (como o autor as nomeia)”, referindo-se as “producdes
marcadas por um desfecho inesperado, tal qual uma piada” (RAMOS, 2013, p.1285, grifos do
autor); a tira seriada, que dialoga com a aventura e é narrada em capitulos, ou seja, a
narrativa de uma tira tem continuidade na tira do dia seguinte; as tiras cémicas seriadas,
concebidas como textos de humor, narrados em capitulos; e, por ultimo, as “tiras livres,
nome atribuido por Ramos a producdes que usam o formato da tira para produzir
experiéncias graficas, narrativas ou ndo, com final aberto ou ndo, sem compor uma histdria

seriada ou comica” (RAMOQOS, 2013, p.1287, grifo do autor).

Ao que nos cabe, nesta tese, concebemos cada HQ — manifesta em géneros distintos
— como um enunciado concreto, isto é, uma “unidade real na comunicacdo discursiva”
(BAKHTIN,2003[1952-53], p. 274), em que “cada enunciado é um elo na corrente
complexamente organizada dos outros enunciados” (2003[1952-53], p.272). Seus limites sdo
estabelecidos pela “alterndncia dos sujeitos do discurso” (2003[1952-53], p.275) e suas
medidas podem variar “da réplica sucinta [...] do didlogo cotidiano ao grande romance ou
tratado cientifico” (2003[1952-53], p.275). Dessa perspectiva, a producdo de cada tira,
charge, cartum, dispondo dos recursos imagético-verbais proprios da linguagem
quadrinistica, acontece em dada esfera ou campo da atividade humana e em resposta a essa
esfera (GRILLO, 2006) — a jornalistica, por exemplo — que ndo apenas orienta a leitura do

enunciado que se realiza, mas nele penetra, produzindo sentido.

Na mesma dire¢cdo, concebemos a tira como um género discursivo (BAKHTIN,
2003[1952-1953]), cujos enunciados relativamente estdveis — o estilo da linguagem, o
conteudo temdtico e a construgdao composicional —, atendem aos interesses comunicacionais
especificos dos integrantes das diferentes esferas ou campos inter-relacionados que ela
ocupa. Por exemplo, na esfera jornalistica, as tiras sdao geralmente de humor e ficam
submetidas as equipes editorais do jornal. Sua permanéncia esta vinculada a aceita¢cdo do
publico-alvo: o leitor, que garante, por sua vez, as verbas publicitarias necessdarias para a

manutengdo do jornal.
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E certo que, na denominacdo “tira”, o formato parece ter primazia, tanto que a
designacdo se refere ndo apenas ao género, em razao de suas origens, mas também ao
conjunto de quadros dispostos em linha, dentro de uma narrativa maior, tal como explicita
Eco (2011), na descricdo de uma pagina da narrativa “Steve Canyon”, de Milton Caniff
(1947): “a pagina compde-se de quatro tiras horizontais, trés da quais contém trés vinhetas
cada; a primeira tira tem apenas duas vinhetas (ou enquadramentos) visto que uma delas se

alarga até abarcar o titulo” (ECO, 2011, p.131).

No que se refere ao género, entretanto, a forma “tira” emoldura os elementos
conteudisticos, materiais e estilisticos da linguagem quadrinistica que o préprio género
permite, a partir das coercdes da esfera que o engendra. Desse modo, as tiras que compdem
o corpus desta pesquisa sdo diarias, humoristicas, jornalisticas ou, simplesmente, “tiras”.
Nesta tese, o termo especificado é empregado principalmente quando se quer dar énfase a

um dos aspectos do género.

2 O itinerario dos quadrinhos: da caricatura as tiras diarias

A arte quadrinistica é um fenbmeno da |dade Moderna, que propiciou os
conhecimentos técnicos e as condi¢gdes mercadolégicas para que ela se concretizasse tal
como a conhecemos hoje. Isso ndao quer dizer que os quadrinhos tenham sido inaugurados
na modernidade. Sua génese remonta ao periodo arcaico, em que a comunicagao humana se
dava por desenhos e gravuras, antes mesmo da invengao de sinais graficos como forma de
representacdo de determinada lingua. O homem primitivo grafava, em rochas, sequéncias
de desenhos que flagravam animais no momento da caga. H4 indicios de que esses registros
tivessem finalidade profética e ritualistica, antecipando, no ato da pintura, o sucesso da
cacada (IANNONE; IANNONE, 1994). Mesmo sem saber, realizava-se um tipo de arte
iconograficamente préoxima dos quadrinhos sem legenda, e, gracas a pintura rupestre,
historiadores puderam conhecer os habitos da época (VERGUEIRO, 1985).

Ja as condig¢des para o surgimento da arte quadrinistica acontecem, entre a segunda
metade do século XIV e o século XV, com a vulgarizacdo do papel e a invencao da imprensa,

que modificou significativamente os rumos da produgdo cultural e intelectual no mundo
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ocidental. Enquanto o alcance do livro acontecia com relativa lentiddo em seus primeiros
momentos de existéncia na cultura ocidental, as literaturas de cordel vendidas nas ruas
predominavam (COELHO, 1985), atendendo ao gosto do grande publico de entdo, a classe
média crescente, a quem eram destinados. Nelas, predominavam as novelas de cavalaria,

estdrias jocosas compostas por imagens, seguidas, logo abaixo, de texto verbal.

Nos séculos seguintes, as narrativas graficas se perpetuariam pela Europa,
principalmente com o trabalho do caricaturista inglés William Hogarth (1697-1764),
considerado “avd dos quadrinhos” (GARCIA, 2012), vindo para antecipar, em suas séries de
imagens narrativas, alguns elementos quadrinisticos, como a narrativa em sequéncia e os
protagonistas nos moldes daqueles que mais tarde estariam nos gibis. Além da relativa
popularidade alcancada, a importdncia de seu trabalho se deu pelo humor advindo dos
detalhes da imagem e cenario, sem o recurso da caricatura pessoal ou de deformidades
fisicas (FONSECA, 1999). Influenciado por ele, viria o precursor dos quadrinhos Rudolph
Topffer (1799-1846) depois de quase um século (GARCIA, 2012).

Com a difusdo da caricatura, veio a divisdo entre arte séria e arte popular — das
massas. A caricatura, que, até entdo era restrita a esfera privada dos artistas, ganhou espaco
em periodicos na Europa pds Revolucdes Francesa e Industrial. O mundo cldssico e
aristocratico deu lugar ao mundo romantico burgués, voltado as relagdes fundamentadas no
dinheiro, trabalho, producgdo, industrializagdo, mercantilismo etc. e, nesse contexto, o
desenvolvimento da imprensa se tornou um dos fortes indicios de uma expansdo do

mercado de bens culturais sem precedentes (BOURDIEU, 1996).

Sem recursos financeiros, os jovens das classes médias ou populares, especialmente
da provincia, iam a Paris para tentar a carreira de escritor ou artista. Passaram a dedicar-se
as profissdes artisticas ou literdrias prestigiadas pelos romanticos, as quais, diferentemente

das profissdes mais burocratizadas, nao exigiam formacao académica especifica.

Na Franca, os periddicos La Caricature (1830) e La Charivari (1832) foram
significativos nesse processo, abrindo espaco para que artistas tornassem popular uma nova
estética, rompendo com o academicismo, como arte libertadora. Valendo-se do rétulo de

arte humoristica ou grotesca, os artistas gozavam de liberdade para criar fisionomias até
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certo ponto vedadas pela arte séria. As revistas ilustradas e cOmicas, por sua vez,

proliferavam em toda a Europa e nelas comecavam a surgir os quadrinhos (GARCIA, 2012).

Nesse contexto, nasceu Rudolph Topffer, em Genebra no ano de 1799. Tal como o
pai, o famoso pintor Wolfgang Adam Topffer, o filho tinha aspiracGes as artes pictdricas.
Entdo reconhecido por sua carreira profissional (docéncia) e literdria (pela producdo de
romances e poemas), Topffer produziu os desenhos que lhe deram prestigio na arte dos
guadrinhos em excursdes aos Alpes, realizada com seus alunos. Em 1827, Les Amours de M.
Vieux-Bois [Os amores do Sr. Jacarandd] foi a primeira tira criada, permanecendo inédita até

dez anos depois de sua criacgdo:

Fig. 2.1: Les amours de M. Vieux Bois, de Rudolph Topffer (1839)
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Depois vieram Histoire de Mr. Jabot (1835), Mr. Crépin (8137), Monsieur Pencil
(1840), L’Histoire d’Albert (1844), Histoire de Monsieur Cryptogame (1845), entre outras.
Eram historias ilustradas e repletas de humor, que contavam viagens satiricas,
protagonizadas por personagens aventureiras vivenciando o imprevisto e as causalidades

exageradas.

Seu trabalho traz muito dos elementos constituintes dos quadrinhos na atualidade,
dentre eles, as contraposi¢cées tematicas com desenvolvimentos espaciais e temporais, ou
seja, uma selecdo de momentos lidos como continuos — e ndo apenas tomadas de um
mesmo tema — e “um curioso formato oblongo que faz com que, sem obrigacdo nenhuma, o
primeiro quadrinho nasca como ‘tira’, um formato de publicacdo que no futuro ficaria
reservado aos periddicos, nos quais se imporia por motivos praticos para aproveitar espa¢o”
(GARCIA, 2012, p. 52). Os desenhos n3o traziam didlogos nem os baldes, cujo uso ainda n3o

estava difundido. Sob os quadrinhos, os textos verbais eram escritos de préprio punho.

Postumamente, entre 1846 e 1847, as historias do artista foram reunidas e
publicadas em uma série de volumes intitulada Histoires en Estampes, as quais se tornaram
conhecidas por toda a Europa. Depois de Topffer, todos os outros cartunistas passaram a
atender a diretrizes editoriais, consideragGes comerciais e limitacdes técnicas para

desenvolver seus projetos.

As Histoires en Estampes acabaram influenciando o alemado Wilhelm Busch. Nascido
em Wiedensahl, Hannover, em 1832, Busch foi pintor, poeta e caricaturista e ficou
conhecido por seus desenhos humoristicos e caricaturais, acompanhados de versos curtos e
rimados, sem didlogos (FONSECA, 1999). Nos anos de 1850, comeg¢ou a colaborar com o
semandrio humoristico Fliegende Bldtter e, em 1865, publicou a histéria em quadrinhos

intitulada Max und Moritz, protagonizadas por dois garotos travessos.

Diferente das imagens leves e de fantasia criadas por Topffer, a tematica de Busch

era moralizante, repleta de agressividade e violéncia.
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Fig. 2.2: Max und Moritz, de Wilheim Busch (1985) A repercussdo do trabalho do

cartunista alemao foi tamanha que,

por volta de 1910, “mais de meio

milhdo de cépias de Max und Moritz

ja tinham sido impressas na

Alemanha” (FONSECA, 1999, p.96).

Foi o primeiro livro infantil publicado

il 3 i i

no Jap3o (GARCIA, 2012) e, no Brasil,
foi traduzido por Olavo Bilac, sob o

titulo de Juca e Chico.

S i

Nos Estados Unidos, Busch foi
figura decisiva para o desen-
volvimento dos quadrinhos no final

do século XIX, quando as revistas

f“mm W L e )

humoristicas europeias se tornaram

Schnupdiwup! da wird nach oben

conhecidas nas Américas, trazidas
Schon ein Huhn heraufgehoben. !

; pelos imigrantes europeus.
Fonte: Garcia (2012, p.58)

As revistas europeias foram objeto de imitacdo de boa parte das revistas americanas.
Nos Estados Unidos, a primeira delas foi a Puck (1871), com edi¢des em inglés e alemao e
outras que surgiram a partir dela, também compostas por textos, ilustragdes, caricaturas,

chistes graficos e algumas experiéncias dos pioneiros dos quadrinhos norte-americanos.

Nesse contexto, surgiram nomes como Frost e Howarth. Arthur Burdett Frost (1851-
1928), nascido na Filadélfia, foi pintor, ilustrador e tem sido considerado precursor dos
qguadrinhos, como Topffer. O diferencial dos quadrinhos de Frost, entretanto, estd
diretamente ligado as mudancas no conceito de imagem em decorréncia dos avangos nos
estudos da fotografia. Em 1879, Frost publicou na revista Harper’s New Monthly sua
primeira histéria em quadrinhos com a imagem de movimento passo a passo, semelhante as

fotografias do fotdgrafo inglés Eadweard Muybridge (GARCIA, 2012).
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A repeticdo de plano e de cenario ja tinha acontecido na obra de Topffer. Mas a
produgao do artista norte-americano vai além daquela realizada pelo suigo. Enquanto
Topffer apresenta uma sequéncia de encadeamentos de causas e efeitos, Frost reproduz a

imagem em movimento, mostrando a passagem do tempo:

Fig. 2.3: [sem titulo], de Arthur Burdett Frost (1887)
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Fonte: Simolderen (2014, p.134)

O artista foi inovador nas artes graficas. Como explica Garcia (2012, p.63), “a arte que
Frost pratica é hoje reconhecida como quadrinhos, mas na sua época ainda nao tinha esse
nome, tampouco regras definidas, situando-se na encruzilhada da imagem multipla e

sequencial da qual sairdo também o cinema e a animacgado”.

Franklin Morris Howarth (1864-1908) foi igualmente influenciado por Bush. Também
nascido na Filadélfia, onde havia uma significativa populacdo que falava alemao, trabalhou a
partir dos anos de 1880 nas revistas Life, Judge e Truth. Com seus quadrinhos
predominantemente mudos e em estilo caricaturesco, trouxe para as tiras cOmicas

americanas dos anos 1890 a temadtica das novas relacbes entre vizinhos e habitantes
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marginais — os mendigos, por exemplo — no ambiente urbano em crescimento. Com o
processo de urbanizacdo, houve um aumento no nimero de edificios de apartamentos, e, no
final da mesma década, mais da metade da populacdo das cidades ja vivia nesse tipo de

moradia. As tiras de Howarth v3o registrar esse momento (GARCIA, 2012).

No final do século XIX, quando as revistas comicas estavam em plena circulacao,
desencadeou-se uma guerra no mercado da imprensa diaria em Nova York, considerada por
alguns como marco do surgimento das histdrias em quadrinhos. A acirrada disputa
aconteceu entre dois gigantes da industria jornalistica norte-americana: Joseph Pulitzer,
dono do New York World, e William Randolph Hearst, dono do New York Journal. Apds
adquirir o World em 1883, Pulitzer comecou a implantar uma série de mudancas que iriam

dar ao jornal o estatuto de um dos meios impressos mais lidos da historia.

Em 1889, o empresdrio introduziu, na edicdo dominical, uma se¢cdo comica em
branco e preto. Em 1894, revolucionou a esfera jornalistica, utilizando uma prensa colorida.
No ano seguinte, comecou a circular no suplemento cémico dominical a primeira histéria em
qguadrinhos continuada com personagem semanal, uma série de ilustracdes que tematizava a
vida de habitantes de um bairro proletario de Nova York. A série criada por Richard Felton
Outcault, intitulada Hogan’s Alley, trazia um menino de cabeca e orelhas grandes, de seis ou
sete anos, com um camisoldao amarelo — “dizem que a pedido do técnico de cores” do jornal
(MOYA, 1986, p.23). A personagem de Outcault era Mickey Dugan, que passou a ser

popularmente conhecido como The Yellow Kid, nome jamais atribuido pelo autor.

No mesmo periodo, Hearst adquiriu o New York Journal e, para fazer frente ao
suplemento de Pulitzer, em 1896, contratou Outcault e sua equipe, que levou consigo sua
personagem. Como observa Moya (1986, p.23), “Hearst, mais vivo, colocou o titulo do
povao, The Yellow Kid, na sua tira e encorajou Outcault a usar desenhos progressivos na
narrativa e introduzir o baldozinho”, uma série de aventuras cOmicas com enredos
considerados ndo muito apropriados, vulgares, pela severa critica. Apds disputa judicial, foi
concedido a ambos o direito de dar continuidade a publica¢cdo, o que, no New York Journal,
de Hearst, necessariamente deveria acontecer sob outro titulo. Foi quando as aventuras do

garoto amarelo ganharam o nome de McFadden’s Flats. Por seu trabalho, “Outcault deu
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forma definitiva e continuada ao fen6meno que outros artistas fizeram no passado, dando

assim nascimento aos comics” (MOYA, 1986, p.23), quadrinhos de carater jocoso.

Tamanha foi a popularidade da personagem e a repercussao do litigio em torno dela
que se passou a designar como yellow journalism — no Brasil “imprensa marrom” — a
imprensa sensacionalista (IANNONE; IANNONE, 1994, p.33). A guerra entre os dois jornais

trouxe mudancas para a indUstria cultural nos Estados Unidos e Europa:

Como produgdo industrial que é, e controlada pela imprensa, a propriedade
dos personagens e das séries sera habitualmente das editoras, convertendo
os autores das histdrias em meros assalariados de suas proprias criagoes,
uma situagdo dietralmente oposta a habitual na arte e na literatura, e que
no entanto relaciona os quadrinhos diretamente a outros meios de
comunica¢do de massa, como o cinema, a animagao e a televisdo (GARCiA,
2012, p.68).

O autor espanhol (GARCIA, 2012) explica ainda a importancia dos comics publicados
nos jornais de grande circulacdo nos Estados Unidos a partir de 1895, tanto para a América
guanto para a Europa. Os suplementos dominicais representavam uma inovac¢do: a imagem
era impressa em cores em um mundo onde a televisdo, o cinema e a fotografia ainda nao
estavam totalmente difundidos. Nesse sentido, os quadrinhos mudaram a imaginacdo do
publico, saltavam aos olhos dos leitores do jornal de forma revolucionaria. Além disso, os
suplementos eram o lugar de experimentagdao dos vanguardistas, em um momento de

auséncia de normas e de desconhecimento da tradigdo na producgao grafica.

Entre os anos de 1896 e 1900, ainda nao estava claro o que eram os comics nem sua
funcdo. Mas ja na primeira década do século XX, algumas das especificidades do que se
conhece atualmente como quadrinhos ganharam regularidade e fixidez no plano do
conteudo, como é o caso da personagem recorrente como protagonista das séries — antes as
personagens eram autoconclusivas e nao recorrentes. Nesse primeiro momento, 0s
protagonistas sdao predominantemente o vagabundo e a crian¢a, extraidos da rua das
grandes cidades. Além disso, a aparicdao do baldo de fala se torna um marco para a arte

quadrinistica:

Apesar da insisténcia no valor visual dos quadrinhos, o baldo (ou seja, o uso
da palavra integrada no requadro) se identificou tanto com os quadrinhos
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gue durante muitos anos sua aparicao foi escolhida como o momento de
fundacdo das histérias em quadrinhos, concretamente em uma tira do
Yellow Kid de R. F. Outcault publicada em 25 de outubro de 1896 no New
York Journal (GARCIA, 2012, p.74).

A tira de Outcault era composta por cinco desenhos que, sem a demarcacao dos
quadros, traziam o didlogo do Yellow Kid com um fondgrafo. Nos primeiros desenhos, a fala
do garoto estava estampada em seu camisoldo, enquanto a fala do fondgrafo aparecia em
balGes que saiam do alto-falante. No ultimo, sai um papagaio da caixa do fonégrafo — a
verdadeira voz do aparelho —, e a fala do garoto deixa de ser estampada em sua vestimenta,

passando a aparecer também em um baldo:

Fig. 2.4: The Yellow Kid and His New Phonograph, de Richard F. Outcault (1896)
THE YELLOW KID AND HIS NEW PHONOGRAPH.
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Garcia (2012) lembra que o avango na representacao da fala em The Yellow Kid nao
aconteceu por acaso. Outcault havia trabalhado com Thomas Alva Edison, quando este
estava desenvolvendo o fondgrafo, que, em 1890, ja contava com fabricacdo em série.
Impulsionados pelo desenvolvimento tecnoldgico, os cartunistas das revistas comicas do
final do século XIX buscavam representar a propaga¢ao do som, dos ruidos da cidade

moderna, e o baldo tornou-se a solucdo para integrar o som no espaco da tira. Nesse
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momento, a arte dos quadrinhos passou a aproximar-se mais das artes audiovisuais — o
cinema, por exemplo — do que propriamente das artes literarias, como havia acontecido

anteriormente com Topffer.

Na época, entretanto, as histérias em quadrinhos americanas eram breves,
publicadas no suplemento dominical em uma Unica pagina ou em parte dela, isto &, no
formato de tabloide. Cada histdria era autoconclusiva e conduzia a uma Unica ou a uma
sucessdo de piadas. As paginas dominicais eram “extensfes das piadas de uma sé imagem,
recipientes vdlidos para uma anedota simples em que a caracterizacdo se baseia no
esteredtipo imediatamente reconhecivel na reiteracdo” (GARCIA, 2012, p.79). Dessa
perspectiva, os quadrinhos de entdo ndo podem ser considerados exatamente como tiras,
dado a seu formato. Além de ocuparem as paginas dominicais, tinham também a forma de

poster ou cartum, como aconteceu nos primeiros momentos do Yellow Kid.

Os tipos, anterior-
Fig.2.5: The Katzenjammer Kids (Os sobrinhos do capitdo),

mente condensados em de Rudolph Durks (1897)
i ] Adova,sewhorita Mimi, O”
The Yellow Kid, de [ fomagem . A e g
dﬂcl\e(cUa-Ua ‘ L

Outcault, foram repro-
duzidos em outras séries

da época, como The

Katzenjammer Kids (Os O s ez Y !,,’,‘;of/’“ ndo
barriguinia-.. 3 R
= = polidol E/e e’
sobrinhos do capitdo), de 5""-5"" bilg. ~°P”° <aalely

Rudolph Durks. Publicada

no jornal de Hearst em

1897, a série foi

influenciada pelo trabalho

de Wilheim Busch (Max

und Moritz), tendo sido

protagonizada por dois Fonte: Moya(1986 p25)

82



garotos endiabrados que falavam inglés germanizado (VERGUEIRO, 1985, p.61). Com The
Katzenjammer Kids, consolidam-se os aspetos formais (embora a série ndo os tenha
inaugurado): os quadros sequenciais, isto é, a acdo, a narrativa de momentos consecutivos e

o uso do baldo como um elemento distintivo da arte quadrinistica.

Na geracdo seguinte dos quadrinhos, as criancas ainda seriam figura central.
Entretanto, a temdtica e o cendrio iniciais foram substituidos, em especial, entre os anos de

1904 e 1906, a partir das criacdoes de Winson McCay e Lyonel Feininger, entre outros:

nas maos de McCay e de Feininger, crueldade das ruas de Yellow Kid, dos
Katzenjammer ou de Buster Brown se suavizou notavelmente, deslocando-
se do cendrio brutal dos corticos para os ambientes embelezados da classe
média e para o mundo de fantasia inocente que a burguesia comeca a
desenhar para seus filhos (GARCIA, 2012, p.72).

Na tentativa de atrair mais leitores, os editores do inicio do século XX continuavam
buscando junto a desenhistas opg¢Ges de criacdo que atraissem mais leitores, e o
investimento nas tiras didrias voltaram a acontecer. Os quadrinhos de humor foram
transferidos dos suplementos dominicais para as paginas internas dos jornais. A imprensa
voltada ao humor passou a produzir a tira diaria: “uma fileira de requadros — em geral trés
ou quatro —, todos do mesmo tamanho, impressos em branco e preto no jornal de segunda a
sabado” (GARCIA, 2012, p.79). S6 mais tarde, com o avango tecnoldgico e o barateamento
dos modos de impressdo, as tiras ganhariam cores, continuando a ocupar os espagos

destinados ao entretenimento nos jornais.

A mudanga dos quadrinhos dos suplementos dominicais para o interior do jornal
didrio refletiu no tipo especifico de leitor a ser alcangcado — o leitor adulto, promovendo
transformacgGes na prépria constituicdo dessa arte grafica: as tiras passaram a dividir espago
com as seg¢des habituais do jornal, trazendo consigo a possiblidade de continuidade: cada

tira autbnoma poderia servir de gancho para atrair a leitura do dia seguinte.

A novidade veio com a série de tiras A. Piker Clerk, de Clare Briggs, publicada no
jornal Chicago American entre 1903 e 1904. Depois dela veio a personagem criada por Bud

Fishern em 1907, Mr. Mutt, que, em 1908, ganhou a companhia de Jeff, formando uma das
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duplas cémicas de maior sucesso nos Estados Unidos (MAGALHAES, 2006). Ambas dividem,
entre os especialistas, o crédito do “surgimento das tiras”. Com Briggs, veio o formato; com

Fisher, a periodicidade diaria.

Em A. Piker Clerk, o herdi aficionado por corridas a cavalo foi criado a pedido da
direcdo do jornal Chicago American, que buscava ndo perder seus leitores para o
concorrente Daily News. Os breves episdédios eram protagonizados por Clerk, uma
personagem magra, sem queixo, com narigdo e olhos esbugalhados, de boa indole, que dava

dicas de cavalos vencedores aos leitores:

Fig.2.6: A. Piker Clerk, de Clare Briggs [s.d.]

Fonte: Iannbne; Iannoné‘(l_994, p.43)

Sem grandes resultados na vendagem do jornal, Clerk passou a opinar sobre outros
esportes e atividades variadas. Passou também a tecer criticas a alta sociedade, falando do
ponto de vista da classe média americana. A. Piker Clerk nao foi muito longe. Sem refletir
significativamente no aumento na vendagem do jornal, o magnata Hearst deixou de publica-

las sob a alegacdo de que a personagem era uma figura vulgar.

Fisher, por sua vez, publicava nas paginas de esporte do jornal, dirigidas aos adultos,
habitualmente ilustradas com caricaturas, cartuns e tiras voltadas a questdes desportivas do
momento. O protagonista da série Mr. A Mutt era um apostador compulsivo em cavalos de
corrida — personagem bem semelhante a criada por Briggs —, e seu companheiro Jeff era

baixinho e trapalhdo:
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Flg 2.7: Muff& Jeff, de Bud Fisher (1929)
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Fonte: lannone; lannone (1994, p.43)

Diferentemente Piker Clerk, publicada trés vezes por semana, Muff & Jeff saia em seis

dias, e a partir dela as tiras ganharam publicacdo diaria.

Além do novo formato, entretanto, foi necessaria a publicacdo em larga escala para a
difusdo dos quadrinhos, o que ainda ndo era uma pratica na primeira década do século XX.
Nesse periodo, apenas os jornais de grande circulacdo e seus filiados, tinham condicdes de
manter equipes proprias de desenhistas e de publicar séries exclusivas, e os quadrinhos
ainda ficavam muito restritos aos grandes centros, como Nova lorque, Chicago e Sao

Francisco.

Em razado disso, a proliferacdo dos syndicates foi fundamental para a difusdo da arte
guadrinistica. Sua origem é comumente associada a fundacao do King Features Syndicate de
Hearst, em 1912, um dos pioneiros e “atualmente o maior distribuidor dentro e fora dos
Estados Unidos” (IANNONE; IANNONE, 1994, p. 45). No entanto, a pratica da venda de
conteudo para jornais é anterior. Por volta de 1840, surgiram as agéncias com o intuito de
suprir uma demanda vinda dos jornais rurais norte-americanos, em geral de pequeno porte
e sem estrutura para produzir seu préprio conteldo para publicacdio. Com a expansao
dessas agéncias, difundiu-se a padroniza¢do do formato dos quadrinhos, tornando possivel a
divulgacdo da arte quadrinistica em todas as regides do pais com a venda do material aos

periédicos assinantes.

Desenhistas famosos eram contratados para produzir séries de histérias, difundindo
seu trabalho em todo o territério estadunidense, e o enorme volume de reproducdes de

uma mesma tira tornou cada vez mais baixos os custos operacionais, e as agéncias
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distribuidoras de conteddo jornalistico acabaram dominando o mercado editorial

internacional.

No Brasil, a difusdo das tiras coincide com a invasdo dos comics americanos na
década de 1930. A producdo de quadrinhos brasileiros, entretanto, é anterior a esse
periodo. Teve seu inicio na segunda metade do século XIX, com o trabalho do cartunista

italiano radicado no Brasil Angelo Agostini:

Fig.2.8: As cobrangas, de /f\ng_elo Agostini (1867)
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Fonte: Moya (1986, p.19)

As cobrancas (1687) foram as primeiras histdrias ilustradas do artista, seguidas das
Aventuras de Nhé Quim (1869), protagonizada por um homem simples do nosso interior,
gue se consagrou como um dos pioneiros na arte quadrinistica brasileira. Seus desenhos nao
tinham muitos dos elementos do que atualmente se considera como imprescindiveis aos

guadrinhos — a narrativa fluida dos grandes mestres das bandas desenhadas, os baldes, as
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onomatopeias —, mas foram de extrema importancia no processo de consolidacdo dessa arte

em cenario nacional (CIRNE, 1990).

Com o lancamento da primeira revista brasileira O Tico-Tico, em 11 de outubro de
1905, marca-se o inicio do segundo periodo produtivo dos nossos quadrinhos. A
personagem-simbolo era Chiquinho, um menino loiro que dava nome a série. Durante

muitos anos, foi considerado um tipico quadrinho brasileiro:

Fig.2.9: As desventuras do Chiquinho, de Mary (11 out. 1905)
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No entanto, descobriu-se posteriormente que, ao longo das edi¢des, Chiquinho
passou a ser um decalque de Buster Brown (1902), de Richard F. Outcault (o0 mesmo autor
de Yellow Kid). Buster saiu de circulacdo em 1910 e Chiquinho e continuou sendo desenhado
por artistas nacionais até 1954 (MOYA, 1986). A descoberta ndo diminuiu a importancia da
personagem para a consolidacdo do quadrinho nacional. A tira foi adaptada a realidade
cultural brasileira, o que se mostrou, por exemplo, com o acréscimo da personagem negra

Benjamin, estranha a historieta norte-americana.

O Tico-Tico era um projeto inspirado na revista francesa La Semaine de Suzette,
quando, na Europa e, em especial, nos Estados Unidos, as HQs ja eram uma realidade
grafico-semioldgica difundida no meio jornalistico (CIRNE, 1990). Voltada ao publico infantil,
a revista ndo era exclusiva de quadrinhos, mas um espaco aberto a escritores e desenhistas,
qgue publicavam textos em formas quadrinizadas, ou ndo: caricaturas, cronicas, quadrinhos,
informacdes folcléricas, geograficas e histdricas. Além da divulgacdo da cultura nacional, a
revista reservou espaco aos quadrinhos estrangeiros. Entre outras publicacGes, foi
responsavel pelo lancamento de Mickey Mouse no Brasil, publicou as aventuras do Gato
Felix e a conhecida dupla Mutt & Jeff, criada por Bud Fischer e desenhada por artistas

brasileiros.

Em 1912, quando o periddico ainda estava em atividade, o jornal paulista A Gazeta
lancou a Gazeta Infantil ou a Gazetinha, passando a veicular as “bandas desenhadas”
nacionais e estrangeiras, em especial, as americanas, importadas dos syndicates (LUYTEN,
1985). A popularidade do periddico entre os pequenos leitores da época foi tamanha que a
publicacdo inicialmente semanal, passou a acontecer duas e posteriormente trés vezes na
semana, e, mesmo depois de uma interrup¢do de trés anos por conta da Segunda Guerra,

retornou as bancas em 1933, sendo publicado até 1950.

Junto com A Gazetinha, outra publicacdo é tomada como marco da expansdao dos
quadrinhos norte-americanos, em especial, as tiras, no Brasil: o Suplemento Infantil. Langado
em 1934, consistia em um encarte em tamanho de tabloide publicado pelo jornal carioca A

Nag¢do, aos moldes dos suplementos dominicais coloridos americanos. Juntava as tiras
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didrias impressas em preto e branco e capitulos publicados em cores improvisadas

tipograficamente no Rio (MOYA, 1986).

O sucesso foi imediato. Nas primeiras quatorze semanas de publicacdo, os leitores
compravam o exemplar, atiravam fora o jornal principal e liam o encarte. A partir da décima
quarta semana, o suplemento passou a circular como publicacdo independente sob o titulo
de Suplemento Juvenil, revolucionando a imprensa brasileira e influenciando nas décadas
seguintes toda a industria cultural e principalmente as geracdes futuras. Circulava,
inicialmente, uma vez por semana, depois se tornou bissemanal e, em seguida, passou a ser
publicado as tercas, quintas e sabados, chegando a marca de 360 mil exemplares semanais,
numero imbativel durante vérias décadas (MOYA, 1986).

O jornalzinho voltado ao publico infantil mostrou, com exclusividade, personagens do
King Features Syndicate, bem como promoveu concursos e revelou talentos nacionais. Em
pouco tempo, outras publicagGes infantis foram lancadas no mercado, tornando os
guadrinhos americanos ainda mais conhecidos do publico brasileiro. Entre elas, a que mais
se destaca é O Globo Juvenil, lancado em 1937 pelo jornal O Globo, de Roberto Marinho,
como coépia do Suplemento Juvenil (VERGUEIRO, 2011). Outras publicacbes vieram na
disputa pelo mercado das HQs, como é o caso da revista Gibi e a Gibi Mensal (uma
transformacgao do Gibi), com histdérias completas, “iniciando a febre dos comic books (que,

no Brasil, passaram a ser chamados de gibi)” (MOYA, 1986, p.116).

Em 1939, outro fato seria decisivo para a mudanga no mercado e na produgdo dos
quadrinhos brasileiros. O King Features Syndicate, entao detentor dos direitos sobre a
maioria das personagens, cancelou seu contrato com o Suplemento, passando o direito de
publicacdo para O Globo Juvenil. Além disso, nos anos dificeis da Segunda Guerra, o papel
era da pior qualidade, tornando quase impossivel a reproducdo de desenhos reticulados e
em cores, e a tiragem caiu de modo assustador. Estava instaurada a crise jamais superada
pelo Suplemento, que teve suas atividades encerradas em 1945 (SILVA, D., 1976). Com o fim
do Suplemento Juvenil, ganharam destaque as editoras especializadas na publicacdao de HQs,
dentre elas a EBAL (Editora Brasil América Ltda), uma das lideres de mercado na producdo

de quadrinhos da América do Sul por mais de 30 anos. Estavam, assim, consolidadas as
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narrativas de histdrias completas, o que nao fez absolutamente cessar a publicacdo das tiras

diarias nos jornais.

Desde a invasdo dos comics, algumas experiéncias de distribuicdo foram realizadas no
Brasil. A mais bem sucedida foi com o desenhista e empresdrio Mauricio de Sousa. Em 18 de
julho de 1959, surgiu a tira Bidu, no jornal Folha da Manhd, atual Folha de S. Paulo, quando o

I"2. Em algumas edicBes do jornal, o Bidu safa na coluna

cartunista ainda era repdrter policia
destinada as tiras e, em outra pdgina do mesmo caderno, em tiras de extensdo maior,

ocupando todo o topo da pagina:

Fig.2.10: Bidu, de Mauricio de Sousa

Fonte: Folha de S. Paulo, 1 jan. 1960, Segundo Caderno, p.7.

Junto com Bidu, veio Franginha e, logo em seguida, Cebolinha (1960), Piteco (1961),
Cascdo (1963), Horacio (1963), Chico Bento (1963), e varias outras que, nas décadas

seguintes, habitariam um mundo conhecido como Turma da Ménica.

Na década de 1970, as personagens, publicadas em tiras didrias e suplementos
dominicais, ganharam autonomia em revistas proprias, e a producao de quadrinhos
brasileiros ganhou o estatuto impar de profissionalizagdo. O artista e empresario viria a ser o
" . . . . . .

absoluto criador de maior resposta popular no Brasil, com merchandise, revistas, tiras de
jornais (em distribuicdo e estilo norte-americanos), televisdo, cinema, publicidade,
brinquedos e sendo conhecido pela quase totalidade das criangas brasileiras” (MOYA, 1986,

p.204).

Outra saida viria pelo trabalho sistematico de producado e distribuicdo massivas de
qguadrinhos, aos moldes dos concorrentes. Surgiu a FUNARTE (Fundagdao Nacional de Arte),

em 1975, estimulando e desenvolvendo atividades culturais relacionadas a musica (popular

'? Disponivel em: <http://turmadamonica.uol.com.br/personagem/bidu/>. Acesso em: 21 ago. 2015.
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ou erudita), artes plasticas e visuais. Esse papel também foi desempenhado pela Folha de S.
Paulo, na década de 1980, quando o jornal paulistano ja era uma agéncia de noticias e

resolveu incluir as tiras em suas vendas (MAGALHAES, 2006).

Na Folha de S. Paulo, surgiria o nucleo de cartunistas capaz de agitar a producao dos
quadrinhos no pais, e “Angeli foi o protagonista dessa geracdo” (MAGALHAES, 2006, p.61),
com charges e cartuns com teor politico, inspirados no trabalho desenvolvido no semanario
carioca alternativo O Pasquim, fundado em 1969. Posteriormente, o artista passou a criar
tiras dando vida a personagens da série Chiclete com Banana, capaz de traduzir “o espirito
da época, em uma espécie de cronica urbana da década de 80, com a criacdo de
personagens carismaticos” (MAGALHAES, 2006, p.61). A série de Angeli ganharia espaco fixo

no Caderno llustrada em 1983.

A exemplo do Jornal do Brasil, a Folha de S. Paulo abriu um espaco maior para as tiras
nacionais: de nove, cinco eram desenhadas por autores brasileiros. Junto com O Globo e a
Folha da Tarde, passou a promover eventualmente concursos para a publicacdo de novas
tiras. O jornal paulistano, que ja contava com o trabalho de Angeli e Laerte, contratou para
compor seu elenco Glauco, com a personagem Geralddo, e Fernando Gonsales, com Niquel
Ndausea. Depois deles vieram Caco Galhardo, com Os Pescocudos, e Adao lturrusgarai, com
Aline. Segundo Magalhaes (2006), foi, em especial, com a Folha de S. Paulo, que a produgao
dessa geracdo de autores ganhou a sistematicidade demandada pela imprensa didria. O
nucleo de cartunistas se mantém até hoje, a excecao do Glauco, e, das oito tiras veiculadas

diariamente, apenas uma é estrangeira.

O espaco oferecido pela Folha de S. Paulo coincidiu com o periodo de abertura
politica no pais, que desde 1964, respirava os ares da ditadura militar. O periodo de
repressao havia feito surgir, nos anos 70, os quadrinhos “alternativos”. Influenciados pelo
movimento underground originado nos Estados Unidos, eles eram produzidos e editados a

margem da grande indUstria de cultura de massa brasileira (CIRNE, 1990).

Na década de 80, o conteudo social e politico contestador, que se desenvolvera como
resposta a repressao vivida no pais e a censura imposta a esfera jornalistica, deu lugar a

critica mais voltada as questdes culturais. A nova geracdo de cartunistas da época
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encontrou, nas tiras, o espaco ideal para a critica de costumes, ficando reservada a charge a

critica politica (MAGALHAES, 2006).

O espirito contestador ndo desapareceu por completo. Artistas como Angeli, Laerte,
Glauco, Ad3do lturrusgarai e Fernando Gonsales, trouxeram elementos provocadores e
irreverentes as tiras, aproximando-as do conteldo contestador do movimento underground,
em contrariedade ao conformismo diante do material pasteurizado que vinha de fora. Além
disso, tal como Angeli, toda a geracdo de artistas leitores do jornal Pasquim teve, de algum
modo, seu trabalho influenciado pela contracultura, cultura do rock, movimento hippie,

libertacdo dos costumes e a experiéncia com as drogas:

Fig. 2.11: Chiclete com Banana, de Angeli
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Fonte: Folha de S. Paulo, 4 fev. 1983, llustrada, p.32,.

A partir de 1985, com as tiras de Fernando Gonsales publicadas na Folha de S. Paulo,
a irreveréncia e contestacdo — inclusive contra a pasteurizagdo das tiras vindas de fora —
estdo marcadas pela presenca incbmoda aos humanos por conta dos animais trazidos do
submundo do esgoto. E o caso de Niquel Nausea — “inspirado numa personagem de Walt
Disney, a vové Donalda” — e seu amigo, o “barato” Fliti, que vive a procura de “um bom

Baratox de ag3o prolongaaaaaaaada”®®:

13 Disponivel em: <http://www2.uol.com.br/niquel/>. Acesso em: 21 ago. 2015. Busca realizada em:
“personagens”.
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Fig. 2.12: Niquel Ndusea, de Fernando Gonsales
T T

Ao longo das edicdes do jornal, outras personagens passaram a compor o mundo do
Niquel Ndusea, como acontece com a rata Gatinha — que educa seus filhotes com safandes —
, 0 Sdbio do Buraco — um ancido dos roedores que oscila entre a sabedoria e a esclerose —, o
Ruber — um rato mutante e gordo —, o Mickey da Disney, e alguns humanos, constantemente
ridicularizados.

Além dessas personagens, o cartunista, de forma aleatdria, mas constante, apresenta
ainda outras: animais, humanos e seres imagindrios. Nesse caso, as personagens convocadas
entram para as tiras com o mesmo espirito contestador daquelas que compéem o nucleo
central e alguns dos sentidos que se estabelecem no didlogo entre elas podem ser
compreendidos, na andlise do corpus, isto é, na andlise das tiras que recuperam as

personagens de Chapeuzinho Vermelho, Branca de Neve e os trés porquinhos.

2.1 As especificidades de Niquel Nausea de Fernando Gonsales

Conhecer algumas vivéncias do cartunista brasileiro Fernando Gonsales nos ajuda a
compreender o homem estético, que fez nascer as tiras da série Niquel Ndusea. Gonsales
nasceu na cidade de Sdo Paulo em 3 de fevereiro de 1961, formou-se em Veterinaria pela
Faculdade de Medicina Veterinaria e Zootecnia da USP, na turma de 1983, e em Biologia,
pela mesma universidade, na turma de 1998/1999. Seu conhecimento técnico, muitas vezes,
vai refletir no conteddo de cunho cientifico encarnados nas personagens das tiras, que vao

de protozoarios a dinossauros.
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Seu Unico trabalho realizado como médico veterindrio esteve voltado a captura,
tratamento e retirada de animais de uma regido da floresta amazobnica, por ocasido da
implantacdo da Usina Hidrelétrica de Tucurui, no Pard. O projeto, entretanto, ndo foi capaz

de evitar a morte da maioria deles, segundo o artista (MAZINHO, 2013).

Aos vinte e quatro anos de idade, iniciou sua carreira de cartunista profissional, com
publicacdo de tiras diarias na Folha de S. Paulo, depois de vencer um concurso realizado pelo
jornal em 1985. Além da Folha de S. Paulo, o artista tem tiras publicadas em outros jornais
brasileiros, como o Zero Hora (de Porto Alegre — RS), Correio Brasiliense (de Brasilia — DF), e
Didrio do Comércio (de Belo Horizonte — MG). Também tem publica¢cdes no jornal portugués

Didrio de Noticias e na revista mensal inglesa Jungle Drums (MAZINHO, 2013).

Na Folha de S. Paulo, edicdo de 22 de setembro de 1985, o cartunista é apresentado
junto com outros vencedores do concurso. Seu nome aparece como vencedor na categoria
tiras e, na mesma reportagem, vem a tira em que sua personagem central, o Niquel Nausea,

apresenta-se a barata Fliti e consequentemente ao leitor:

Fig. 2.13: Niquel Nausea, de Fernando Gonsales

E sou oo [HATPS, '
HED UH EAHUMDORED | Midkie FAG TEVE BI4

MEL MOME
Hiaman mﬁmaﬁmﬂ 2

FILMOTES E .'I-I..'bfl.':' ELu
fkHEl ESSE MOHE |

" Fonte: Folha de S. Paulo, 22 set. 1985, p. 85.

A comparag¢do com o préspero e renomado camundongo Mickey Mouse deixa
irritado Niquel Ndusea, para quem a vida é “nauseante” (CASTELAO; SANTOS, 2007) e a luta
pela sobrevivéncia é diaria. Ele € um rato que vive no esgoto de grande cidade e, nessa
condicado, enfrenta a fome, a subnutricdo e a disputa por comida.

O rato ranzinza foi criado para o concurso e, para dialogar com ele, Gonsales criou a

barata Fliti, mais descontraida e bem humorada. A criacdo dessas personagens, como afirma
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o préprio cartunista, decorre de sua paixdo por seres vivos — baratas, ratos, pulgas etc — que
resistem em meio a seres humanos, a despeito da rejeicdo e desprezo sofridos (GONSALES,
2012)14. Ndo a toa, é recorrente, no plano do contelddo, a tematizacdo do desconforto
vivenciado pelas personagens, que sofrem com cdlicas estomacais, dores por pancadas,
vertigens, fome ou melancolia. No plano da forma, a tensdo constante em que vivem esta

marcada em seus corpos desproporcionais e no traco simplificado (CASTELAO; SANTOS,

2007).

Na verdade, o traco do cartunista se modificou ao longo do tempo. Influenciado por
Renato Canini, “pai” do Zé Carioca, atualmente o pai de Niquel Ndusea busca a sintese no
desenho (GONSALES, 2012), com tracos inacabados, caracterizados pela economia nos

detalhes, assemelhando-se a um rascunho:

Fig. 2.14: Niquel Nausea, de Fernando Gonsales

SABIA BAH! SE VOCE E UM
OUE £0 S0 | PRINCIPE ERCANTADD, EU
UM PRINCIPE SOV A PRINCESA 1SABEL
ENCANTADO ?

www.niquel.com.br

:

Fonte: Folha de S. Paulo, 28 mar. 2005, p.E7.

Como mostra a tira anterior, a mudan¢a no trabalho do cartunista aconteceu
também em relagdo ao acréscimo de personagens, que, aos poucos, foram agregadas as
tiras, de modo que Niguel Ndusea passou, ao longo do tempo, a condi¢cdo de coadjuvante.
Sua figura, entretanto, ainda é central nas capas de obras de compilagdo do cartunista

(GONSALES, 2012).

% Essa e outras informacdes do topico resultam de questionamentos realizados por esta pesquisadora ao
cartunista, em um encontro intitulado Bate-papo com o cartunista Fernando Gonsales, que aconteceu no dia
23 de novembro de 2012 no Centro Cultural SESI — Vila Leopoldina. O evento teve como mediador o Prof. Dr.
Paulo Ramos e foi parte de uma série de entrevistas realizadas com quadrinistas e especialistas na arte das HQs
convidados, em comemoracdo aos dez anos da Gibiteca do SESI. A divulgacdo do evento esta disponivel em:
<http://www.sesisp.org.br/cultura/programacao-especial-10-anos-da-gibiteca.htm>. Acesso em: 21 ago. 2015.
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Entre as personagens convocadas para habitar o mundo do rato, estdo aquelas
advindas da tradicdo oral e amplamente conhecidas na atualidade. Tal e qual o principe-sapo
apresentado (Fig.2.14), bruxas, duendes, princesas, principes, fadas, animais falantes etc.
passam a dialogar nesse universo ficcional. O cartunista (GONSALES, 2012) observa que os
esteredtipos dessas figuras, presentes no imagindrio do publico leitor e de facil identificacdo,

sdo privilegiados dado ao espaco reduzido destinado a publicacdo das tiras.

Casteldao e Santos (2007) explicam que as produg¢des do quadrinista tematizam, com
frequéncia, o “pessimismo e o alheamento social”, o que ndo acontece sem uma significativa
dose de humor. Nesse aspecto, o ingrediente do humor é ponto de partida em seu processo
de criacdo, ja que, segundo o cartunista (GONSALES, 2012), a primeira etapa de seu trabalho
consiste na elabora¢do de uma piada, sem pensar em sua constru¢do como tira. Na etapa
seguinte, o material é arquivado temporariamente em banco de dados, a fim de que haja um
distanciamento necessdrio para a avaliacdo das ideias. A elaboracdo da piada acontece pelo
fim, ou seja, pelo elemento que causa o riso. O artista parte do pressuposto de que se ha
uma piada, a tira existe. O proximo passo esta voltado a materializacdo da ideia, a criacdo do
desenho a lapis e, posteriormente, a nanquim. Finalmente, com o advento do computador, o

desenho é digitalizado e as cores sdo preenchidas, em photoshop, pela esposa do artista.

Cada piada, ou seja, cada histéria predominantemente curta, necessariamente com
um desfecho inesperado que leva ao riso, contada em tira (RAMOS, 2011), tem a forma
composicional de tiras de humor (CAGNIN, 1975, p.187): uma situagao inicial (S); um
elemento de desvio do curso natural da a¢do (D); e um desfecho inesperado (F), que se
realiza em fung¢do do desvio. As etapas podem estar distribuidas em um ou mais quadro,

como se pode ver na tira a seguir, cuja distribuicdo acontece em dois quadros:
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Fig. 2.14 [28]™°: Niquel Nausea, de Fernando Gonsales

COM ESSE E QL PoSSO
PINHEIRO DEMOLIR PEDIR QO WIL
EV 10556 A CASA Me RONALD'S DE

COMPRAR LM PRESUNTO "
RATOR

131

»
Fonte: Folha de S. Paulo, 19 ago. 2009, p.E13.

e com o dinheiro que tem, o lobo e aoinvés disso, o lobo prefere comprar hamburgueres

quer comprar um trator para (D);
derrubar a casa dos trés e oshamburgueressdo de presunto e lembram aqueles
porquinhos (S); vendidos na loja do McDonald’s (F).

Em seu trabalho, Gonsales conta ainda com certa independéncia, na medida em que,
segundo o cartunista, o jornal paulistano ndo da diretrizes do conteudo a ser publicado. Ele
acrescenta que cria suas tiras fora do espaco fisico do jornal, onde, semanalmente, faz a
entrega do material: sete tiras. Quando produz em quantidade insuficiente, o trabalho é
compensado na semana seguinte. Em novembro de 2012, por exemplo, o artista contava
com uma reserva de quadrinhos suficiente para aproximadamente dois meses de
publica¢cdo, o que, em sua concepcao, faz de suas tiras uma constante, pouco influenciadas
por situagdes mais imediatas do cotidiano. A selecdao do material para as publicagdes, por
sua vez, é uma atribuicdo da equipe editorial do jornal, de modo que ele ndo sabe

previamente qual de seus trabalhos sera publicado.

Finalmente, a opc¢do do cartunista pelas tiras se deve a aspectos formais e
conteudisticos. No plano do conteudo, elas sdo criagdes nao datadas, o que as coloca, na
perspectiva do quadrinista, em situacdo de vantagem em relacdo a charge, por exemplo, que
é criada a partir de um fato politico ou social de destaque na midia. No plano da forma, sua
opc¢ao esta estreitamente relacionada ao modo como o artista concebe sua criagdo: as
narrativas sdo pensadas para se concretizarem e serem concluidas no espaco de trés ou

quatro quadros.

!5 Em toda a tese, a numerac3o entre colchetes indica que a tira compde o corpus de analise, conforme Quadro
2 do Capitulo lll e conjunto das tiras que constam, na integra, do Anexo.
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Em suma, o processo de criacdo de Gonsales aponta para trés aspectos intrinsecos a
suas tiras: o humor como elemento central do texto; a relativa independéncia do material
produzido dentro da esfera de producdo jornalistica; e o didlogo de cada tira com seu
tempo, estabelecido, ndo por fatos especificos do cotidiano, mas em resposta a um contexto

sociocultural mais amplo.

2.1.1 O olhar em retangulos do quadrinista

Nos quadrinhos, a representacdo do tempo é espacial e, tal como preconizou Albert
Einsten, na Teoria da Relatividade, ndo é absoluto nem se concretiza em si, mas na relacao
com o leitor, de modo que o encapsulamento da acdo em cada requadro — linha
demarcatéria de cada quadro — aponta tanto para aquilo que delimita quanto para o leitor

presumido (EISNER, 1999[1985]).

Na construcdo da narrativa, a representacdo da sensa¢do de tempo e/ou de seu
prolongamento acontece a partir da composicdo organica dos elementos de cada quadro e
de sua relagdo com os outros que compdem o texto. Nesse caso, importa o formato de cada
quadro — comumente quadrados ou retangulares, mas, eventualmente, em formatos menos
convencionais —, seus diferentes tipos de linhas de contorno ou a auséncia delas, os balGes
de fala ou de representa¢do de som, a indicacao de fendmenos meteoroldgicos (chuva, sol,
calor, frio) ou astrondmicos (dia, noite), a ilusdo de movimento por linhas cinéticas
(indicando a trajetdria de alguém ou de algo) ou por sinais graficos (indicando o estado fisico
ou mental das personagens), o posicionamento do corpo da personagem no enquadramento

(CIRNE, 1975; RAMOS, 20009).

Nos quadrinhos compostos de mais de um quadro, a dura¢do e a vivéncia do tempo
se concretizam na relagdo entre os quadros dispostos em sequéncia (BARBIERI, 1998). Ja
naqueles constituidos por apenas por um quadro, o antes e o depois da narrativa ficam
condensados nele (RAMOS, 2009). Nesse movimento, para comprimir o tempo, usa-se um
numero maior de quadrinhos, tornando a acdao mais segmentada. Em contrapartida, para

expandi-lo, os quadros sdo maiores e seu numero é reduzido (EISNER, 1999[1985]). No
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primeiro caso, € maior a sensacao de prolongamento do tempo do relato. Ja, no segundo, a
sensagao de presenga é intensificada e esta relacionada ao instante do relato ou de seu

fragmento representado no quadro.

Ha ainda, outras formas de representacdo do tempo, dentre as quais destacamos

quatro elencadas por Cagnin (1975, p.55-57) e recuperadas por Ramos (2009, p.131-133):

1) O tempo sequencial de um antes e um depois: quando ha um salto espacial e/ou
temporal entre cada quadro, marcado por um hiato, ou seja, por um “espaco
existente entre um quadrinho®® e outro” (RAMOS, 2009, p.144). Nesse caso, o
hiato representa uma elipse, uma situacdo que ficou oculta, mas que pode ser
inferida pelo leitor.

2) O tempo como época histérica: é representado pela indumentaria das
personagens, cenario, objetos, situacdes etc.

3) O tempo da narragdo: trata-se do tempo da representacdo imitativa de uma
acdo, ou seja, “é o momento da representacdo da a¢cdo em si, que se torna
presente quando é lido” (RAMOS, 2009, p.133). E um elemento constitutivo de
todo quadrinho.

4) O tempo da leitura: embora o leitor possa visualizar o conjunto dos quadros da
narrativa grafica, o tempo caminha na linearidade da leitura, que, na cultura
ocidental, acontece da esquerda para a direita. Nesse processo, Cagnin (1975)
defende que: o passado se refere ao quadro ja lido; o presente, ao quadro que se

estd lendo; e o futuro, ao quadro ainda nao lido.

Cagnin (1975) explica ainda que ha uma relacao de interdependéncia entre espaco e
tempo da narragdo e, consequentente, entre o tempo da narragdo e o da leitura. Nessa

relacdo organica, o tempo da leitura é, de certa forma, o tempo do leitor. Como bem aponta

' Ramos (2009) chama de “quadrinho” ou “vinheta” o encapsulamento de determinagdo acdo ou de

fragmento dela no quadro. Sem qualquer objecdo a isso, optamos pelo uso do termo “quadro”, presente na
definicdo do género tira — uma composicdo de trés ou quatro quadros colocadas junto com outras tiras
(EISNER, 2008[1996], grifo nosso). Neste trabalho, o termo “quadrinhos”, no plural, sera mais comumente
utilizado em relagdo de sinonimia as tiras ou como linguagem, caracteristica e intrinseca a determinada forma
de manifestacdo artistica: a arte quadrinistica. Entretanto, tal como Ramos (2009), o uso no diminutivo e
singular pode eventualmente aparecer como sin6nimo de “quadro”.
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Barbieri (1998), o leitor pode se demorar mais ou menos na leitura de determinado quadro

ou do conjunto deles.

No espaco da tira que segue, é possivel observar, em detalhes, algumas formas de

representacdo de tempo:

Fig. 2.15 [35]: Niquel Nausea, de Fernando Gonsales

MORDERAM

VAl LA
E EXPULSA

DO,
PARAISO!

6216

Fonte: Folha de S. Paulo, 3 jan.2010, p.E7.

No primeiro quadro, um homem idoso, de barbas brancas e cheias que tomam
grande parte do rosto, esta vestindo habito e tem o triangulo da “divindade” sobre a cabeca
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2012, p. 903). Ele esta sobre nuvens dialogando com outro
homem, de aparéncia mais jovem, que, vestindo branco, tem asas, auréolas sobre a cabeca e
uma espada na mao direita. Trata-se de um anjo que, ja fora das nuvens, estd em
movimento de voo com o corpo na horizontal. Além disso, ele presta continéncia ao ancido

gue deixa para tras.

A indumentdria das personagens e o espaco por elas ocupado remetem ao tempo
mitico da narrativa biblica quando o Deus cristdo que, descendo dos céus, passeava pelo
Jardim do Eden, quando expulsou Ad3o e Eva do paraiso por terem provado do fruto da
arvore do conhecimento do Bem e do Mal (GENESIS, 3). Os baldes de fala também levam a

essa inferéncia: “Morderam a macga!” e “Vai la e expulsa do paraiso!”.

No quadro seguinte, o anjo ja estd em solo firme, entre arvores, pedra e grama,
ajoelhado junto a uma jovem de pele clara e cabelos negros, que veste corpete com saia
longa e tem uma capa vermelha nas costas. Ela esta desfalecida no chdo e, ao lado dela, ha

uma maca mordida. Trata-se de Branca de Neve, que havia ingerido a maca enfeiticada pela
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bruxa, como se conhece do conto pagdo, advindo da tradicdo oral. Nesse caso, o profano

destrona o sagrado e, desse embate de valores, emerge o riso.

De um quadro para outro, a mudanca de cenario (céu e Terra) e de personagens
sugerem a passagem do tempo. Nesse aspecto, cabe ao leitor a compreensao do movimento
sugerido. Cabe a ele preencher o salto espaco-temporal entre os quadros, marcado pelo
hiato entre eles, a partir do conhecimento que detém e de sua visao de mundo. Ele deduz o
momento da descida do anjo do céu para o paraiso terreno, quando o ser celestial se depara

com Branca de Neve.

Além disso, o tamanho dos quadros é significativo no tempo da leitura. O quadro
maior é o primeiro, quando o cartunista busca a adesdo do leitor para a narrativa que vai
construir. Seu tamanho, associado aos elementos que o compdem, desacelera o tempo da
narracdo e tende a fazer com o que o leitor se demore mais na leitura dele. Em decorréncia
dessa demora, o leitor pode se descuidar, ainda que por fracdo de segundo, do projeto
discursivo do cartunista — voltado a surpreendé-lo com um desfecho inesperado —, e passar a
caminhar lado a lado com ele, até ser surpreendido, no quadro seguinte, com a cena

inusitada.

Como ja apontamos, o espaco é elemento constitutivo do efeito de duracdo do
tempo. A construgdo de cada quadro acontece a partir de uma selegdo realizada pelo
cartunista, que recorta, em tragos e formas, determinado fragmento de espago e de tempo.
O fragmento deixado de fora também se torna parte do conteddo enformado, uma vez que

pode ser inferido pelo leitor.

O trabalho do cartunista, nesse aspecto, assemelha-se ao do fotégrafo, que capta a
imagem em diferentes planos pictéricos e angulos de visdo. A diferenca entre ambos,
entretanto, consiste no fato de que o ultimo recorta fragmentos da realidade que estd
diante de si, estetizando-a, a partir do conhecimento técnico que tem. Ja o primeiro lida com
um processo de criagdo. Ele precisa conceber a “realidade” que quer criar. Principalmente,
com base nos estudos realizados por Cagnin (1975) e Ramos (2009), algumas formas de

representacdo de imagem podem ser observadas nos exemplos a seguir:
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e Plano geral ou

panoramico: as per-
sonagens sao pe-
guenas no enqua-
adramento do cena-
rio. Equivale a des-
cricdo de ambientes
em narrativas ver-
bais.

Plano total ou de
conjunto: as perso-
nagens estdao mais
proximas e sdo
mostradas de corpo
inteiro. A impor-
tancia do ambiente
comega a ser
reduzida.

Plano americano: a
figura humana ¢é
mostrada até os
joelhos e o rosto
das personagens
ganha maior impor-
tancia, em virtude
da aproximagao.

Plano médio ou
aproximado: as
personagens sdao
mostradas até o
meio do peito ou a
cintura. Ficam mais
evidentes as
expressdes faciais e
é propicio ao
dialogo.

Fig. 2.16: Niquel Ndusea, de Fernando Gonsales

Fonte: Folha de S. Paulo, 12 jun. 2010, p.E17.

Fig. 2.17: Niquel Ndusea, de Fernando Gonsales

- \ i od R,
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Fonte: Gonsales, (2004, p.16)

Fig. 2.18: Niquel Ndusea, de Fernando Gonsales

NAO DEVIA
TER FEITO ESSA
TATUAGEM

Fonte: Gonsales (2009, p.4)

Fig. 2.19: Niquel Ndusea, de Fernando Gonsales

O QUE VEID DO PONTO PE . NO ERTANTO, i
ANTES? O OVO | | NISTA ANTROFOCEN- | | SDB AE%;]@ED
00 A GALINHAY | | TRICO, £ POSSIVEL EVOLUCIONS...
EopobA PERCONTA, | | DETENDER 4 Hied. | b ——— w
¢ ESE DA GALI % oy )
PERMITE VARIAS SER A ?loNa?;/(xA.,.
g5
2500
@
A GALINHA
VEIO DEPOIS.

Fonte: Gonsales (2010, p.9)
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e Primeiro plano:
capta a imagem
da cabeca até os
ombros das per -
sonagens.

Fig. 2.20: Niquel Ndusea, de Fernando Gonsales

e Plano de detalhe:
abrange partes do
rosto ou do corpo
e detalhes de
objetos.

Fonte: Gonsales (2002, p.15)

Fig. 2.21: Niquel Ndusea,

de Fernando Gonsales

BICO FINO!
PRA PEGAR A
GENTE NO

BOTINA!

e Angulo de visdao plongé: ®
focaliza a cena de cima
para baixo. O elemento de
baixo estd situacdo de
desvantagem.

DAOLL, 0O
HOMANOS SAO
SERES INSIGNI-

FICANTES!

Fonte: Gonsales, (2004, p.42)

Angulo de visdo
horizontal (BARBIERI,
1998): a cena é
focalizada como  se
estivesse na mesma linha
dos olhos do leitor. Cor-
responde a norma e visa
a sugerir neutralidade.

g

HAS ELES
ACREDITAM OVE
SKO O CENTRO
D0 ONWERSD!

N

Fonte: Gonsales (1991, p.42)

e Angulo de contra-
plongé: a <cena ¢é
focalizada de baixo
para cima. O elemento
de <cima estd em
situagdo de vantagem.

Fig. 2.22: Niquel Ndusea, de Fernando Gonsales

QUESTAD
DE PONTO DE
VISTA !
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Como lembra Ramos (2009), os diferentes planos de visdo se assemelham ao
funcionamento do botdo de “zoom” da maquina fotografica ou camera de filmar. A
referéncia, em geral, é o corpo humano — em caricatura ou mais estilizado —, que pode ser

representado de forma mais aproximada ou distante.

Os planos e angulos apresentados sdo apenas algumas das formas de captacdo de
imagem, talvez as principais, e ndo podem ser concebidas do modo estatico ou mecanico.
Elas agregam sentido no conjunto dos quadros — quando a narrativa é composta por mais de
um — e também na relacdo com os elementos composicionais de cada quadro. Dessa
perspectiva, os recursos imagético-verbais disponiveis sdo os mesmos, mas a organizacao
desses elementos realizada pelo cartunista, a partir de seu olhar de amorosidade diante do

texto que cria, torna cada tira Unica e irrepetivel.

3 Na fronteira entre o riso e o sério: as especificidades da se¢ao milloriana em
revistas semanais

As multiplas designagOes possiveis para o filésofo, livre-pensador, dramaturgo,
tradutor, escritor, cronista, fabulador, jornalista, artista, humorista, ou simplesmente, Mill6r,
refletem a extensa e multifacetada produ¢do — consolidada em mais de sessenta anos de
trabalho — de um homem, que, ainda muito jovem, aprendeu a se desdobrar em um “outro”,
para discorrer sobre questdes da vida em seu fazer artistico. Na vida, o desdobramento de si
mesmo em um “outro” aconteceu desde muito cedo para o menino Millér. Milton, ou
melhor, Millér Fernandes teve seu registro de nascimento atrasado em um ano. Milton Viola
Fernandes nasceu em 16 de agosto de 1923, no Méier, sublrbio do Rio de Janeiro, mas sé
seria registrado no ano seguinte, em 28 de maio de 1924, constando como data oficial de

nascimento o dia anterior, 27 de maio (CADERNQOS, 2003).

Na Certidao de Nascimento, o “t” foi grafado aberto na parte superior e o corte da
letra cobria apenas a letra “0”, seguida da letra “n”, que mais se assemelhava a um “r”. A
grafia imprecisa faria consolidar a mudanca de nome do humorista, quando, em 1938, ele
ingressou no Liceu de Artes e Oficios. Na carteira escolar, Milton se torna Millér. Com

aproximadamente dois anos de idade, em 1925, havia perdido o pai, Francisco Fernandes,
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um espanhol naturalizado no Brasil. A mae viria a falecer dez anos depois, em 1935, quando
ainda o menino Milton tinha cerca de doze anos. Orfdo, apreendeu a desfrutar do que

passou a designar de “paz da descrenca”, ou “agora é comigo” (CADERNQOS, 2003, p.31).

No plano da arte, seu aprendizado veio dos quadrinhos:

meu primeiro desenho comecou com a histéria em quadrinhos, o Flash
Gordon, do Alex Raymond. Ele era absolutamente extraordinario, de uma
elegancia, de uma clareza; minha irma guardava as pdaginas e paginas e eu
copiada quadrinho por quadrinho (CADERNQS, 2003, p.31).

Posteriormente, no Liceu, lidaria apenas com o desenho de objetos, de “modelo
morto”. Em 1934, teve seu primeiro desenho, vendido pelo “tio Viola”, publicado em O
Jornal. Quatro anos depois, em 1938, quando ja trabalhava como continuo para a entdo
pequena revista O Cruzeiro, venceu um concurso de contos promovido pela A Cigarra, sob o
pseuddnimo de Notlim, uma inversdo de seu nome. Teve que provar a autoria da histéria

premiada e passou a trabalhar no arquivo da revista.

No ano seguinte, passaria a colaborar com a publicacdo de quatro paginas em A
Cigarra a convite de Frederico Chateaubriand. Millor passa, entdo, a usar a assinatura de Vao
Go6go, que da o tom de deboche a sua produgdo: “O pseuddnimo completo, Emmanuel Vao
Go6go, se compunha de Immanuel, de Kant, altas filosofias, mais Vao, vaidoso, fatil, mais
Go6go, gosma das galinhas. No meio disso tudo, a homenagem, pela paronimia, de Vao Gogo
com Van Gogh” (FERNANDES, 1998, p.160). Essa homenagem, entretanto, destronava o
grande nome das artes pictdricas, ja que a assinatura caracterizava a producao milloriana

como “va”.

Ao lado de Chateaubriand e do desenhista Péricles, voltou para O Cruzeiro, em 1943,
“que inicia um periodo de grande éxito editorial, passando de 11 mil para 750 mil
exemplares semanais nos dez anos seguintes” (CADERNOS, 2003, p.10). Em 1945, estreou
junto com Péricles na secdao O Pif-Paf da mesma revista, sendo que, apenas em 1956,
passaria a ilustrar todos os seus textos publicados. Na edicdo de margo de 1962, Millér
“demite” Vao Gogo, passando a assinar seu préoprio nome, como ja fazia em seus trabalhos

como autor e tradutor na dramaturgia (CADERNQOS, 2003, p.12).
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Na imprensa alternativa, langou, em 1964, a revista quinzenal O Pif-Paf, considerada
um marco no segmento no Brasil. Sua vida, entretanto, seria curta: oito nimeros apenas e a
revista seria, entdo, fechada. Outra experiéncia no mesmo segmento foi com o periédico O

Pasquim, fundado em 1969, junto com Jaguar, Ziraldo, Tarso de Castro e Sérgio Cabral.

Autodidata que era, seu trabalho, ao longo dos anos, dividiu-se entre a escrita de
pecas teatrais e espetdculos musicais, roteiros para cinema, realizados individualmente ou
em parceria, traducdes de romances, traducdes de textos teatrais. Dentre as tradug¢des na
dramaturgia, por exemplo, estdo os textos alemaes (de Peter Weiss, Bertolt Brecht, Carl
Sternheim, Rainer W. Fassbinder, Botho Strauss, Heiner Miiller), americanos (de Irwin Shaw,
Jean Kerr, Jules Feiffer, Frank Marcus, Mart Crowley, Robert Patrick, Edward Albee, Neil
Simon, Tennessee Williams, Michael Bennett, Marsha Norman, Colin Higgins, Arthur Miller,
Terrence McNally), espanhol (de Miguel de Cervantes), franceses (de Moliere, Henri Becque,
Francois Campaux, Josiane Balasko, Georges Feydeau, Jean Racine, Michel Tournier, Jean
Anouilh, Armand Meffre), gregos (de Aristofanes, Soéfocles), ingleses (de William
Shakespeare, Frederick Knott, Harold Pinter, Arnold Wesker, Harold Pinter, Somerset
Maugham, Brian Clark, Pam Gems, Noel Coward), italianos (de Carlo Goldoni, Dario Fo, Luigi
Pirandello, Franco Scaglia, Edoardo de Filippo, Vitaliano Brancatti, Furio Bordon)
(CADERNOS, 2003). Em periédicos, a bibliografia ndo é menos extensa. Além das
colaboragdes que marcaram as primeiras décadas da carreira do humorista, Mill6ér teve seus
trabalhos publicados em Tribuna da Imprensa, Didrio Popular, de Portugal, Jornal do Brasil,
O Dia, O Estado de S. Paulo, Folha de S. Paulo, Veja, IstoE, entre outros. Muitos de seus
textos seriam, posteriormente, compilados em livros pelo autor. O volume descomunal de
textos produzidos é revelador da intensa rotina de um homem comprometido com seu

trabalho:

Trabalho feito um operario. Acho mesmo que operario ndo trabalha tanto
quanto eu. Todos os dias, até sabado e domingo, acordo cedo, vou a praia e
as 9 e meia ja estou em frente da prancheta. Fico |4 até 7 e meia, 8 horas da
noite. Fago sempre anotagdes. As vezes é um esbogo, outras uma palavra
que so tem sentido para mim. Ha casos de aproveitar uma ideia dez anos
depois. As vezes comeco com uma inten¢do e, aos poucos, ela vai se
modificando. Uma frase pode acabar virando um artigo e um artigo se
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concentrar em uma frase. Tenho milhares de papeis amontoados com
ideias que foram surgindo (VEJA, n.351, p. 6, 28 mai. 1975).

Na mesma direcdo, a producdo milloriana para os peridédicos se caracteriza pela
sistematicidade e por uma dose significativa de autonomia, na forma e no conteudo. Nas

palavras do autor,

[...] as coisas episddicas eu fago todos os dias. Eu sé consigo manter a
minha qualidade, que eu espero ter mantido numa sessdo [sic] semanal
através dos tempos, porque eu fago todo dia meia duzia de coisas para
aquela sessao [sic]. Ninguém seria capaz de fazer aquela sessdo [sic] na
ultima hora, ai faz uma porcaria. Eu faria um desenho grande, vocé pode
fazer uma ideia. Mas eu vou fazendo, quando chega no fim da semana,
digamos que eu tenha cinquenta tdpicos, eu escolho cinco, escolho trés, as
vezes escolho um sé (FERNANDES, 1989).

As ideias poderiam surgir de qualquer situacdo ou lugar, de uma leitura, de um filme,
de uma conversa, de rabiscos que fazia despretensiosamente, tudo poderia se tornar
material para publicacdo. Por essa razdo, nada era jogado fora. Chegou a confessar que “os
melhores desenhos, os mais livres, sdo os que faco, distraido, enquanto estou falando ao
telefone” (VEJA, n.351, p.3, 28 mai. 1975). Como humorista que era e se considerava,
acreditava na necessidade de “conservar o senso de liberdade” e de “desconfiar de qualquer
ideia que tenha mais de seis meses de uso” (VEJA, n.351, p.6, 28 mai. 1975). Considerava o

didlogo constante com essas ideias necessario, sem, jamais, afastar-se do humano.

O Rio de Janeiro, mais especificamente, a praia de Ipanema e os arredores da
Avenida Vieira Souto — onde Mill6r residia e mantinha seu atelié desde a década de 1960 —,
foram objeto de representacao em seus textos, tanto que o autor passou a ser considerado
“um fendmeno criativo tipico desse quadrante da cidade, que ninguém duvide” (CADERNOS,
2003, p.32). O humorista, entretanto, relativizava a afirmacgdo: “Mais que num espaco
geografico, eu vivo num espaco linguistico — acho a lingua um negdcio fundamental pra
gente viver — ouvi-la, expressar-se, compreendé-la, tudo isto ¢é absolutamente
imprescindivel” (CADERNQOS, 2003, p.32). Ndo a toa, a obra milloriana se difundiu em todo o

territério nacional e, mesmo depois de décadas, seu legado se mantém atual.
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Buscou ocupar sempre sua condicdo de sujeito singular no mundo, ndo se
considerava adepto de nenhuma corrente politica ou filoséfica, nem ligado a qualquer
instituicdo de poder, sobre os quais falava com desdém: “meu destino ndo passa pelo poder,
pela religido, por qualquer dessas entidades idiotas. Meus script é original, fui eu quem fiz.
Por isso eu ndo morro no fim.” (FOLHA DE S. PAULO, 15 jun. 2003, p.E3). Além disso, insistia

que

nao tenho nenhuma formagao marxista, ndo acredito em determinismos
histéricos [...]. E liminar que o contexto da sociedade reja
fundamentalmente muitas coisas. Agora — o que ndo é liminar é o seguinte:
ha forgas metafisicas, ha entrerrelagdes no mundo que ndo estdo previstas
em qualquer ideologia (FERNANDES, 2011, p.23, grifo do autor).

Considerava-se mais um proximo de um anarquista, contrario a qualquer forma de
poder estabelecido e sacramentado (CADERNQOS, 2003, p.33). Dessa perspectiva, a producao
milloriana foi motivada mais pelas vivéncias do humorista, por seu modo de ver a vida e o
mundo e, como produto de seu repertdrio cultural, do que pelos fatos estritamente ligados
ao dia-a-dia. Como excecdo, esta o texto para o jornal, por, ndo raras vezes, demandar uma

resposta mais imediata aos fatos recentes do cotidiano (FERNANDES, 1989).

A relativa autonomia e consequente ousadia do pensador nem sempre foram aceitas.
Renderam-lhe, por exemplo, o fim do primeiro periodo de parceria com a Veja. O incidente
aconteceu em razdo do apoio de Millor a Brizola na primeira eleicdo estadual no periodo de
abertura politica, em 1982, quando o autor foi convidado a retirar-se da revista. No titulo de
sua ultima secdo, em 8 de dezembro de 1982, o humorista estetiza esse desentendimento,
em um desenho com as letras de seu nome lancadas ao ar, por forca de um chute desferido
pela caricatura de Roberto Civita, fundador e entdo editor do periddico. Abaixo do desenho,

4

o artista se despede do leitor: “Com estas paginas me despeco dos leitores de Veja”:
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Fig. 2.23: Mill6r, de Millor Fernandes
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A diversidade de textos que compunha cada se¢do fez consolidar seu slogan de “um

Veja, o slogan esteve presente como abertura da sec¢do:

Fig. 2.24: Humor, de Millor Fernandes

Fonte: Veja, n. 744, p.22-23, 8 dez. 1982."
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Fonte: Veja, n. 279, p.14-15, 9 jan. 1974.%

'7 Disponivel em: <http://veja.abril.com.br/acervodigital/home.aspx>. Acesso em 4 set. 2015.
'® Disponivel em: <http://veja.abril.com.br/acervodigital/home.aspx>. Acesso em 4 set. 2015.
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O humorista ndo tinha o compromisso com um Unico género ou mesmo com a
sistematicidade na producdo dos variados géneros. Nao a toa, a dificuldade em designar ou
intitular os textos da secao milloriana é, ainda, enfrentada por estudiosos e criticos de sua

obra:

[sobre] a dificuldade de titulagdo para seus textos: como nomina-los, ja que
ndao hd uma relagdo direta entre a variedade de temas apresentados,
muitas vezes articulados a ilustragdo?! Estruturalmente falando, a obra de
Millér Fernandes oferece-se como um prato riquissimo para quem busca
uma interpretagdo criativa do processo. As multiplas possiblidades de
leitura aparecem ja na (in)definicdo desses titulos, o que demanda uma
“tomada de decisdo” do leitor (SERAFINI, 2012, p.23-24).

Sua opcao pela producdo diversificada levava em conta o leitor. Considerava a
diversidade um dos ingredientes para a qualidade de seu trabalho, principalmente em razao

do curto periodo entre uma publicacdo e outra:

Eu consegui me manter até hoje vivo porque, por felicidade minha, eu me
canso antes do leitor. Eu, um dia, mandei fazer um levantamento porque eu
precisava fazer um livro de haikai, fiz 420 haikais. Uma coisa assombrosa,
mas através dos anos. Eu faco um, faco dois, daqui trés meses faco mais
um, daqui cinco meses, eu faco quatro, e quando vocé vé, trabalha a vida
inteira, ja fez uma porg¢do, mas eu me canso, eu faco dois, trés e me canso,
ai esqueco... (FERNANDES, 1989).

Na busca de qualidade, ele era um critico de si mesmo. Acreditava que o trabalho
para revista semanal — como foi o caso da parceria com a Veja — era mais banal, do ponto de

vista intelectual, por isso buscava constantemente se reinventar, evitando repeti¢des:

Eu ja faco um trabalho que do ponto de vista intelectual é considerado
espurio. Através da tradicdo intelectual vocé pode fazer grandes trabalhos,
traduzir a lliada... Agora, se vocé trabalha para uma revista semanal, é
escroto, € um subintelectual. Agora, se além disso eu for pegar coisas
antigas, para mim mesmo o negdcio perde o sentido (FERNANDES, 2011,
p.77)

O olhar critico, por sua vez, ganharia nuances de humor e ironia na estetizacao

daquilo que poderia ser considerado menor. E o que se vé, em sua primeira publicacio para
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a Veja, quando Millér demonstra seu modo peculiar de ver o mundo e a relagdao de consumo

a ser estabelecida com o leitor, na secdo intitulada Supermercado:

Fonte: Veja, n.13, p.42-43, 4 dez. 1946_8‘7.19

Na mesma se¢do, os termos contratuais dessa relacdo foram logo explicitados em

letras legiveis:

Assim posto, dito e passado, abro aqui, hoje, nesta praga colorida, o meu
modesto péguipagui. Numa sociedade de consumo, s6 o Supermercado
existe para a eternidade. Neste aqui vocé encontrard sobretudo o
supérfluo, o circunstancial e o dispensavel, mas também, algumas vezes,
artigos mais preciosos, como o pdo do espirito (dormido), a carne de minha
carne (que, alids, é fraca), as aves que aqui gorjeiam, os ovos do oficio
(perdao, professora, os 0ssos!) e o leite da bondade humana (sem contar o
da Liebenfrau). Cada semana, neste mafud moderno, nesta réplica século
XX do chandeu chinés, das nundinas milenares, da bezesa siria, do telonio,
da agora ateniense, da feira de todos os tempos e de todas as esquinas, do
emporio, do entreposto, do armarinho, do armazém, da baiuca, da venda,
nesta bodega sem fronteira nem limitagdes, eu virei, a quem quiser, vender
meu peixe. Que é pobre, mas se multiplica. “E isso é isso”, como dizia
Shakespeare (VEJA, n.13, p.43, 4 dez. 1968, grifo do autor).

Em seguidos numeros da Veja, a abertura da se¢ao com o titulo Supermercado veio

para reforcar o aspecto mercadoldgico do conteldo oferecido como um produto pronto

'* Disponivel em: <http://veja.abril.com.br/acervodigital/home.aspx>. Acesso em 4 set. 2015.
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para ser consumido em duas paginas. E como parte da diversidade de conteudo ao longo das

edicdes, vieram as “Fabulas fabulosas”, parodiando as narrativas classicas.

Para Millér, fabulistas como Esopo e La Fontaine “sdo tias velhas” e suas fabulas, de
modo algum, podem ser consideradas “sementes de virtudes” e de autoconhecimento,
assim como os preceitos morais propostos por eles pouco tém a dizer sobre o tempo
presente (FOLHA DE S. PAULO, 15 jun. 2003, p.E3). No entanto, como o prdprio humorista
reconheceu, “sem moral nao ha fabula. Explicita ou implicita” (FOLHA DE S. PAULO, 15 jun.
2003, p.E3). Por essa razao, os textos classicos foram reescritos, com moral incorreta que faz
rir, sem qualquer pretensdo de prescrever norma de conduta humana: “Moral de histdria:
como ndo ha sentido em nada, nem o humor transforma o mundo; ainda assim, rir € um
crime que compensa” (EPOCA, 17 jun. 2003, p.107).

Finalmente, o canone de fabulas ndo se constituiu necessariamente como material
para compor as narrativas millorianas. Os textos poderiam vir de fontes diversas: fabulas ja
existentes, fatos “fabulosos” e piadas (FOLHA DE S. PAULO, 15 jun. 2003, p.E3). Na maioria
das vezes, o relato se passa em terra estrangeira, ambientado entre chineses, arabes,

tibetanos, ou mesmo, em solo brasileiro, como veremos no tdpico a seguir.

3.1 Fabulas fabulosas e/ou crénicas de Millor Fernandes?

As narrativas de Branca de Neve e os Sete Ando (1980), Vovozinha Vermelha e o lobo
nao tdao mau assim (1984) e Os Trés Porquinhos e o Lobo Bruto (nossos velhos conhecidos)
(1986) sao apenas um pequeno recorte do vasto repertdrio de contos populares e suas
variantes, que, publicados por Millér sob a rubrica de “Fabulas fabulosas” na Veja e IstoE,

rememoram a cadeia discursiva de textos advindos da tradigdo oral.

A rubrica da “fabula”,?® convocada pelo humorista, remete ao género que, originario
do Oriente, foi reinventado no Ocidente pelo escravo frigio Esopo. Na verdade, as narrativas
atribuidas a Esopo — que viveu aproximadamente entre 620 a.C. e 560 a.C.— sdo um conjunto

de textos anénimos de origens diversas (incluindo aquelas criadas pelo préprio fabulista) que

2 Um estudo mais detalhado sobre fdbula pode ser encontrado em Souza (2008), disponivel em:

<http://dominiopublico.gov.br>, buscando-se pelo titulo “atividade artistica”.
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tratavam de questdes do cotidiano e registravam costumes sociais, propondo ensinamentos
de sabedoria nas mais variadas civilizagdes, em tempos remotos (MACHADO, 1994). A partir
do século lll a.C., tornou-se habito atribuir a Esopo, considerado pai da fabula, todas as
narrativas que ndo tivessem a indicacdao segura de origem (DEZOTTI, 2003; SOUSA, Manuel,

2003).

Mesmo tendo se popularizado na Europa durante a ldade Média e tendo sido
retomado no Humanismo, foi no século XVII, com o francés Jean de La Fontaine (1621-1695),
qgue o género se instaurou definitivamente na literatura ocidental. Em meados do século XV,
italianos e franceses ja resgataram as fabulas esépicas, divulgando suas versées em latim e
francés. A La Fontaine, no entanto, coube elevar as fabulas escritas em verso ao estatuto “da

alta poesia”, ao gosto do publico seleto dos salGes (COELHO, 1985).

Etimologicamente, a palavra “fabula” aponta para as origens do género na oralidade
e, consequentemente, para a ideia de discurso: derivada do radical indo-europeu “fas”,
“fabula” significa “fala” (BENVENISTE, 1995[1969], p.139). Essa concepgdo, por sua vez, ja
era compartilhada pelos gregos, como afirma Dezotti (2003, p.28), uma vez que é do retor
grego Theon (I.d.C.) a primeira definicdo do género de que se tem noticia: “a fabula (mythos)

é uma fala (logos) mentirosa que retrata uma verdade”.

Concepgao semelhante pode ser encontrada em Millor Fernandes, quase vinte
séculos depois, quando o humorista opta por rememorar o género em periddicos brasileiros
contemporaneos. Nas palavras dele, “somos 6 bilhGes de seres humanos, todos mentido e,
portanto, fabulando” (FOLHA DE S. PAULO, 15 jun. 2003, p.E3). Em sua afirmacdo ir6nica, o
humorista da pistas ao leitor de que os fatos por ele relatados sdo “verdades” com

roupagem de “mentira”.

A afirmacao é endossada pela rubrica de “Fabulas fabulosas”, usada para introduzir
seus textos. Nas palavras dele, “tenho a vaga impressdo de que é sé um trocadilho” (FOLHA
DE S. PAULO, 15 jun. 2003, p.E3). De fato, o que Millor intui ser “sé um trocadilho” aponta
para a sintese da complexidade de seu trabalho no resgate do género advindo da tradi¢ao

oral. De um lado, o sufixo (—oso) traz a ideia de “abundancia”, “cheio de”, em “fabulosas”,

reforcando o carater alegérico do texto, o aspecto ficcional intrinseco a fabula,
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supostamente desvinculada de fatos mais imediatos da realidade, uma mentira. De outro, a
repeticdo de nomes para designar o objeto “fabula” provoca uma inversdo semantica no
dizer.

Isto é, o nome “fabulas” (“mentiras”), seguido do qualificador “fabulosas”

(“mentirosas”), transforma as “mentiras mentirosas” em verdades ditas.

No plano da forma, o humorista recupera a estrutura canénica do género, composta
por trés discursos: o discurso narrativo, ou seja, a histéria propriamente dita; o discurso
moral, que extrai um sentido do relato; e o metalinguistico, que articula os outros dois,
informando o ato de fala. No primeiro tipo de discurso, instauram-se as personagens nao-
humanas e, nos dois ultimos, a figura humana é marcada pela voz do narrador (LIMA, 1984).

Nas fabulas millorianas, a forma composicional é marcada no plano imagético-verbal:

Fig. 2.26: Os Trés Porquinhos e o Lobo Bruto (nossos
velhos conhecidos), de Millor Fernandes

(NOSSOS VELHOS CONHECIDOS)

gava pelo menos um quilo de macarrio e duas dzias de

| Trés Porquinhos e um Lobo Bruto (1). 1as duz
i . ovos tentando fazer uma bacalhoada; Joaquim vivia per:

Os Trés Porquinhos eram pessoas de muito boa familia e

ambos (2) tinham herdado dos pais, donos do Poredo, um
talento deste tamanho, Pedro, o mais velho, pintava uma
maravilha - um verdadeiro Beethoven. Joaquim, o do
meio, era um espanto nas contas de somar ¢ multiplicar,
até indo 4 feira fazer as compras sozinho. E Anané_s, o
menor, esse botava os outros dois no bolso - e isso ndo &
mancira de dizer - Anands era um médgico admirdvel.
Mas o negécio & que - ndo ¢ assim mesmo, sempre?
- Pedro gostava mesmo era de cozinhar ¢ todo dia estra-

seguindo meretrizes e travestis porque cra doido por Mg-
ralidade; e Anands detestava as magicas que fazlzg tdo
bem - queria era descobrir a epistemologia da realidades
cotidiana. |
Dai que um Lobo Bruto, que ia passando um dia
comeu 0s trés ¢ nem percebeu 0 (ale_nlo que degus=:
tava, nem as incoeréncias que transitam pela alma
cultivada. ¢ 3
(1) Na sentido de inculto, o lapidado. (2) Trés ¢ ambos?

MORAL: :

E INUTIL ATIRAR PEROLAS AOS LOBOS i

ISTOE 22/10/1886

Fonte: IstoE, n. 513, p.14, 22 out. 1986.

No exemplo mencionado, o discurso narrativo corresponde aos trés paragrafos que

ocupam as duas colunas da pdagina, grafados na cor preta e em fonte Times New Roman.
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Nele, o narrador discorre sobre os fatos acontecidos, supostamente nos tempos do “Era uma

vez” dos contos populares, dos quais a fabula é derivada:

Um dos ingredientes que mais identificam o conto popular é [...] o aspecto
temporal que se pode reconhecer ndo tdo antiga frase “Era uma vez”. Esta
frase indica que a histéria aconteceu no passado, mas ndo situa o momento
preciso deste passado. Pelo contrario, através desta frase é impossivel
saber quando tudo realmente aconteceu e quanto tempo demorou a agdo.
Para a narrativa popular ndo importa a precisao dos acontecimentos, mais
sim os conflitos, seus desdobramentos e as solugdes encontradas
(MAHCADO, 1994, p.33).

A imprecisdo temporal era um recurso de atualizacdo do discurso fabulistico. Sem
poder precisar o momento dos acontecimentos, o ouvinte recuperava a narrativa, buscando

construir novos sentidos entre os conflitos e a esfera discursiva que os motivou.

No texto milloriano, os discursos metalinguistico e moral vém grafados em caixa alta,
centralizados no texto, fonte maior, Arial ou Calibri, na cor azul. O primeiro deles, inserido
em um boxe e marcado pela palavra “moral”, seguida de dois pontos, instaura o enunciador
(narrador/autor) do texto e o momento presente do ato de enunciar, materializado no
presente do indicativo: “E inutil atirar pérolas aos lobos” (ISTOE, n.513, p.14, 22 out. 1986,
grifo nosso). O presente do indicativo, nesse caso, é de sentido omnitemporal ou gnémico,
ele torna a referéncia e o momento do acontecimento ilimitados: “é o presente utilizado
para enunciar verdades eternas ou que se pretendem como tais. Por isso, é a forma verbal
mais utilizada pela ciéncia, religidao, pela sabedoria popular (maximas e provérbios)” (FIORIN,
2005, p.151). Ele permite que a palavra humana se instaure para ressignificar o discurso da

fabula.

No plano do conteudo, os animais-personagens ndo sdo os Unicos a compor esse tipo
de narrativa. Ao longo da histéria do género, as figuras ndao-humanas sao representadas
também por outros seres vivos, plantas, objetos, deuses, herdis, partes de um mesmo corpo
ou entidades abstratas. No entanto, as personagens ndao-humanas, ainda que assumam o
papel de “pessoa”, mantém seu estatuto ndo-humano, na medida em que n3o representam

o homem pela sua complexidade e inteireza. Ao contrario, elas o representam por aspectos
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incidentais, congénitos ou adquiridos culturalmente, isto é, por tipos ou caricaturas. Assim, a
fabula tem um efeito de sentido de desumanizagao, de “histdria de bichos”, que é marcada
por indicadores de profissao, titulos ou cargos, adjetivacdes, defeitos fisicos ou morais,
nomes que registram habitos discriminatdrios, nomes prdprios pitorescos e adjetivos

substantivados.

No caso da Histéria dos trés porquinhos (Fig.2.26), ela é conhecida, ao longo da
tradicido, como parte do material folclérico dos contos maravilhosos ou, mais
especificamente, dos contos de fadas — considerados uma variante do conto maravilhoso ou
apenas uma designacdo diferente para ele (LEAL, 1985; MACHADO, 1994; COELHO, 1985,
2009)*%. E 0 que se v&, por exemplo, no titulo da obra English Fairy Tales, de Joseph Jacobs
(1890), que traz a narrativa The story of the three little pigs e que, na traducdao de Maria

Luiza X. de A. Borges (2010), vem sob o rétulo de Contos de Fadas.

No conto, os relatos sao protagonizados por animais e, nesse aspecto, ele poderia ser
considerado uma fabula. No entanto, alguns elementos estruturais do texto sdo bem
caracteristicos dos contos maravilhosos: o dano ou prejuizo causado ao herdi, seu desejo ou
necessidade de algo, seguida da partida dele, que, longe de casa é colocado a prova (PROPP,
2002). Essa estrutura se repete em Branca de Neve (GRIMM; GRIMM, 1812-1822) e
Chapeuzinho Vermelho (PERRAULT, 1697; GRIMM; GRIMM, 1812-1822), em que as

situagdes sdo protagonizadas por figuras humanas.

A estreita relagdo entre os diferentes géneros mostra que a designagao estanque de
cada um deles parece, ao menos, em alguns aspectos, pouco produtiva. No texto milloriano,
o humorista intercala diferentes géneros, em razdao de uma elasticidade que é propria dos
géneros — tanto da fabula quanto do conto maravilhoso. Isso é o que mostra também

Dezotti (2003), quando trata das fabulas gregas:

*! Sobre isso Coelho (1985, p.68) explica que, na Franga e, consequentemente, em outros paises, os “contos de
fadas” sdo um rotulo que os franceses usam para indicar os “contos maravilhosos” em geral. Isso pode
justificar, por exemplo, a escolha da palavra “fadas”, nas tradugdes do adjetivo “fairy” inglés para o portugués:
“adj 1 de fadas. 2 magico, imagindrio. 3 encantador, delicado, gracioso”. Disponivel em:
<http://michaelis.uol.com.br/moderno/ingles/definicao/ingles-portugues/fairy%20_448461.html >. Acesso em
13set. 2015.

116



A leitura das fabulas gregas mostra que ja naquele tempo a fadbula nunca se
limitou a trabalhar apenas com “histérias de animais que falam” [...]. A
fabula se servia de anedotas, narrativas em que tomam parte personagens
humanas exclusivamente (cf. “O orador Demades”, “O homem de meia
idade e as amantes”); de etiologias, narrativas que visam a explicar a
origem de algum aspecto do mundo natural (cf. “Zeus e a tartaruga”); de
narrativas zooldgicas, que exploram algum comportamento peculiar de
uma dada espécie animal (cf. “O castor”); do conto maravilhoso, cujas
personagens sdo desafiadas a vencer algumas provas (cf. “O lenhador e
Hermes”); do provérbio apoldgico, narrativas tdo concisas que se resumem
em maximas (cf. “A leoa e a raposa”); e do mito, de cujas narrativas
participam os deuses (p.27).

A questdo dos géneros intercalados foi tratada por Bakhtin no ensaio O
heterodiscurso no romance (2015[1930-1936]). Segundo o pensador russo, a prosa
romanesca permite que se introduzam, em sua composicdo, diferentes géneros, de modo
que “é dificil encontrar um género que nao tenha sido introduzido algum dia e por alguém
no romance”. Frequentemente, os géneros introduzidos conservam sua elasticidade de
construcdo, sua autonomia e originalidade tanto linguistica quanto estilistica. Sobre isso,
Campos (2011, p.119) acrescenta que “tal movimento ndo significa que [os géneros] sejam

facilmente mapeados como ilhas demarcadas no conjunto do texto”.

Bakhtin explica ainda que, em outros casos — como a carta, o diario, a confissdo, a
biografia —, os géneros intercalados ndo apenas integram a constru¢do romanesca, mas
definem a forma do romance como um todo (romance-confissdo, romance-diario, romance
em cartas etc.) a tal ponto que pode parecer que “o romance carece de seu essencial
enfoque verbal da realidade e necessita de uma elaboracdo prévia da realidade através de

outros géneros” (BAKHTIN, 2015[1930-1936], p.109), em condi¢do secundaria a eles.

Nos textos millorianos, selecionados para estudo nesta tese, os contos maravilhosos
sdo revestidos da forma da fabula: o discurso narrativo (as histérias dos trés porquinhos, da
Branca de Neve e da Vovozinha Vermelha); o metalinguistico, marcado verbo-visualmente
pela palavra “Moral”; e o discurso moral propriamente dito, em que o narrador/autor
atualiza a narrativa, extraindo dela um sentido. O leitor se vé avisado disso quando se
depara com a rubrica “Fabulas fabulosas”, que antecede aos textos. No entanto, na situacao

de interacdo, ele interpreta que ndo se trata de histérias sobre um tempo e espaco
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genéricos, ndo especificos, como é préprio das narrativas da tradicdo oral. De fato, nas maos
de Millér, os contos revestidos de fabulas foram transferidos da esfera familiar, do didlogo
entre amigos, do cotidiano, bem como da esfera literdria, para a esfera periodistica.
Consequentemente, muda-se o género. O espaco grafico da secdo Humor, dentro dos

perioddicos destinados a informar sobre a atualidade, aponta para isso.

Como é préprio das publicacdes em periddicos, os textos do humorista respondem a
uma temporalidade especifica, caracterizada pela brevidade, sem, no entanto, restringir-se a
ela. Nesse aspecto, mais do que contos maravilhosos revestidos de fabulas, as producées de
Millor sdo cronicas, “do grego chronos ‘tempo’” (REIS; LOPES, 1994, p.87), que permitem

flagrar a resposta do autor frente a aspectos politico-sociais de sua época.

As caracteristicas de seu texto se aproximam muito daquelas consideradas por Mario
de Andrade como proprias do género, ja em 1942, em sua adverténcia ao leitor na abertura
da obra Os filhos da Candinha. Essas caracteristicas podem ser observadas na definicao

apresentada por Campos (2011), a partir dos dizeres do escritor:

cronica, em sua origem jornalistica, é o texto sem compromisso com
grandes ambigOes; ndo pede o artesanato exaustivo, nem o rigor na
informacdo; cronica ndao é artigo, nem ficcdo. Dentro da prosa, é a
libertacdo da rigidez do género; crbnica é o texto livre, “desfatigado”, que
pode tratar de qualquer assunto; é curto, sem ter, contudo, regras
preestabelecidas para sua extensdao (CAMPOS, 2011, p.74).

A difusdo da cronica, tal como se concebe atualmente, coincide com a publica¢do do
jornal em grande escala e do conteldo acessivel a populacdo de classe média na primeira
metade do século XIX, como explica Antonio Candido, no ensaio A vida ao rés-do-chdo
(1992). Antes de ser cronica, era “folhetim”, um artigo de rodapé sobre variedades —
questdes politicas, sociais, artisticas, literarias — da época. No Brasil, artigos nesses moldes
foram escritos por José de Alencar, com publicagdes semanais na se¢do Ao correr da pena do

Correio Mercantil entre 1854 e 1855.

Ao longo dos anos, o “folhetim” foi encurtando e ganhando certa leveza, com

linguagem mais descompromissada. Afastou-se da légica argumentativa ou da critica
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politica, abandonou seu papel informativo, deixado a cargo de outros géneros jornalisticos,
voltando-se, sobretudo, ao entretenimento. Aproximou-se da poesia, agregando, em seu
amadurecimento, o elemento do humor. A “falta de rigor” se tornou um ingrediente de

aproximacdo com o leitor, como aponta Candido (1992):

Por meio dos assuntos, da composicao aparentemente solta, do ar de coisa
sem necessidade que costuma assumir, ela se ajusta a sensibilidade do todo
o dia. Principalmente porque ela elabora uma linguagem que fala de perto
ao nosso modo de ser mais natural (p.13).

Para o critico literario, em sua despretensdo, a crénica se humaniza. Recupera a
brevidade do cotidiano com simplicidade, levando o leitor a refletir sobre a realidade sem
disfarce e a restabelecer a dimensdo das coisas e das pessoas. Ocupando um espaco grafico
em veiculo transitdério, seus escritores tendem a abrir mdo da “pompa da linguagem” e da
“magnitude do assunto”, tomando a perspectiva de quem escreve no simples rés-do-chdo. O
cronista toma o miudo e mostra nele grandeza, beleza e singularidade, coloca-se na

fronteira entre a realidade crua e a poesia, quase sempre pelo viés do humor.

Em sua falta de pretensdo a durar, a cronica também “ndo teme perder-se” e “acaba
por se salvar”, ensina a conviver intimamente com a palavra, “fazendo que ela ndo se
dissolva de todo ou depressa demais no contexto, mas ganhe relevo, permitindo que o leitor
a sinta na forga dos seus valores préprios” (CANDIDO, 1992, p.15). Candido acrescenta que o
valor da cronica esta no processo de busca de oralidade na escrita, na quebra do artificio e

na aproximagao com o que ha de mais natural de nosso tempo.

Nesse aspecto, a cronica trata da vida, em seus aspectos mais sérios, como se fosse
conversa fiada. Ndo é isso, por acaso, que faz Millér? O cronista recupera narrativas do
universo do maravilhoso, trazendo personagens que aparentemente dizem muito pouco
sobre a contemporaneidade, em linguagem de “dia de semana” — marcada por oralidade,
coloquialismos, girias, enunciados interrompidos, hesitacdes — para discorrer sobre conflitos
e contradi¢des politico-sociais bem conhecidos de seu leitor. Em Branca de Neve, por
exemplo, a protagonista é vitima da ditadura militar brasileira; ja a Vovozinha Vermelha

presencia o periodo de abertura no pais e, os trés porquinhos, por sua vez, sao flagrados nas
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contradicdes de sua existéncia. Nesse movimento, instaura-se ainda a palavra bivocalizada
do cronista, que, valendo-se do rétulo da ficcdo e do discurso do “ndo-sério”, responde a
realidade que o cerca, reacentuando a palavra tomada de empréstimo da tradicdo popular,

por parddia, ironia, polémica, como se mostrard, mais adiante, na andlise.
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CAPITULO IlI

A ARQUITETURA DE TIRAS E CRONICAS EM DIALOGO COM CONTOS
MARAVILHOSOS

Na realidade, um trabalho cientifico nunca finaliza: onde
acaba um, continua outro. A ciéncia é uma unidade que
nunca pode ser finalizada. Ela ndo pode ser fragmentada em
uma série de obras acabadas e auténomas. O mesmo ocorre
em outros campos da ideologia. Em nenhum lugar, hd obras
essencialmente acabadas e esgotadas.

Pavel Nikolaievitch Medviédev

Neste capitulo, apresentamos o percurso de pesquisa, levando em conta o carater
dindmico dos fendmenos estudados, a abordagem sdcio-histérica que fundamenta a
investigacdo e as questOes discursivas imbricadas na construcdo do objeto de estudo.
Detalhamos, inicialmente, o processo de levantamento e selecdo do corpus, compreendido
pelas tiras de Fernando Gonsales e cronicas de Millér Fernandes, em periddicos diarios e
semanais, e contos maravilhosos, que, em circulagcdo na Europa entre os séculos XVII e XIX,
sdo lidos principalmente na comparacdo entre traducdes para o portugués do Brasil. Ainda
nesta etapa, apresentamos suscintamente cada conto, em sua forma e conteudo,
comparando as tradugdes utilizadas, ou ainda, a tradug¢ao com o original. Na etapa seguinte,
delineamos os eixos norteadores e categorias de andlise que viabilizam a construcdao das
relages dialdgicas entre os textos selecionados, a fim de que possamos compreender os

embates das vozes sociais que ali se instauram.

A composicdo do corpus parte das tiras didarias (GONSALES, 2004-2011), as quais
receberam ordenag¢do de acordo com o niumero de ocorréncias, do maior para o menor. As
cronicas millorianas vém como segunda voz e estdao dispostas de modo diferente, por uma
orientacao do préprio objeto: elas receberam ordenag¢do cronoldgica, levando em conta os
diferentes periddicos de publicacdo dos textos e as mudangas no eixo tematico, percebidas

no conjunto das trés crénicas produzidas nos anos de 1980. J& os contos maravilhosos
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seguem a ordenagdo das tiras, ao mesmo tempo em que estdo dispostos cronologicamente:

do Perrault (1697), passa-se pelos Grimm (1812-1822), chegando a Joseph Jacobs (1890).

1 O enquadramento do corpus

A presenca de narrativas da tradicdo oral em textos do cotidiano marcou o percurso
desta investigacdo. Como pano de fundo desse interesse, estd o resgate do didlogo
estabelecido entre essas narrativas, refracdo de outro tempo, e a sociedade brasileira em
dois momentos aproximados: o inicio do século XXI, em que se tem estabelecida a
democracia no pais, e o periodo de redemocratizacdo, na década de 1980. Em primeiro
plano, estdo as tiras jornalisticas, colocadas em didlogo com as cronicas publicadas em
periédicos semanais. Trata-se de uma pesquisa voltada a compreender, pelos olhos dos
idedlogos — Fernando Gonsales e Millér Fernandes, aspectos da realidade multifacetada e

refratada na materialidade verbo-visual de textos de diferentes géneros.

Na leitura da se¢do Quadrinhos da Folha de S. Paulo, chamou-nos a atenc¢do o
numero de tiras de Fernando Gonsales, cujo tema gerador sdo os contos maravilhosos
advindos da tradicdo oral, amplamente difundidos entre os séculos XVII e XIX. Sem perder de
vista o eixo tematico, interessou-nos também observar as produgdes de Millér Fernandes,

em que o jornalista-artista recupera contos maravilhosos em periédicos semanais.

O levantamento das tiras no jornal paulistano compreendeu o periodo de agosto de
2003 a julho de 2011, levando em conta dois critérios: (1) as tiras publicadas em cores; e (2)
a referéncia verbal e/ou imagética a personagens, objetos e espagos dos contos
maravilhosos. Esse trabalho, por sua vez, foi realizado em etapas distintas. Inicialmente, a
coleta de dados foi realizada no acervo online, disponivel em <http://acervo.folha.com.br/>.
Na etapa seguinte, a busca aconteceu no Banco de Dados da Folha de S. Paulo, onde estao

arquivadas digitalmente as edi¢des impressas do jornal. Constatamos ali que o levantamento
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realizado online corresponde, em todo o periodo selecionado, a versdo de circulacdo

nacional do jornal impresso??.

Ao final da pesquisa, obtivemos os seguintes resultados: 31 tiras que tematizam o
conto O Principe Sapo; 24 que recuperam Chapeuzinho Vermelho; 18, Branca de Neve; 14, A
histéria dos trés porquinhos; e 12, Cinderela e/ou A Gata Borralheira. O material foi
publicado ao longo do periodo, em dias aleatdrios, entre outras tiras de temdticas diversas
veiculadas diariamente na série Niquel Ndusea. Além disso, havia quadrinhos em que
apareciam elementos do imaginario das narrativas da tradicdo oral — bruxas, princesas,
principes, dragdes, fadas-madrinhas, duendes —, sem, no entanto, qualquer referéncia a um

conto mais especifico.

A partir das tiras encontradas na Folha de S. Paulo, estendemos a busca as cronicas
de Millor Fernandes, com a finalidade de realizar um trabalho comparativo. Iniciamos o
levantamento dos textos millorianos pelo site oficial do autor, no Millér online, disponivel
em <http://www?2.uol.com.br/millor/>, e por suas obras de compilacdo, cujo material advém
da recolha de publicagGes inéditas em periddicos. Como resultado, encontramos: 7
narrativas que recuperam Chapeuzinho Vermelho?; 1 sobre Branca de Neve®*; e 1 que
tematiza A histéria dos trés porquinhos®. Essas narrativas foram publicadas, em meio a
outras centenas delas de tematicas diversas, ao longo de aproximadamente 50 anos, tanto
em sua fonte primaria quanto nas obras de compilagdo, de modo que se fez necessario um
ajuste no recorte do objeto a ser investigado. Passamos, entdo, a delimitar o corpus de

cronicas, levando em conta trés aspectos: (1) variedade tematica para compor pares com as

22 Nas edices do jornal que circulam no interior do Estado de Sdo Paulo, as tiras publicadas s3o geralmente as
mesmas da versdo de circulacdo nacional, mas em pagina de numero diferente.

2 Renovacdo do maravilhoso; Chapeuzinho serd mesmo vermelho?; O espirito sobrenadara; Tragédia de
paixdo; O que tivesse de ser, somente sendo, no capitulo Chapeuzinho Vermelho em quatro estilos (1949) e
mais um (1998), da obra Tempo e contratempo (1998, p.79-83) e em Millor online. Disponivel em:
<http://www2.uol.com.br/millor/chapeuzi/005.htm>. Além desses textos, também foram encontrados:
Chapeuzinho Vermelho, em Ligées de um ignorante (1977, p.28-30); e Vovozinha Vermelha (e o lobo ndo tao
mau assim), em Eros uma vez (1987, p.99-103), em 100 fdbulas fabulosas (2003, p.157-159) e em Millor online.
Disponivel em: <http://www2.uol.com.br/millor/fabulas/040.htm>.

24 Branca de Neve e os Sete Ando, em Novas fdbulas fabulosas (1985, p.92-94) e Novas fdbulas e contos
fabulosos, v.1 (2007, p.80-82).

% 0s Trés Porquinhos e o Lobo Bruto (nossos velhos conhecidos), em Eros uma vez (1987, p.50 -51), em 100
fabulas fabulosas (2003, p.129-130) e em Millor online: Disponivel em:
<http://www2.uol.com.br/millor/fabulas/065.htm>.
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tiras de Gonsales; (2) maior proximidade de data entre as publicacdes em sua fonte
primdria; (3) menor lapso temporal entre as produc¢des millorianas e as de Gonsales. Assim,
o corpus, como um todo, pode fornecer elementos para a compreensdao do momento vivido
pela sociedade brasileira do fim do século XX e inicio do XXI, pelos olhares projetados sobre

as narrativas registradas na Europa entre os séculos XVII e XIX. Considerando o material

encontrado, o corpus ficou configurado da seguinte forma:

Quadro 1 - Corpus da pesquisa®

Textos verbo-visuais

contemporaneos da esfera

periodistica

Contos maravilhosos difundidos por folcloristas europeus entre XVII

e XiX d.C.

Chapeuzinho
Vermelho, de Perrault

Branca de
Neve, dos Grimm

A histdria dos trés
porquinhos, de

(1697) e dos Grimm (1812-1822) Joseph Jacobs (1890)
(1812-1822)
o Fernando Gonsales 24 18 14
= (SP, 1961)
Branca de Neve e
os Sete Ando
1] .
S Millér Fernandes Vovozmha~Ver~meIha
<§ (RJ, 1923 —RJ, 2012) (e o lobo ndo tdo mau
() assim)

Os Trés Porquinhos e
o Lobo Bruto (nossos
velhos conhecidos)

histéria dos trés porquinhos, selecionadas para esta investigacdo, foram publicadas entre
junho de 2004 e julho de 2011 e aparecem dentro da série Niquel Nausea, assinada por
Gonsales. Na tese, elas ganharam numeracao de acordo com a data publicacdo, em ordem

crescente (coluna 1 do quadro 2), independente da narrativa oral que recupera, como se vé

As tiras didrias, com as personagens de Chapeuzinho Vermelho, Branca de Neve e A

a seguir:

%6 Os textos na integra constam no Anexo da tese.
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Quadro 2 — Dados de publicagdo na Folha de S. Paulo
Niquel Nausea (2004 a 2011)

Chapeuzinho
Vermelho

Branca de Neve

A histéria dos trés
porquinhos

Tira n°da tira
n° pelo autor
1 4842
2 2255
3 5022
4 5127
5 5178
6 5176
7 5215
8 5252
9 5415
10 5443
11 5544
12 54477
13 5778
14 777
15 2124
16 2?77
17 5814
18 5842
19 5862
20 5894
21 SN
22 5943
23 5951
24 6009
25 6078
26 6096
27 6121
28 6131
29 6142
30 6058
31 6179
32 6180
33 6190
34 6213

6 jul. 2004, p.E7

29jul. 2005, p.E15
7 out. 2005, p.E17

30 set. 2007, p.E13

3 out. 2007, p.E9
12 dez. 2007, p.E11
16 mai. 2008, p.E15
22 jun. 2008, p.E11

14 set. 2008, p.E11

19 fev. 2009, E11

8 ago. 2009, p.E15

21 nov. 2009, p.E13

2" No quadro, os pontos de interrogacdo substituem os numeros ilegiveis de algumas tiras no arquivo em PDF,
cedido pela Folha de S. Paulo, e no acervo online da instituicdo, disponivel em: <http://acervo.folha.com.br>.

26 jun.2004, p.E17

22 jan.2006, p.E11
29 out.2006, p.E11
25 mar.2007, p.E11

16 ago.2007, p.E11
16 set.2007, p.E11

20 nov.2008, p.E11

5set.2009, p.E13

5 nov.2009, p.E14
6 nov.2009, p.E13

30 dez.2009, p.E9

3 mar.2005, p.E15

8 out.2005, p.E13

27 nov.2005, p.E13

8 set.2006, p.E13

26 jul.2008, p.E12

8 out.2008, p.E13

7 dez.2008, p.E11

31 mai.2009, p.E11
28 jun.2009, p.E9

19 ago.2009, p.E13

26 set.2009, p.E17
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35
36
37
38
39
40
41
42
43
44
45
46
47
48
49
50
51
52
53
54

Niquel Nausea de Gonsales é veiculada diariamente e, dentro da série, as personagens dos

contos maravilhosos ganham espago em algumas edi¢des do jornal, passando a estabelecer

6216
6226
3087
6251
6280
6317
6333
6336
3212
6448
6452
6473
6504
6505
3280
6561
6566
6585
6595
6602

15 jan.2010, p.E15

28 fev.2010,p.E9
18 abr.2010, p.E11
11 jun.2010, p.E15

4jul.2010, p.E7

23 ago.2010, p.E9

29 dez.2010, ES

12 mar.2011, p.E15

11jun.2011, p.E15
13 jul.2011, p.E15
22jul.2011, p.E13
29jul.2011, p.E15

3jan.2010, p.E7

2 fev.2010, p.E7

12 jul.2010, p.E9
18 dez.2010, p.E19
22 jan.2011, p.E15

6 mar.2011, p.E5

5jun.2011, p.E9

didlogo com as personagens criadas pelo cartunista.

pode ser observado no intervalo entre as publicagdes e na enumerac¢do de arquivo atribuida
pelo autor (coluna 2 do quadro 2). Nesse caso, o artista ndo se mostra voltado

especificamente a reconstrucdo de contos maravilhosos em tiras de humor, mas os resgata

15 jan.2010, p.E15

12 mar.2011, p.E15
15 mar.2011, p.E10

Como acontece com os outros quadrinhos publicados na Folha de S. Paulo, a série

O cardter aleatério da tematica pesquisada no conjunto da produgao do desenhista

como parte de seu repertdrio cultural, compartilhado pelo leitor contemporaneo.

Fernandes, sob a rubrica de “Fabulas fabulosas”. Voltadas aos mais diversificados temas, as

cronicas foram produzidas, por mais de duas décadas, para a Veja e IstoE, e reeditadas,

posteriormente, em livros de compilagao.

E o mesmo se pode dizer em relagdo as inimeras cronicas publicadas por Mill6r
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Do conjunto das “Fabulas fabulosas”, selecionamos para esta pesquisa aquelas que,
dentro do eixo temdtico proposto, recuperam a década de 1980 — periodo do fim da

ditadura e inicio da redemocratizagdo do pais:

Quadro 3 — Dados das publicagdes millorianas em periddicos semanais

Cronica Periddico Edicdo Data Pag.
nO
Branca de Neve e os Sete Ando Veja 640 10 dez. 1980 15
\/Novozmha Yermelha (e o lobo ndo Isto 338 30 mai. 1984 13
tdo mau assim)
Os Trés Porquinhos e o Lobo Bruto Istof 513 22 out. 1986 14

(nossos velhos conhecidos)

Os intervalos entre as cronicas selecionadas, a alta produtividade do artista para os
periddicos e o todo multifacetado de sua obra permitem ver um homem mergulhado na
diversidade de contelddo e na complexidade de seu tempo, recortando diferentes aspectos
da vida — do ambito politico, religioso, social, existencial, cientifico, artistico —, e lhes

atribuindo formas variadas, pelo viés do humor.

No que se refere as narrativas de Perrault, Grimm e Jacobs, a leitura acontece
principalmente pelas tradugGes para o portugués. Nesse aspecto, foram quatro os critérios

estabelecidos para a sele¢do dos textos:

(1) traducdo direta do texto original;

(2) compromisso de fidelidade dos tradutores ao texto fonte;

(3) autilizacdo de mais de uma traducgdo para o portugués;

(4) a comparagdao com o texto na lingua de origem, se prejudicada a leitura pela

traduc¢ao ou a comparagao entre tradugdes.

Os critérios adotados tornam possivel conhecer o texto original pela tradugdo. A
escolha de mais de uma traducao viabiliza o trabalho comparativo, atenuando as distancias
entre o que se diz na lingua original e a nova roupagem que o tradutor da ao texto na lingua

que o recebe. Optamos ainda por recorrer ao texto no idioma de origem quando as
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traducdes, em seu conjunto, apresentavam divergéncias ou quando o trabalho comparativo
entre elas ndo foi possivel. Isso se deu, em algum momento, com o conto de Perrault, cujo
numero de tradugdes é mais restrito e, principalmente, com o conto de Jacobs, em que vasta

maioria dos textos em circulacdo no Brasil é adaptacdo do inglés.

No total, selecionamos cinco traducdes de Chapeuzinho Vermelho — duas para a
versao de Perrault e outras trés para a versdao dos Grimm —, trés traducGes de Branca de
Neve, e uma traducdo de A histdria dos trés porquinhos, de modo que esta ultima narrativa
é trabalhada junto com o original, em inglés. Os textos selecionados, por folclorista, sdo os

seguintes:

1) Charles Perrault (1697):

PERRAULT, Charles. Chapeuzinho Vermelho. In: Contos de
Perrault. Traducdao de Regina Regis Junqueira. Introducdo P. J.
Stahl; Illustracbes Gustave Doré. 4.ed. Rio de Janeiro: Belo
Horizonte: Villa Rica, 1994, p.51-55. (Grandes obras da cultura
universal, 8)

Fonte: PERRAULT, Charles. Les Contes de Perrault. Paris: [s.n.],1883.

PERRAULT, Charles. Chapeuzinho Vermelho. In: Contos de
Fadas: de Perrault, Grimm, Andersen & outros. Tradugdo
Maria Luiza X. de A. Borges. Rio de Janeiro: Zahar, 2010, p.77-
82.

Fonte: PERRAULT, Charles. Histoires ou Contes du temps passé, avec
des moralités. Paris: Brabin, 1697.

2) Jacob e Wilhelm Grimm (1812-1822):

GRIMM, Jacob; GRIMM, Wilhelm. Chapeuzinho Vermelho. In: 0S CONTO§, 2
Contos de Grimm. Traducdao do alemao por Tatiana Belinky; DE i
llustracdo Janusz Grabianski. Sdo Paulo: Paulinas, 1989, p.144-
149.

GRIMM, Jacob; GRIMM, Wilhelm. Branca de Neve. In: Contos de
Grimm. Tradug¢ao do alemdo por Tatiana Belinky; llustracao
Janusz Grabianski. Sdo Paulo: Paulinas, 1989, p.48-61.

Fonte: GRIMM, Jacob; GRIMM, Wilhelm. Kinder-und Hausmdrchen.
Viena: Verlag Carl Ueberreuter, [S.l.: s.n.], [1812-1822].
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GRIMM, Jacob; GRIMM, Wilheim, GRIMM. Chapeuzinho
Vermelho. In: Contos de Fadas: de Perrault, Grimm,
Andersen & outros. Traducdo Maria Luiza X. de A. Borges.
Rio de Janeiro: Zahar, 2010, p.145-152.

GRIMM, Jacob; GRIMM, Wilheim, GRIMM. Branca de Neve.
In: Contos de Fadas: de Perrault, Grimm, Andersen &
outros. Traducdo Maria Luiza X. de A. Borges. Rio de
Janeiro: Zahar, 2010, p.129-144.

Fonte: GRIMM, Jacob; GRIMM, Wilhelm. Kinder- und
Hausmdrchen. 7.ed. Berlim: Dietrich, 1857; 1.ed.
Realchulbuchhandlung, 1812.

GRIMM, Jacob; GRIMM, Wilhelm. Chapeuzinho Vermelho. In:
Contos maravilhosos infantis e domésticos. Tradugdo do
CONTOS alemado por Christine Rohrig; llustracdo J. Borges. Sdo Paulo:
INFANTIS E Cosac Naify, 2012, v. 1, p.137-140.

GRIMM, Jacob; GRIMM, Wilhelm. Branca de Neve. In: Contos
1 maravilhosos infantis e domésticos. Traducdo do alemao por

Christine Rohrig; llustracdo J. Borges. S3o Paulo: Cosac Naify,
n 2012,v. 1, p.247-256.

Fonte: GRIMM, Jacob; GRIMM, Wilhelm. Kinder- und
Hausmdrchen. Digitale Bibliothek 080: Deutsche Marchen und
Sagen, 1812-1815.

3) Joseph Jacobs (1890):

JACOBS, Joseph. A histéria dos trés porquinhos. In: Contos
de Fadas: de Perrault, Grimm, Andersen & outros. Tradug¢ao
Maria Luiza X. de A. Borges. Rio de Janeiro: Zahar, 2010,
p.264-269.

Fonte: JACOBS, Joseph. English Fairy Tales. Londres: David Nutt,
1890.

JACOBS, Joseph. The story of the three little pigs. In: English
Fairy Tales. New York, London, Toronto: Alfred A. Knopf, 1993,
p.73-76.

Fonte: JACOBS, Joseph. English Fairy Tales. Londres: David Nutt,
1890.
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Entre as narrativas selecionadas, a primeira delas é Chapeuzinho Vermelho. Trata-se
de um dos oito contos que, advindos da meméria popular, foram reunidos em Contos da
Mde Gansa (Contes de Ma Mere I’'Oye) por Perrault, em 1697. Além dele, compunham a
obra: A Bela Adormecida no Bosque; O Barba Azul; O Gato de Botas; As Fadas; A Gata
Borralheira ou Cinderela; Henrique, o topetudo; e O pequeno Polegar. Apesar da autoria
conhecida, o registro dos contos foi inicialmente atribuido ao filho Pierre Perrault
d’Armacour, na época com dezenove anos, provavelmente para que o pai ndo tivesse sua
reputacdo de escritor culto comprometida com uma literatura entdo considerada menor

(COELHO, 1985).

O texto em prosa28 (PERRAULT, 1994[1697], 2010[1697]) conta a histdria de uma
menina de capuz vermelho, que é engolida pelo lobo, travestido de vovozinha, quando
Chapeuzinho chega a casa da velhinha adoentada para visita-la. Ao final da narrativa, vem a
moral, em verso, advertindo para os perigos da seduc¢dao masculina. O elemento da moral,
presente no texto em francés, é recuperado na traducdo de Borges (PERRAULT, 2010[1697]),
com alguma ressalva. Enquanto, na tradugdo, a adverténcia se restringe as meninas, no

original, a admoestacdo se volta principalmente a elas, mas ndo ignora os meninos:

MORAL MORALITE

Vemos aqui que as meninas, On voit ici que de jeunes enfants,

E sobretudo as mocinhas, Surtout de jeunes filles

Lindas, elegantes e finas, Belles, bien faites, et gentilles,

N3do devem a qualquer um escutar. Font trés mal d’écouter toute sort de gens,
E se o fazem, ndo é surpresa Et que ce n’est pas chose étrange,

Que do lobo virem jantar. S’il en est tant que le Loup mange.

Falo “do” lobo, pois nem todos eles Je dis le Loup, car tous les Loups

Sao de fato equiparaveis. Ne sont pas de la méme sorte;

Alguns sdo até muito amdveis, Il ne est d’une humeur accorte,

Serenos, sem fel nem irritacdo. Sans bruit, sans fiel et sans courroux,
Esses doces lobos, com toda educacao, Qui privés, complaisants et doux,
Acompanham as jovens senhoritas Suivent les jeunes Demoiselles

Pelos becos afora e além do portao. Jusque dans les maisons, jusque dans les ruelles;

2 Considerando que a tese estd voltada & compreensio de tiras e crénicas, no didlogo com contos

maravilhosos, a descricdo dos textos de Perrault, dos Grimm e Jacobs se limita ao ambito verbal, sendo que as
ilustracbes eventualmente terdo alguns de seus aspectos trabalhados no encaminhamento da analise, por
demanda dela prépria.
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Mais ai! Esses lobos gentis e prestimosos, Mais hélas! qui ne sait que ces Loups doucereux,
Sao, entre todos, os mais perigosos. De tous les Loups sont les plus dangereux.

(PERRAULT, 2010[1697], p.82) (PERRAULT, 2011[1697])

Se, em Perrault, a narrativa tem um fim tragico; nos Grimm, a protagonista ganha
nova oportunidade: a menina é salva da morte pelo cacador (GRIMM; GRIMM, 1989[1812-
1822], 2010[1812-1822], 2012[1812-1822]). Além dela, o cacador resgata a velhinha, ja
quase desfalecida na barriga do animal. Assustada, Chapeuzinho se mostra arrependida da

desobediéncia a mae:

Chapeuzinho Vermelho pensou: “Nunca mais eu sairei do caminho sozinha, para
correr dentro do mato, quando a mamae me proibir fazer isso”. (GRIMM; GRIMM,
1989[1812-1822], p.144).

Chapeuzinho Vermelho disse consigo: “Nunca se desvie do caminho e nunca entre na
mata quando sua mae proibir” (GRIMM; GRIMM, 2010[1812-1822], p.151).

Chapeuzinho Vermelho [...] prometeu a si mesma: “De agora em diante, ndo vou
mais sair do caminho nem entrar na floresta sozinha, quando a minha mae nao
deixar” (GRIMM; GRIMM, 2012[1812-1822], p.139).

De fato, diferentemente do relato na versdo francesa, a mde de Chapeuzinho
Vermelho a havia alertado para que fosse uma “boa menina” (GRIMM; GRIMM, 2010[1812-
1822]), andando “direitinho” (GRIMM; GRIMM, 2012[1812-1822]), “comportada” (GRIMM;
GRIMM, 1989[1812-1822]), sem se desviar do trajeto.

Depois do susto, em um adendo a narrativa bdsica (GRIMM; GRIMM, 2010[1812-
1822], 2012[1812-1822]), a menina teve a oportunidade de mostrar sua mudanca de
atitude. Quando assediada por outro lobo na floresta, reconheceu o perigo, manteve-se em
seu caminho, contando posteriormente o ocorrido a avé. Ambas se acautelaram e trancaram
a casa para que o animal ndo entrasse. Raivoso, ele subiu ao telhado, escorregou e caiu em

uma tina com dgua, morrendo afogado.

Chapeuzinho Vermelho, na versao de Jacob e Wilheim Grimm, é um entre os mais de
cem contos publicados avulsamente pelos folcloristas alemaes entre os anos de 1812 e

1822. Eles foram reunidos posteriormente na obra Contos de Fadas para Criangas e Adultos
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(Kinder- und Hausmdrchen), conhecidos na atualidade como Contos de Grimm. Além de
Chapeuzinho Vermelho, ha outros bem conhecidos atualmente: A Bela Adormecida, Os
Musicos de Bremen, A Gata Borralheira, O Gato de Botas, Rapunzel, Jodo e Maria, O

Pequeno Polegar, O Principe Sapo e Branca de Neve.

O conto Branca de Neve é narrado em prosa e leva o nome da personagem desejada
pela mde antes de seu nascimento. Em pleno inverno, a rainha costurava sentada junto a
janela de ébano quando espetou o dedo com a agulha e trés gotas de sangue pingaram

2
sobre a neve. O contraste do vermelho do sangue com o branco da neve a fez pensar?®:

“Ah, se eu tivesse uma filha tdo alva como a neve, tdo rubra como o sangue e tao
negra como a madeira da janela!” (GRIMM; GRIMM, 1989[1812-1822], p.48).

“Ah, se eu tivesse um filhinho branco como a neve, vermelho como o sangue e tdo
negro como a madeira da moldura da janela!” (GRIMM; GRIMM, 2010[1812-1822],
p.129).%°

“Quem me dera ter uma filha branca como a neve, vermelha como o sangue e negra
como esse batente da janela” (GRIMM; GRIMM, 2012[1812-1822], p.247).

Pouco tempo depois, a menina nasceu e era exatamente como a mae imaginara. Foi,
entdo, chamada de Branca de Neve. Quando deu a luz a crianga, a rainha morreu, e o rei
casou-se novamente um ano depois (GRIMM; GRIMM, 1989[1812-1822]; GRIMM; GRIMM,
2010[1812-1822]).*"

Vitima da inveja da rainha-madrasta, a bela jovem se viu obrigada a deixar sua casa e

passou a morar com os andes na floresta. Depois de duas tentativas frustradas, foi

> para a abordagem desse conto, nés nos valemos das mesmas obras de traducdo utilizadas na leitura de
Chapeuzinho Vermelho, sob a perspectiva dos Grimm.

% Entre os textos consultados, a traducdo de Maria Luiza X. de A. Borges (GRIMM; GRIMM, 2010[1812-1822]) é
a Unica em que a palavra “filhinho” aparece no masculino. Nas demais tradugdes e na analise de Bettelheim
(1980, p.241) sobre esse conto, faz-se referéncia a “filha”, no feminino.

31 A morte da m3e é ocultada na traducdo de Christine Rohrig (GRIMM; GRIMM, 2012[1812-1822]), de modo
gue todo o desdobramento do conto se modifica. As crueldades sofridas por Branca de Neve sdo atribuidas a
figura materna, e ndo a madrasta: “Quando finalmente Branca de Neve acordou, perguntaram-lhe [os andes]
guem era e como fora parar ali. Ela entdo contou a eles que sua mae queria matda-la, mas que o cacgador a
presenteara com a vida” (GRIMM; GRIMM, 2012[1812-1822], p.250, grifo nosso). A morte da m3e é relatada
nas demais traducdes utilizadas e também em Bettelheim (1980, p.240): “Na historia mais conhecida [dos
Grimm], a mulher mais velha e ciumenta ndo é a mae, mas a madrasta”.
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envenenada pela rainha com uma maca. Decorrido muito tempo, um principe que passava
pelo local onde a jovem repousava adormecida se apaixonou por ela e insistiu com os andes
que o deixassem leva-la dali. No transporte, o caixdo escapou dos ombros dos criados e caiu
(GRIMM; GRIMM, 1989[1812-1822]; GRIMM; GRIMM, 2010[1812-1822])32. A maca
engasgada foi posta para fora, Branca de Neve acordou e o principe a pediu em casamento.
Convidada para a cerimOnia, a rainha compareceu, encontrando seu fim tragico. Obrigada a

vestir sapatos de ferro aquecido, ela teve que dancar até cair morta ao chao.

Das trés narrativas selecionadas para analise, a Ultima é o conto inglés, A histdria dos
trés porquinhos. Trata-se de uma entre as vdarias narrativas coletadas pelo folclorista e
historiador Joseph Jacobs no final do século XIX, juntamente com Jodo e o Pé de Feijao,
outro conto bem conhecido atualmente. Como resultado de seu trabalho, Jacobs publicou o
material recolhido em English Fairy Tales (1890), onde se encontra o conto objeto de andlise,

e More English Fairy Tales (1894).

Com origens na tradicdo oral e amplamente difundido na contemporaneidade, o
conto inglés é construido predominantemente em prosa, com quatro versos iniciais que
situam a narrativa em tempos remotos (“Era uma vez [...]”), com animais personificados

reproduzindo e explicando a conduta humana:

Era uma vez, quando os porcos faziam rimas, Once upon a time when pigs spoke rhyme

Macacos mascavam tabaco, And monkeys chewed tobacco

Galinhas cheiravam rapé para ficarem fortes, And hens took snuff to make them tough,

E patos faziam quac, quac, quac, quac, Oh! And ducks went quack, quack, quack, O!
(JACOBS, 2010[1890], p.264) (JACOBS, 1993[1890], p.73)

A narrativa traz a histéria de uma porca que, desprovida de recursos para seus trés
filhos, mandou-os partir em busca de sustento. Cada um deles procurou construir sua

propria casa. O primeiro a fez com um feixe de palha e, vindo o lobo, destruiu a casa com um

2 Na traducdo de Christine Réhrig (GRIMM; GRIMM, 2012[1812-1822]), o despertar do sono de Branca de
Neve é relatado de modo diferente. Segundo Rohring, o caixdo foi levado para o castelo do principe, que pediu
a seus servos para tomar conta dele, carregando-o de um lado para outro na medida do necessario. Um dos
servos, irritado com a tarefa, abriu o caixdo, ergueu Branca de Neve e deu um tapa em suas costas. Nesse
momento, a maca foi expelida da garganta da jovem e ela acordou.
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sopro, devorando o porquinho. O segundo construiu sua casa com arbustos. Com a vinda do
lobo, o animal também se transformou em alimento. O terceiro construiu sua moradia com
tijolos. O lobo ndo conseguiu derruba-la, e o porquinho se manteve vivo. Ndo contente, a
fera buscou capturar a vitima fora de sua moradia, em campos de nabo em terra alheia, em
uma macieira localizada no “Jardim Feliz” e em uma feira na aldeia, onde havia alimento e
utensilio para a casa. O terceiro porquinho, entretanto, conseguiu despistar o inimigo, que,
irritado, tentou entrar a forca pela chaminé da casa da vitima. Vendo isso, a vitima colocou
um caldeirdo na lareira, para recebé-lo e fazer dele um cozido. O conto é encerrado com o

relato da fera servida no jantar e do eterno estado de felicidade vivenciado pelo porquinho.

Com a breve descricdo da forma e conteddo da Histéria dos trés porquinhos,
encerramos a apresentacdo do percurso de construcdo do corpus e de algumas
especificidades do objeto de pesquisa. Passamos, na etapa seguinte, a observar mais

detalhadamente os eixos norteadores e as categorias para a articulacdo dos textos.

2 Eixos norteadores e categorias de andlise

Buscamos evidenciar, nesta investigacao, valores da contemporaneidade impressos
em textos verbo-visuais de humor que circulam na esfera periodistica e que se propdem a
tematizar narrativas da tradi¢ao oral advindas de temporalidades distintas. Trata-se de um
trabalho comparativo entre produgbes de diferentes autorias. Mais especificamente, a
andlise pde em foco o embate de vozes refratadas nas tiras de Gonsales (2004-2011) e
cronicas de Millor (1980, 1984, 1986), em didlogo com os contos de Perrault (1697), dos
Grimm (1812-1822) e Jacobs (1890). Nesse percurso, partimos das formas de discurso
citado, desenvolvidas por Bakhtin/Volochinov, em Marxismo e Filosofia da Linguagem
(2004[1929]), e por Bakhtin, em Problemas da poética de Dostoiévski (2005[1963]), tomando
o dizer do cartunista e o do cronista como centro de valores responsivos ao tempo-espacgo

em que seus enunciados estao inscritos.

No ambito estético, a andlise esta ancorada, principalmente, nos ensaios O problema
do conteldo, do material e da forma na criacdo literaria (1923-1924) e O autor e o herdi na

atividade estética (1924-1927), ambos assinados por Bakhtin. Dessa perspectiva, a
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singularidade de cada texto se torna possivel pela posicdo de exterioridade que o autor-
criador e autor-contemplador ocupam em relacdo aos elementos — contelddo, material e
forma — constituintes do objeto de criacdo, no ambito imagético-verbal. Assumindo
posicionamentos valorativos, o autor-criador consegue dar acabamento, totalizar o objeto
criado. Ao autor-contemplador, por sua vez, cabe dar novo acabamento ao objeto por ele

recriado, atribuindo-lhe novos sentidos, no ato de contemplagao.

Em razdo da diversidade dos textos verbo-visuais — da ordem do contelddo, material e
forma — e da esfera de circulacdo, a analise se realiza em duas etapas: a primeira delas
estabelece o didlogo entre tiras e contos; e a segunda, entre cronicas e contos. Cada etapa é
orientada pelo eixo tematico das narrativas — Chapeuzinho Vermelho, Branca de Neve e A
histdria dos trés porquinhos — e pela esfera em que os textos circulam: em jornal paulistano
de circulacdo diaria e em periddicos semanais. Em cada narrativa, a abordagem esta

centrada nos elementos de aproximacao e de distanciamento entre os textos comparados:

Quadro 4 — Elementos de andlise nas tiras e cronicas por narrativa

CATEGORIAS EIXOS NORTEADORES
Chapeuzinho Vermelho Branca de Neve A histdria dos trés
porquinhos
i) A presenca de|i) A presenca de|i) A presenca de
elementos do conto | elementos do conto | elementos do conto
(personagens, espaco, | (personagens/objeto (personagens, espaco,
Centro valorativo | tempo); magico, espaco, tempo); | tempo);

do cartunista como
resposta ao i)
tempo-espago em

Deslocamento das | ii) Deslocamento das | ii) Deslocamento das

gue os enunciados
estdo inscritos.

personagens No espago-
tempo:

a) O esvaziamento das
personagens No espago-
tempo;

b) A ressignificacdo das
personagens No espago-
tempo.

personagens no espago-
tempo:

a) O esvaziamento das
personagens / objeto
magico no  espago-
tempo;

b) A ressignificacdo das
personagens / objeto
magico no  espago-
tempo.

personagens no espago-
tempo:

a) O esvaziamento das
personagens no espago-
tempo;

b) A ressignificacdo das
personagens no espago-
tempo.
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i) A presenca de|i) A presenca de|i) A presenca de
elementos do conto | elementos do conto | elementos do conto
(personagens, espaco, | (personagens / objeto | (personagens, espaco,
tempo); magico, espaco, tempo); | tempo);

Centro valorativo
do cronista como
resposta ao
tempo-espago em

que os enunciados ii) Deslocamento e |ii) Deslocamento e |ii) Deslocamento e

s reatiee. ressignificacao das | ressignificacdo das | ressignificacdo das
personagens no espago- | personagens / objetos | personagens no espago-
tempo. magicos no espago- | tempo.

tempo.

As relagdes de aproximacgao e de distanciamento entre os textos contemporaneos e
os registros dos folcloristas europeus se caracterizam interdependéncia. As especificidades
do objeto criado e o olhar valorativo dos autores contemporaneos projetado sobre ele
revelam entrecruzamentos discursivos advindos de diferentes visbes de mundo, culturas,
temporalidades. Entre os textos contemporaneos, entretanto, ha um elemento comum: o
humor, que, no olhar do cartunista e do cronista, ganha contornos distintos. No primeiro
caso, concretiza-se pelo riso como deboche da tradicdo e do modo de vida contemporaneo;
no segundo, como critica a realidade que cerca o cronista e como contestacao as narrativas

da tradicdo oral.

A arquitetonica do humor, por sua vez, é resultado da relagdo indissocidvel entre
conteudo, material, forma, autor-criador, autor-contemplador, constitutivos do objeto
estético criado. Desse modo, nossa andlise estd voltada em colocar em didlogo esses
aspectos, ainda que, em alguns momentos, apenas alguns deles ganhem destaque nas

analises. Definidos os critérios e eixos norteadores, passemos ao didlogo com os textos.
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CAPITULO IV

TIRAS, CRONICAS E CONTOS MARAVILHOSOS: DIALOGOS (IN)TENSOS COM OS
VALORES DA CONTEMPORANEIDADE

Estd claro que todo passo a frente importante é
efetivamente acompanhado por um retorno ao
comego (“as origens”) ou, mais exatamente, por
uma renovagéo do comego. Apenas a memdria pode
avangar, o0 esquecimento nunca. A memdria
regressa a origem e renova-a.

Mikhail Bakhtin

O objetivo deste capitulo é analisar a producdo de cinquenta e quatro tiras de
Fernando Gonsales (2004-2011) e trés crénicas de Millér Fernandes (1980, 1984, 1986) e
compreender olhares projetados sobre diferentes temporalidades, a partir da visdo
contemporanea de mundo, estabelecendo as relacdes de aproximacbGes e de
distanciamentos entre os textos verbo-visuais de diferentes esferas periodisticas e os contos
maravilhosos registrados pelos folcloristas europeus: Chapeuzinho Vermelho, do francés
Charles Perrault (1697); Chapeuzinho Vermelho e Branca de Neve, dos alemades Jacob e
Wilhelm Grimm (1812-1822); e A histéria dos trés porquinhos, do inglés Joseph Jacobs
(1890).

A andlise de cada texto esta centrada nas personagens, em seu espago-tempo, e no
olhar do autor/narrador projetado sobre elas. Esse enfoque se justificativa nas proposicoes
de Medviédev (2012[1928]), quando pensador russo explica que o herdi [a personagem] é
um elemento tematico, um dos centros de valores organizador de aspectos da obra e, nessa
condicdo, estabelece as relagdes axioldgicas entre os diversos aspectos dela. Ao autor-
criador, mergulhado em um espago-tempo especifico, cabe a ordenagdo, a totalizacao
axiolégica das personagens e de seu mundo no ambito estético, gracas a seu excedente de
visdo, seu olhar transgrediente em relacdo a elas (BAKHTIN, 2003[1924-1927]). No processo
de reelaboracdo de cada conto ou de seus fragmentos, o autor-criador do novo texto que se

cria é, simultaneamente, o autor-contemplador do texto tomado de empréstimo.
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Por sua vez, as referéncias espago-temporais passam a compor o campo semantico
do nome que designa o herdi e o torna conhecido. O conjunto de elementos que emoldura a
personagem passa a integrar a memodria de cada uma das narrativas: Chapeuzinho
Vermelho, Branca de Neve e A histdria dos trés porquinhos. Isso acontece porque a memdaria
“estd na cultura e em seus objetos”. E a memdria do objeto, que “perpassa as relacdes
intersubjetivas e as constitui ao mesmo tempo em que é atualizada por elas” (AMORIM,
2009, p.12). Nessa diregdo, o objeto cultural é constituido discursivamente, é um discurso
sobre o discurso (BAKHTIN/VOLOCHINOV, 2004[1929]) e, cada novo elemento agregado

passa a compor a cadeia discursiva do objeto ressignificado.

Nesta tese, a identificacdo do herdi, na diversidade espaco-temporal, é realizada, no
ambito imagético, pelo modo de representacdo das personagens e dos espacos por elas
ocupados. No ambito verbal, essa identificacdo acontece pela analise dos nomes e
expressées nominais definidas, compreendidas como “formas linguisticas constituidas,
minimamente, de um determinante definido seguido de um nome” (KOCH, 2009),
relacionados diretamente a construcdo de cada personagem, sua caracterizacdo e
localizacdo no espaco-tempo. O conjunto das marcas verbais elencadas esta presente tanto

no discurso do narrador quanto nos didlogos entre as personagens.

Para estabelecer as relagdes dialdgicas entre objetos distintos — tiras, cronicas,
contos —, que tematizam uma “mesma” narrativa, nosso olhar se orienta pela categoria do
discurso citado, proveniente das proposi¢cdes de Bakhtin e o Circulo. Como explica
Bakthin/Volochinov (2004[1929]), as formas de apropria¢do e transmissdo da palavra alheia
levam em consideracdo ndo apenas as transformacgdes sintdticas e conteudisticas, mas a
orientacdao semantica dada por aquele que toma a palavra de empréstimo e a abarca em seu
discurso. O pensador russo (BAKHTIN/VOLOCHINOV, 2004[1929]) explicita, em detalhes,
essas formas de transmissdo, fazendo ressalvas sobre o carater abstrato das tipologias
discursivas elencadas, em razio da dinamicidade da linguagem viva, em constante
transformacgdao. Observacdao semelhante é feita por Bakhtin, no estudo do discurso em
Dostoiévski: “a inter-relacao das vozes no discurso pode variar acentuadamente, o discurso

orientado para um unico fim pode converter-se em discurso orientado para diversos fins, a
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dialogacdo interna pode intensificar-se ou atenuar-se, o tipo ativo pode tornar-se passivo,

etc...” (2005[1963], p.199).

Entre os tipos discursivos elencados pelo autor, estd o “discurso direto
imediatamente orientado para o seu referente como expressdo da ultima instancia
semantica do falante” (BAKHTIN, 2005[1963], p.199), ou seja, o discurso direto do autor
(2005[1963], p.188), orientado para seu objeto. Nesta tese, ao que Bakhtin nomeou de
discurso direto do autor, chamamos de discurso citado, em referéncia as vozes dos
folcloristas europeus materializadas nos contos por eles coletados entre os séculos XVII e
XIX. As vozes do cartunista e do cronista que se apropriam de fragmentos desses textos,
chamamos de discurso citante. A concepg¢do bakhtiniana nos permite analisar a palavra
bivocalizada dos autores contemporaneos: orientada para seu objeto, tiras e crOnicas, e para
os discursos dos folcloristas, expressos nos contos europeus. A relacdo interdiscursiva dos
diferentes textos de periddicos brasileiros com as narrativas europeias estd ainda
atravessada por vozes outras que, ao longo da tradigdo, passaram a compor a memdria

discursiva de cada narrativa.

No didlogo com o objeto circunscrito, consideramos, inicialmente, a esfera e a
situacdo de producdo dos textos selecionados, por entender que esses elementos estdo
impressos em sua materialidade verbo-visual e, portanto, também constroem sentidos.
Observamos, a seguir, os textos-alvo na composi¢ao da(s) pagina(s) em que eles circulam; e,
finalmente, analisamos as marcas verbo-visuais, da ordem do contetudo, material e forma,
que, em seu conjunto, mobilizam as categorias de personagem e espago-tempo, elencadas
para o didlogo com os textos-fonte. O desenvolvimento da analise parte das tiras de
Fernando Gonsales, seguida das cronicas de Millor Fernandes, articulando-as com os contos.
E preciso considerar, finalmente, que as relacdes interdiscursivas estabelecidas ndo esgotam
as possibilidades de andlise do corpus, e os resultados encontrados ndo visam a uma

aplicacao genérica nem a estabelecer categorias de analise a priori.
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1 As tiras de Fernando Gonsales em jornal paulistano

As cinquenta e quatro tiras que compdem o corpus foram produzidas por Fernando
Gonsales, com exclusividade, para publicacdo na Folha de S. Paulo, que é uma das empresas
do Grupo Folha, considerado um dos maiores conglomerados de midia no pais, com sede na
cidade de S3o Paulo. Caracterizada por longa tradicdo, a Folha de S. Paulo estd em circulagado
desde 1960 e resulta da fusdo de outros trés jornais do mesmo grupo: Folha da Noite, Folha

da Manhé e Folha da Tarde.>

Sua origem remonta a década de 1920, com o jornal Folha da Noite, fundado pelos
jornalistas Olival Costa e Pedro Cunha, em 19 de fevereiro de 1921. Seguido dele, veio a
Folha da Manhd, uma versao da Folha da Noite que passou a circular em 1925. A empresa
foi vendida em 1931 e, sob o comando de Octaviano Alves de Lima, advindo de familia de
fazendeiros de café, passou a representar a oligarquia e assumiu uma posicdo agrarista. Na

época, o nome da empresa foi alterado para Empresa Folha da Manha Ltda (ORTIZ, 1994).

Em 1945, ela trocou novamente de maos, passando a ser comandada por José
Nabantino, que fez surgir, em 1949, a Folha da Tarde. Homem dinamico e inovador, foi
motivado pelo espirito capitalista, tomou medidas para tornar seu negdcio mais rentavel:
construiu nova sede, criou uma pequena industria responsavel pelo abastecimento do
jornal, implantou o Programa de Ag¢ao para as Folhas, introduziu normas de redagdao. As
medidas, no entanto, esbarraram em problemas de importacdo para a modernizagao do
parque grafico, de modo que, em razdao do estrangulamento na produgdo, as trés Folhas

foram fundidas na Folha de S. Paulo, em 1960.

Em 1962, sob o comando de Frias-Caldeira, a Folha de S. Paulo iniciou um longo
processo de reestruturacdo tecnoldgica, econdmica, comercial e no trabalho jornalistico.
Com a automacdo do jornal, a composicdo dos artigos se tornou mais 4agil e precisa,
imprimindo maior velocidade na fabricacdao do produto e, consequentemente, diminuicao de
custos. Houve, assim, uma modificacdo da filosofia da empresa, como declarou, em

depoimento, Otavio Frias:

* |nformac3o disponivel em: <http://www1.folha.uol.com.br/institucional/>. Acesso em 28 jul.2014.
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Temos combatido a ideia de que o jornalismo tem uma missdao a cumprir,
no sentido mais politico-partidario ou romantico, meio mistico, que existe
em torno disso: a missdo da imprensa. A gente procura ver a imprensa
como um servico publico prestado por particulares, dai a gente estar
sempre procurando saber onde esta o interesse do leitor e vamos satisfazer
esse interesse — porque a gente quer fazer um jornal mais exato, mais
agudo, mais agressivo, a gente quer vender mais jornal, subir sua circulagdo
(ORTIZ, 1994, p.141).

Dessa perspectiva, a “missdo” politica deu lugar ao célculo, e a “exatiddo” substituiu

os elementos “politicos” e “romanticos” (ORTIZ, 1994).

A expansdo e, consequentemente, a mudanca de politica da empresa aconteceram
em um momento de reorganizacdo da economia brasileira, cada vez mais inserida no
processo de internacionalizacdo do capital. Esse processo teve seu inicio no governo de
Juscelino Kubitschek (1956-1961). Paralelamente ao crescimento do parque industrial e do
mercado interno de bens materiais, o periodo foi marcado pelo fortalecimento do parque

industrial de producdo de cultural, que abarcou o jornalismo.

Atualmente, o jornal paulistano circula em plataforma digital e impressa, tendo sido
considerado, em 2012, o maior jornal impresso de interesse geral e de circulagdo nacional
paga no Brasil, com a distribuicao didria aproximada de 297.650 exemplares, e uma alta de
4% em relagdao a 2011, conforme dados divulgados pela Associagcdo Nacional de Jornais, com

base no levantamento realizado pelo IVC (Instituto Verificador de Circulaga’io).34

O jornal estd voltado as classes A e B, tendo sido reorganizado em cadernos
tematicos didrios a partir de 1991. Entre os cadernos de circulacdo didria, “Brasil”,
posteriormente substituido por “Poder”, é o espago reservado a discussdao dos ultimos
acontecimentos politicos e sociais de ambito nacional; “Mundo” divulga as principais
noticias internacionais; “Dinheiro” ou “Mercado” trata da conjuntura econémica global e do
mundo dos negdcios; e “Cotidiano” informa sobre o dia-a-dia na saude, seguranca, educa¢ao
e direito do consumidor. Em “Ciéncia” e “Saude”, sdao publicadas as Ultimas descobertas e
pesquisas no ambito médico e cientifico. A atividade esportiva como profissao e negdcio

estd no caderno “Esporte”; e “llustrada” é o caderno dedicado a variedades,

* |nformac3o disponivel em: <http://www.anj.org.br/maiores-jornais-do-brasil>. Acesso em 28 jul.2014.
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entretenimento, cultura e artes em geral. “Equilibrio”, “New York Times Internacional
Weekly”, “Comida”, “Turismo”, “Folhinha”, “llustrissima”, “Veiculos”, “Negbcios” e

“Imdveis” sdo alguns dos suplementos do jornal.

Entre os contelddos do caderno “llustrada”, estdo as tiras de circulacdo didria, cuja
temadtica ndo estd necessariamente relacionada ao material veiculado no jornal, mas a
questdes de um contexto sociocultural mais amplo. Cada cartunista entrega semanalmente
um numero de tiras de tematica de livre escolha, ficando a cargo da equipe de edicdo do
jornal a selecdo do material para publicacdo a cada dia. Depois de selecionadas, as tiras sao
agrupadas e passam a compor, junto com outros textos, uma pagina voltada ao
entretenimento e ao humor (GONSALES, 2012). No periodo pesquisado, a pagina das tiras

diarias apresenta uma forma bem estavel.

No topo da pagina, acima do conjunto de tiras, ha um espaco reservado as cronicas
assinadas por José Simdo, que, pelo viés humoristico, discorre principalmente sobre
acontecimentos politicos e econdmicos da época. Em doze das cinquenta e quatro
publicacOes, a crénica de José Simado da lugar a textos opinativos de outros colaboradores.
Isso acontece em razdo de férias do cronista ou de sua publicacdo em outro caderno do

jornal, como consta nas notas ao final de cada texto veiculado em substituicdo.

No periodo coletado, os quadrinhos compdem a pagina em dois formatos. O primeiro
deles compreende as publicagdes de junho de 2004 a janeiro de 2006 (tiras 1 a 8). Nesse
periodo, as tiras didrias ocupam o meio da pagina e sdo divididas em duas colunas, em geral,
com quatro tiras cada uma. Abaixo delas, no campo inferior, esta, no lado esquerdo, um jogo

de palavras “Cruzadas” e, no direito, o horéscopo do dia, sob a rubrica de “Astrologia”.

O segundo formato abarca as publicacdes de setembro de 2006 a julho de 2011 (tiras
9 a 54), em que as tiras estdo dispostas uma em baixo da outra, ocupando do meio até o pé
da pagina. O hordscopo do dia, com a previsao de cada signo, passa para a coluna lateral
esquerda, e as palavras cruzadas dividem a coluna lateral direita com o desafio légico do

“Sudoku” (jogo japonés com nimeros) ou “Godoku” (jogo japonés com palavras).
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No centro da pagina, sete ou oito dessas narrativas graficas sdao publicadas
diariamente, antecedidas pelo rétulo “Quadrinhos”. Acima de cada uma, vem o nome da

série a ela que pertence, seguido do nome do artista que assina o trabalho.

As tiras com as personagens de Chapeuzinho Vermelho, Branca de Neve e A histéria
dos trés porquinhos, selecionadas para esta investigacdo, foram publicadas em datas

aleatdrias, entre junho de 2004 e julho de 2011, e aparecem dentro da série Niquel Ndusea.

Os topicos da andlise foram ordenados por critérios quantitativos das narrativas
tematizadas, do maior nimero para o menor, e a andlise de cada tépico abrange o construto
imagético-verbal das tiras didrias. Em um primeiro momento, nosso olhar estd voltado a
identificacdo das personagens e do espaco-tempo que resgata a memodria do conto. Em
seguida, discutimos sobre algumas estratégias do cartunista — no ambito do conteudo,
material e forma — para esvaziar os discursos difundidos ao longo da histéria discursiva de
cada narrativa e, finalmente, identificamos alguns discursos contemporaneos que emergem
da materialidade das tiras e do posicionamento axioldgico do cartunista, que projeta seu

olhar simultaneamente para seu tempo e para um tempo diverso do seu.

1.1Formas de presen¢a de Chapeuzinho Vermelho em quadrinhos

Das cinquenta e quatro tiras que compdem o corpus, vinte e quatro correspondem
aquelas que resgatam elementos do conto Chapeuzinho Vermelho em sua arquitetura
verbo-visual, sendo que duas delas — as tiras 36 e 48 — apresentam também elementos da

histéria dos trés porquinhos:

Quadro 3 — Ocorréncias de Chapeuzinho Vermelho em quadrinhos

Tira Dados de publicagao Tira Dados de publicagao
n° n°
2 6 jul. 2004, p.E7 36 15jan.2010, p.E15
4 29 jul. 2005, p.E15 38 28 fev.2010,p.E9
5 7 out. 2005, p.E17 39 18 abr.2010, p.E11
14 30 set. 2007, p.E13 40 11jun.2010, p.E15
15 3 out. 2007, p.E9 41 4 jul.2010, p.E7
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16 12 dez. 2007, p.E11 43 23 ago.2010, p.E9
17 16 mai. 2008, p.E15 45 29 dez.2010, E9

18 22 jun. 2008, p.E11 48 12 mar.2011, p.E15
20 14 set. 2008, p.E11 51 11jun.2011, p.E15
24 19 fev. 2009, E11 52 13 jul.2011, p.E15
27 8 ago. 2009, p.E15 53 22jul.2011, p.E13
33 21 nov. 2009, p.E13 54 29jul.2011, p.E15

Na arquitetura verbo-visual de suas tiras, Gonsales convoca a memoria de
Chapeuzinho Vermelho pelo estereétipo de uma menina, usando capa ou vestido e capuz
vermelhos, trazendo, junto com ela, uma cesta. A imagem de uma casa de acabamento
rustico, geralmente situada entre arvores e chdo de terra, é outro recurso utilizado pelo
artista. Outras vezes, a cena se passa no interior da casa, onde hd uma cama e a menina ao
lado dela. Associadas a essas imagens, a referéncia a “vovd”, ao “lobo” ou “lobo mau”, a
“Chapeuzinho Vermelho” e outros nomes ou expressdes nominais, que compdem o campo
semantico das designacOes das personagens, sao frequentes nos quadros (Q1, Q2, Q3),

tanto nos baldes de fala quanto no discurso do narrador:

Quadro 4 - Elementos imagético-verbais de Chapeuzinho Vermelho em quadrinhos

°c Elemen- Ql Q2 Q3
(0]
= tos
[
Imagé- | (i) menina de capa e capuz @ (i) menina de capa e capuz
2 ticos vermelhos e cesta na mao; vermelhos; (ii) cama.
(ii) casa na floresta/bosque.
Verbais | (i) quitutes; (ii) vovozinha. (i) nariz grande; (ii) vovo. (i) Chapeuzinho.
4 Imagé- | (i) velhinha com touca com | (i) velhinha com touca; (ii)
ticos lenco/xale nas costas. menina de capa e capuz
vermelhos.
Verbais | (i) lobo mau; (ii) vové. (i) Chapeuzinho; (ii)
vermelho.
5 Imagé- | (i) casa na floresta/bosque. | (i) velhinha; (ii) menina de
ticos capa e capuz vermelhos.
Verbais | (i) vové; (ii) olho [tdo] @
grande; (iii) narigdo enorme
14 | Imagé- | (i) casa na floresta/bosque; | (i) velhinha de camisola e
ticos touca de dormir; (ii) lobo; (iii)
menina de capa e vestido
vermelhos e cesta; (iv) cama.
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Verbais

15

Imagé-
ticos

Verbais

16

Imagé-
ticos

Verbais

17

Imagé-
ticos

Verbais

18

Imagé-
ticos

Verbais

20

Imagé-
ticos

Verbais

24

Imagé-
ticos

Verbais

27

Imagé-
ticos

Verbais

33

Imagé-

ticos

Verbais

36

Imagé-

ticos

Verbais

38

Imagé-

ticos

Verbais

(i) vovo; (ii) olhos; (iii) nariz
[tdo] grande.

(i) menina de capa e
vestido vermelhos; (ii)
velhinha; (iii) cama.

(i) vo.

(i) menina de capuz e
vestido vermelhos e cesta
na mio; (i) floresta /
bosque

(i) vovo.

(i) menina de capuz e capa

vermelhos e cesta na mao.
[0}

(i) lobo.

@

(i) uma menina de vestido e
capuz vermelhos e cesta na
mao; (ii) lobo com touca de
dormir; (iii) cama.

(i) vové; (i) nariz [tdo]

grande.

(i) uma menina de vestido e
capuz vermelhos.

(i) Chapeuzinho Vermelho.

(i) uma menina de vestido e
capuz vermelhos e cesta na
mao.;

(i) Chapeuzinho; (ii) vovo.
(i) Uma menina de vestido e

capuz vermelhos; (ii)
floresta;

(i) floresta; (ii) vovo.

@

?

(i) uma menina de vestido e
capuz vermelhos e cesta na
mao; (ii) lobo.

(i)lobo (2 vezes).

(i) vovo.

(i) menina de capa e vestido
vermelhos.

(i) vovo.

(i) casa na floresta/bosque.

(i) nariz [tdo] grande; (ii)
orelhas [tao] grandes.

(i) Menina de capuz e capa
vermelhos e cesta na mao.

@
(i) lobo.

(i) vovo; (ii) Chapeuzinho.

(i) [lobo com] capuz vermelho
e cesta na mao; (ii) velhinha
com touca de dormir e
camisola.

?

(i) uma menina de vestido e
capuz vermelhos.

?

(i) uma menina de vestido e
capuz vermelhos e cesta na
mao.

(i) floresta.

?

(i) uma menina de vestido e
capuz vermelhos e cesta na
mao; (ii) lobo; (iii) velhinha de
camisola e touca de dormir;
(iv) cama.

(i) vovo; (ii) lobo mau.

(i) menina de capa e vestido
vermelhos; (ii) velhinha com
touca de dormir; (iii) cama.

@
(i) menina de capuz e
vestido vermelhos;  (ii)
velhinha com touca de
dormir; (iii) cama.

(i) neta.

(i) Menina de capuz e capa
vermelhos e cesta na mao.

@
(i) lobo; (ii) uma menina de
vestido e capuz
vermelhos.

(i) vovozinha.

@

(i) uma menina de vestido e
capuz vermelhos e cesta na
mao; (ii) casa na floresta
e/ou no campo.

@
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39

Imagé-

Ticos

Verbais

40

Imagé-

ticos

Verbais

41

Imagé-
ticos

Verbais

43

Imagé-
ticos

Verbais

45

Imagé-
ticos

Verbais

48

Imagé-
ticos

Verbais

51

Imagé-
ticos

Verbais

52

Imagé-
ticos

Verbais

53

Imagé-

ticos

Verbais

54

Imagé-

Ticos

Verbais

(i) velhinha.

(i) vovo.

(i) uma menina de vestido e
capuz vermelhos e cesta na
mao; (ii) floresta/bosque.

(i) doces; (ii) vovozinha.

(i) uma personagem de
capuz vermelho e cesta na
mao; (ii) lobo; (iii) cama.

(i) vovo.

(i) casa na floresta/bosque.

(i) mariz [tdo] grande; (ii)
orelhas [t3o] grandes.

(i) casa na floresta/bosque.

(i) olhdo; (ii) orelhdo.

(i) lobo.

(i) vovozinha.

(i) uma menina de vestido e
capuz vermelhos; (ii) cesta;
(iii)floresta/campo/bosque.

@

(i) uma menina de vestido e
capuz vermelhos; (ii) lobo;
(iii) velhinha.

@

(i) uma menina de vestido e
capuz vermelhos e cesta na
mao; (ii) floresta/bosque.

(]

(i) lobo; (ii) [a sombra de
uma pessoa] de capuz e
capa.

(i) Chapeuzinho Vermelho.

(i) Velhinha; (ii) lobo com
touca de dormir; (iii) cama.

)

(i) uma menina de vestido e
capuz vermelhos e cesta na
mao; (ii) interior da casa.

(i) vovo; (ii) boca.
(i) [Lobo] de capuz vermelho
e cesta na mao; (ii) lobo com
camisola e touca de dormir;
(iii) cama.
@
(i) velhinha; (ii)) uma menina
de capuz e vestido
vermelhos;

?

(i) Casa na floresta/bosque.

(i) narigao.

(i) lobo.

?

(i) uma menina de vestido e
capuz vermelhos; (ii) casa
na floresta.

(i) doces.

(i) velhinha.

?

(i) uma menina de vestido e
capuz vermelhos e cesta na
mao; (ii) floresta/bosque.

(i) vovo.

(i) meninas de vestido, capa e
capuz vermelhos.

?

(i) uma menina de vestido e
capuz vermelhos e cesta na
mao; (i) velhinha com
camisola e touca de dormir;
(iii) cama.

(i) lobo; (ii) cama.

@
(i) lobo.

(i) uma menina de vestido e
capuz vermelhos; (ii) lobo;
(iii) velhinha.

@
(i) velhinha; (ii) lobo com
camisola e touca de dormir;
(iii) cama.
(i) vovo; (ii) Chapeuzinho.
(i) lobo.

(i) lobo.

As estratégias de aproximacao tira-conto por elementos imagético-verbais compdem

sentido associadas a outros recursos, como o angulo e o plano de visdo — no plano do
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conteudo—, e o tamanho de cada quadro — no ambito da forma composicional —, tal qual se

vé na tira a seguir:

Fig. 4.1 [40]: Niquel Ndusea, de Fernando Gonsales

L\ ad VOU LEVAR
OS DOCES PARA A
\_ \NOUOZINHA Y

A construcdo da personagem (pelo traje e cor) e o espaco do conto (a floresta e o

interior da casa) sdo relativamente preservados e estdo presentes tanto em Perrault quanto

nos Grimm:

[Inicio do conto...]

Fonte: Folha de S. Paulo, 11 jun. 2010, p.15.

Era uma vez uma menina que vivia numa aldeia [...].
Sua mae era louca por ela, e a avé mais louca ainda.
A boa velhinha mandou fazer para ela um
chapeuzinho vermelho, e esse chapéu lhe assentou
tdo bem que a menina passou a ser chamada por
todo mundo de Chapeuzinho
(PERRAULT, 1994 [1697], p.51, grifos nossos).

Era uma vez uma pequena alded [...]. Sua mae era
louca por ela e a avd, mais ainda. Esta boa senhora
mandou fazer para a menina um pequeno capuz
vermelho. Ele Ihe assentava tdo bem que por toda
parte aonde ia a chamavam Chapeuzinho

Era uma vez uma meninazinha
mimosa, que todo o mundo
amava assim que a via, mas mais
gue todos a amava a sua avo [...].
Certa vez, ela [a avd] deu-lhe de
presente  um capuzinho de
veludo vermelho, e porque este
lhe ficava tdo bem, e a menina
nao queria mais usar outra coisa,
ficou se chamando Chapeuzinho
Vermelho. (GRIMM; GRIMM,
1989 [1812-1822], p.144, grifos
Nnossos).

Vermelho. Vermelho.(PERRAULT, 2010 [1697], p.77, grifos
Nossos)
Era uma vez uma menininha Era uma vez uma menina que era

encantadora. Todos que batiam os
olhos nela a adoravam. E, entre
todos, quem mais a amava era sua
avo [...]. Certa ocasido
[Chapeuzinho Vermelho] ganhou
dela um pequeno capuz de veludo
vermelho. Assentava-lhe tdo bem
que a menina queria usa-lo o
tempo todo, e por isso passou a ser
chamada de Chapeuzinho
Vermelho. (GRIMM; GRIMM, 2010
[1812-1822], p.145-146, grifos
Nnossos).

querida por todos — bastava olhar
para ela para gostar dela. Mas
guem mais a amava era sua avo
[...]. Um dia, a avd deu a ela um
chapeuzinho de veludo vermelho,
e a menina gostou tanto que
nunca mais quis usar outro, e por
isso foi apelidada de Chapeuzinho
Vermelho. (GRIMM; GRIMM, 2012
[1812-1822], p.137, grifos nossos).
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[Chapeuzinho a caminho da casa a avé...]

Chapeuzinho Vermelho partiu logo para a casa da
aldeia vizinha. Ao
atravessar a floresta, ela encontrou o Sr. Lobo [...]
(PERRAULT, 1994 [1697], p.51, grifos nossos).

avdé, que morava nhuma

A avo [de Chapeuzinho], porém,
morava la fora na floresta, a meia
hora da aldeia. E quando
Chapeuzinho Vermelho entrou na
floresta, encontrou-se com o lobo
[...] (GRIMM; GRIMM, 1989 [1812-
1822], p.144, grifos nossos).

[No interior da casa da avo...]

Chapeuzinho Vermelho despiu-se e se meteu na
cama, onde ficou muito admirada ao ver como a
avé estava esquisita em seu traje de dormir.
(PERRAULT, 1994[1697], p.55, grifos nossos).

Entdo ela [Chapeuzinho Vermelho]
se aproximou da cama e abriu as
cortinas. La estava a vovo deitada,
com a touca bem afundada na
cabega, e um aspecto muito
esquisito. (GRIMM; GRIMM, 1989
[1812-1822], p.147, grifos nossos).

No quadro inicial (Q1) da tira 40, o leitor consegue, de imediato, rememorar o
instante da caminhada da menina pela floresta. Ha, entretanto, uma diferenca significativa
entre a tira e o conto: se, no primeiro caso, o interlocutor da menina é o lobo, quando ela

anuncia que vai a casa da avod; no ultimo, esse papel é do leitor, que, de certa forma, passa

[A avé de Chapeuzinho] morava I3
no meio da mata, a mais ou
menos uma hora de caminhada da
aldeia. Mal pisara na floresta,
Chapeuzinho Vermelho topou com
o lobo [...] (GRIMM; GRIMM, 2010
[1812-1822], p.145-146, grifos
N0ssos).

[Chapeuzinho Vermelho] Foi entdo
até a cama e abriu as cortinas. L3
estava sua avo, deitada, com a
touca puxada para cima do rosto.
(GRIMM; GRIMM, 2010 [1812-
1822], p.149, grifos nossos).

Chapeuzinho Vermelho partiu imediatamente para
a casa da avd, que morava numa outra aldeia. Ao
passar por um bosque, encontrou o compadre lobo
[...] (PERRAULT, 2010 [1697], p.77, grifos nossos)

Acontece que a avé [de
Chapeuzinho] morava na floresta,
a meia hora de distancia do
vilarejo. Ao chegar a floresta,
Chapeuzinho encontrou o lobo [...]
(GRIMM; GRIMM, 2012 [1812-
1822], p.137, grifos nossos).

Chapeuzinho Vermelho tirou a roupa e foi se enfiar
na cama, onde ficou muito espantada ao ver a
figura da avé na camisola. (PERRAULT, 2010[1697],
p.80, grifos nossos).

Entdo [Chapeuzinho Vermelho] foi
até a cama, abriu o cortinado e |a
estava a avé com a touca enfiada
na cabeca, cobrindo o rosto [...].
(GRIMM; GRIMM, 2012 [1812-
1822], p.138, grifos nossos).

também a ser seu parceiro de caminhada para a casa da vovozinha.

O plano escolhido — total ou de conjunto® — também ambienta o leitor no universo
da narrativa da tradicdo oral, valorizando tanto a personagem quanto o espago por ela
ocupado. Além disso, o angulo médio de visdo, em (Q1), sugere uma pretensa neutralidade,

como se o cartunista estivesse convidando o leitor a adentrar a narrativa passivamente, sem

reservas ou expectativas de ser surpreendido ao final do texto.

% A abordagem dos planos pictéricos e angulos de viso constam no Capitulo I, item 2.1.1, desta tese.
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Entre (Q1) e (Q2), hd um salto espago-temporal, que se concretiza com a tomada da
cena em que Chapeuzinho supostamente chega a seu destino e indaga: “putz, vovd, que
boca vocé tem!” (Q2). Nas versdes do conto, a pergunta se refere ao momento em que
Chapeuzinho Vermelho, na casa da av9, trava didlogo com o lobo, pensando ser a velhinha.
J4, na tira, a pergunta acontece em um momento de encurralamento da personagem,
desenhada em quadro estreito, o menor entre os trés quadros, e angulo plongé, fazendo
com que o leitor rememore a situacdao de perigo enfrentada pela pequena alded. Embora
haja o apagamento do qualificador “grande” e suas variantes na fala da menina — quando se
compara os dizeres da tira com o didlogo do conto —, é provavel que o leitor sé se aperceba
disso, quando for surpreendido, tal como a menina, diante da cena caricata da velha

desdentada no quadro final (Q3).

Ao trazer para a tira o conjunto de elementos da narrativa Chapeuzinho Vermelho, o
cartunista convoca o discurso admoestador de alerta as meninas diante do desconhecido,
especialmente, em relacdo a seducao masculina, difundido na época do Antigo Regime, sob
os dominios do governo de Luis XIV (1643-1715). A adesdo social do conto francés
reverberava as deploraveis condicdes de sobrevivéncia e a violéncia vivenciada nas aldeias.
As criancas precisavam aprender a lidar com o perigo real diante do desconhecido —
bandidos e lobos — nas aldeias e principalmente nas estradas (DARNTON, 2011). Aos
contadores de histérias camponeses, por sua vez, cabia reelaborar as narrativas, mostrando
“como é feito o mundo e como se pode enfrentd-lo” (DARNTON, 2011, p.93).
Posteriormente, em especial, a partir dos registros de Perrault (1697) e dos Grimm (1812-
1822), essa narrativa e outras do folclore europeu se consagraram como ferramenta para
educar os pequeninos (COELHO, 1985), sob a rubrica literaria, de Literatura Infantil. Na tira
40, entretanto, esse discurso entra em embate com a voz do cartunista. O perigo iminente
se esvazia, o lobo desaparece e o alerta se transforma em chacota da boca adoecida da
velhinha. A tomada da palavra alheia com fins semanticos opostos vai repetir-se em todas as

tiras.
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1.1.1 Formas de esvaziamento da palavra do outro nas lentes do cartunista: os
discursos sobre os papéis sociais definidos

Nas tiras de Gonsales, a presenca de fragmentos tomados de empréstimo dos contos
é esvaziada pela infiltracdo da voz do cartunista em dois aspectos: na caracterizacdo das
personagens — seus tracos e formas — e na forma de composicdo das tiras. Mesmo quando o
cartunista aparentemente se mantém fiel a voz do conto rememorado nos quadros
introdutérios, o projeto de esvaziamento vai se consolidando quadro a quadro até que, no
qguadro final, sua voz se manifesta de forma mais explicita para subverter a palavra tomada

de empréstimo.

Nas tiras que recuperam Chapeuzinho Vermelho, a interferéncia do discurso citante
no discurso citado se da pelas formas irregulares e tracos rudimentares das personagens,

apresentadas inacabadas, como em um rascunho. E o que se vé na tira a seguir:

Fig. 4.2 [16]: Niquel Nausea, de Fernando Gonsales
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Fonte: Folha de S. Paulo, 12 dez. 2007, p.E11

A Chapeuzinho de Gonsales tem o rosto bem arredondado e desproporcional ao
corpo, os cabelos sdo rebeldes e escapam ao capuz, olhos e nariz sdo “mal desenhados”.
Além disso, ora sofre da falta de dentes, ora eles |lhe sobram na boca. O desenho da
personagem em quase nada se assemelha aqueles que, em circulagdo principalmente a
partir do século XIX, ilustram diferentes versdes do conto ou representam a personagem nas

artes visuais:
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Fig. 4.3: [sem titulo], Fig.: 4.4: [sem titulo], de Eugéne
.d.) Feyen (1846)
o TRRENT :

Rs G Romamierc

Fonte: Grimm; Grimm (2010 [1812-1822], p.149) Fonte: Perrault (2010 [1697], p.80)

Fig. 4.6: [sem titulo],
de Jessie Willcox Smith (1919)

Fig.4.5: [sem titulo], de Gustave Doré (1881)

Fonte: Grimm; Grimm (2010 [1812-
1822], p.146)

Fig.4.7: The Big Bad Wolf, de Walt Disney Prod. Ltda (1934)

Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=p8vVAvceTyQ
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As diferentes imagens da menina de capuz vermelho, concebidas a partir das versdes
da narrativa da tradicdo oral, sdo mais acabadas, na forma e no tragco, mesmo naqueles
casos em que os tracos sdo mais simplificados, com menos riqueza de detalhes, como
acontece com a Chapeuzinho criada pela Disney (1934). J4 o cartunista se vale de “erros”,
bem caracteristicos da caricatura, para situar a personagem na fronteira entre o sério e o
cOmico, criando sentidos que nenhuma representacao “realista” poderia criar (BARBIERI,

1998 p.111).

O esvaziamento da palavra alheia, materializado na forma das personagens e no
material — o traco — que lhes constitui, pode ser compreendido como uma forma variante do
discurso direto que Bakhtin/Volochinov (2004[1929], p.166) chamou de discurso direto
esvaziado, em seu estudo sobre as formas de representacdo do discurso citado em textos
literarios. Segundo Bakhtin/Volochinov, o discurso direto esvaziado pressupde uma

infiltracdo profunda de apreciacGes e entonac¢des do autor no discurso do herdi:

O contexto narrativo aqui [no discurso direto esvaziado] é construido de tal
forma que a caracterizagdo objetiva do heréi, feita pelo autor, lanca
espessas sombras sobre o seu discurso direto. As apreciacées e o valor
emocional de que sua representacdo objetiva estd carregada, transmitem-
se as palavras do herdi. O peso semantico das palavras citadas diminui,
mas, em compensacao, sua significacdo caracterizadora se reforga, da
mesma forma que sua tonalidade ou seu valor tipico.
(BAKHTIN/VOLOCHINOV, 2004[1929], p.166).

Na concepcdo bakhtiniana, processo semelhante acontece nas artes cénicas, quando
0 publico reconhece no palco uma personagem comica pelo estilo da maquiagem, roupa ou
atitude, preparando-se para rir mesmo antes de apreender o sentido de suas palavras.
Enquanto a Chapeuzinho de Perrault é descrita como “a coisa mais linda que se podia
imaginar” (1994 [1697], p. 51) / “a menina mais bonita que poderia haver” (2010 [1697],
p.77), ou, nos Grimm, como “uma meninazinha mimosa, que todo o mundo amava assim
que a via” (1989 [1812-1822], p.144) / “uma menininha encantadora. Todos que batiam os
olhos nela a adoravam” / (2010 [1812-1822], p.145) / “uma menina que era querida por
todos — bastava olhar para ela para gostar dela” (2012 [1812-1822], p.137); nas tiras, a

152



caracterizacdo da personagem quadro a quadro prepara o leitor — provavel conhecedor do

texto-fonte ou de versdes que compdem sua cadeia discursiva — para o riso debochado.

Essa preparacio acontece ainda associada as etapas (E)*® de construgio das tiras de

humor —, distribuidas em quadros (Q1, Q2, Q3), de diferentes tamanhos (T =+ ou —):

Quadro 5 — Forma composicional da Chapeuzinho Vermelho (CV) dos quadrinhos

Tira Estrutura das tiras em quadros (Q)
n° Ele- Q1 Q2 Q3
men-
tos
2 T + - +
E S — CV leva quitutes a avo. S - CV pensa estar diante da D - Niquel Ndusea esta sobre
avo, mas descobre estar a cama da avo.
diante de outra pessoa. F- O animal reclama do fato
de CV estar usando 6culos.
4 T = +
S - Vovo vive na fazenda para D - Ha um touro na fazenda
escapar do lobo F — Chapeuzinho de vermelho é
perseguida pelo touro
5 T = +
S - CV estranha os aspectos D - A avé tem o rosto ampliado
fisicos da avo e a indaga pelo vidro do aquario
sobre isso F - O aquério cheio de agua
deforma a aparéncia da avo.
14 | T = +
S - CV estranha os aspectos D — O lobo esta do lado de fora
fisicos da avd e a indaga e avo deitada sobre a cama
sobre isso F — A avd estd de ressaca
D - CV indaga sobre os olhos
vermelhos da avo
15 T + = +
S - CV estd no quarto da avo D - CV descobre estar diante de D - Trata-se de outra velhinha
outra pessoa mergulhada em sono
profundo.

F - Um principe velho chega
para acordar a princesa
adormecida ha tempos

16 T + = +
S - CV vai visitar a avo. S - CV estranha os aspectos D - A avo esta deitada sobre a
fisicos da avé e a indaga cama.

% ¢f. Cagnin (1975): (S) para situacdo inicial; (D) para desvio do curso da ac3o; (F) para desfecho inesperado,

que se realiza em fungdo de (D).
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17

18

20

24

27

33

36

38

39

+

S - CV caminha enquanto é
observada por um coelho

+

S - O lobo faz desabafos em
um diva

S - CV estd diante do lobo e,
pensando ser a avd,

estranha seus aspectos
fisicos e faz indagagGes
sobre isso.

+

S - CV estd em um navio para
relaxar

D - CV percebe nao estar
segura

S - O rato Niquel Ndusea avisa
CV sobre a existéncia de
um impostor na casa da
vovozinha

+

S - CV e outros animais vao a
festa de cem anos da avo

S - Um porco é servido do
jantar

S - CV se assusta ao encontrar
o lobo

D - O animal se apresenta
como o “lobo bom”

S - O armario de uma
senhorinha esta cheio de

sobre isso.

S - CV percebe que esta sendo
seguida por coelhos

D - O animal confessa seu plano
de ataque a CV

+

D - A avo esta em outra casa

F - CV entrou na casa errada.

D - A menina foge de algo.

+
D - A menina reconhece o avo

F - O avo estd de camisola

D - Uma velha tartaruga fica
para tras e decide nao ir.

F - A tartaruga alega ndo gostar
de festa de criangas.

D - O cardapio é linguica com
salame

+

D - O lobo da aula de
artesanato a vovo

F - A velha reclama da auséncia
do lobo mau

+

D - O lobo experimenta as
camisolas

F - A velha, com orelhas e
nariz grandes e
desdentada, reclama do
deboche da menina.

+

D - Os coelhos assaltam CV.

F - Os coelhos sdo da mafia
do chocolate.

+

F - Na poltrona, CV estd com
arma em punho,
escutando os desabafos.

+

F — Ela foge de um velho

marinheiro que se iden-
tifica como o lobo do
mar.

+

F - Trés porquinhos estdo

aterrorizados, sentados
juntos em um sofa. CV
revela tratar-se de um filme
de terror.
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40

41

43

45

48

51

52

53

54

camisolas.

+

S - CV leva doces a avo

+

S - CV estranha os pelos da
avoé

S - Uma voz indaga sobre os
estranhos aspectos fisicos
de outra personagem

+

S — Duas vozes dialogam
sobre os aspectos fisicos
estranhos de uma das
personagens.

S - O lobo tenta subir ao andar
de CV

S - CV corre e é atacada com
uma cesta na cabeca

+

S - No aniversario da
vovozinha, CV e o lobo
pedem a ela que faga um
desejo e sopre a vela do
bolo.

+

S - CV caminha, queixando-se
dos conflitos com quem o
leitor infere ser a avo da
menina.

F - Na cama, a avé espera

ansiosa o lobo.

D - A menina estranha a boca

da avod

D - CV vermelho é um lobo.

F - A avé-lobo conta a neta que
ambas pertencem a familia do

lobisomem.

+

D - O elefante Bumbo aparece

irritado com a menina

F - A avd pede ao elefante que

tenha calma com a garota.

S - O didlogo continua.

D - Outro lobo tenta subir ao

andar dos Trés porquinhos

+

D - Uma mulher gorda repele

Cv

F - A mulher reclama dos doces

diet trazidos por CV

S - A velha, de boca murcha,

sopra a vela.

D - A menina desiste de visitar a

avo.

+

D - A velha aparece
desdentada

F - Vovozinha atribui seu

estado aos doces trazidos
pela neta

+

D - Um homem de pelos nas
axilas esta deitado de brago
erguido, sobre a cama

F - O lobo cheira as axilas do
adulto e desaba no chao.

D - A seguranca do edificio
esta sendo burlada

F - O porteiro deve ser
demitido

+

D - A dentadura cai no bolo

F - O desejo da avo era que a
dentadura ndo tivesse
caido

+

F - Na cama da avo, o lobo
reclama da demora da
menina com a velha.



E S - O lobo conta seu sonho de S - O lobo alcanga sua presa F - O lobo estda em um diva. O

perseguicdo a CV D - Eram trés meninas que profissional pergunta se o
tinham focinho de porco animal tem invejado
outro lobo.

Treze das vinte e quatro tiras que rememoram Chapeuzinho Vermelho tém suas
etapas distribuidas em trés quadros, sendo dez compostas por quadros iniciais e finais
maiores (+) e, entre eles, um menor (-). Nesse caso, o cartunista usa os dois quadros iniciais
(Q1 e Q2) para prolongar o tempo do relato do fragmento tomado de empréstimo do conto.
Seu objetivo é conquistar a adesdo do leitor, que o acompanharad no encaminhamento das
etapas articuladas por ele, acentuando, em (Q2), o suspense, para o desfecho da anedota,
em (Q3). O suspense criado pelo tamanho reduzido de (Q2) vem associado a outras
estratégias imagético-verbais, e a presenca dos fragmentos do conto é, ao final, subvertida

pelo dizer do cartunista em (Q3):

Fig.4.8 [2]: Niquel Ndusea, de Fernando Gonsales
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JUSTO ACORA

o \l VAR
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NOVOZINHA ! DD El!é, XOSS NAO
vo'!

www.niquel.com.br

s

Fonte: Folha de S. Paulo, 6 jul. 2004, p.E7

Na tira 2, a situacdo inicial (S) corresponde a cena da menina, que, em plano total ou
de conjunto e angulo médio, estd a caminho da casa da avd. Nesse caso, o leitor é
aproximado do ambiente do conto, sem que ele perca de vista que o momento flagrado
acontece no enquadramento da tira, isto é, pelas lentes do cartunista. Entre (Q1) e (Q2), ha
um salto temporal. Da floresta, a menina se vé, no quadro seguinte (Q2), em um quarto
escuro, o qual leitor infere ser o quarto da vovozinha. O suspense criado pela reducdo do

tamanho de (Q2) ganha reforco no contraste claro-escuro da imagem. A dificuldade da
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menina em reconhecer a pessoa supostamente diante dela passa a ser compartilhada pelo
leitor, que a acompanha e apenas consegue visualizar a sombra da personagem e da mobilia
no ambiente escuro. Ja, em (Q3), o plano de visdo volta a abrir, em quadro maior. A imagem
das personagens é iluminada, e o leitor é surpreendido com o elemento de desvio (D) — o
Niguel Ndusea a espera de Chapeuzinho para devora-la — e o desfecho inesperado (F) — com

6culos, a menina consegue frustrar os planos do rato.

O protagonista da série Niquel Nausea tenta lograr a menina de capuz vermelho, seu
entdo objeto de desejo e, nesse aspecto, torna-se uma metonimia do espirito de deboche
empreendido pelo artista em todas as tiras que dialogam com o conto. Autor-criador e sua
principal personagem passam a compartilhar dos mesmos interesses, desconstruir a imagem
da Chapeuzinho Vermelho da tradicdo oral. Trata-se da intervencdao de um rato que, invisivel
aos olhos do leitor das classes mais abastadas, vem do submundo do esgoto para destronar

o imaginario idealista de boa conduta que o conto apregoa.

Na tentativa de trapacear, entretanto, o rato torna-se alvo de chacota no projeto
discursivo do artista. Niquel Nausea conhecia o relato da tradicdo e, contando com a falta de
percepc¢do visual da menina, invade a casa da vovd no lugar do lobo. S6 ndo esperava que,
dessa vez, ela estaria usando 6culos de grau elevado e poderia enxerga-lo. O artista, na
condicdo totalizante do texto, é conhecedor da nova situagdo e nao alerta o pequeno
animal. Distancia-se de Niquel Nausea para rir dele, junto com o leitor. Nesse sentido, hd um
embate de vozes ndo apenas entre tira e conto, mas entre criador e criatura. O artista se
mostra soliddrio com a sua principal personagem, objeto de sua criagdo, quando Ihe permite
adentrar ao universo do conto pela tira. Ao mesmo tempo, volta-se contra sua criatura, para
rir dela, quando oferece a Chapeuzinho a possibilidade de enxergar melhor, frustrando a

peraltice do animal do esgoto.

A tira 2 [Fig. 4.8] mostra ainda que a desconstrucdo da bela menina do conto nao se
restringe ao ambito da forma — quer da personagem, quer da tira—, mas abarca também o
conteudo do texto, na medida em que as deformidades da personagem podem tornar-se o

motivo desencadeador do riso no desfecho: a insercio do elemento dos éculos que a
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salvam, por exemplo. E 0 mesmo se pode dizer em relagao a avo. Ora a velha se mostra uma

moribunda [Tira 15, Fig. 4.9], ora é ela obesa [Tira 51, Fig.4.10]:

Fig.4.9 [15]: Niquel Nausea, de Fernando Gonsales

NO! ACORDA!
NO ! ACORDA !

AQUL QUE TEM A PRINCESA
DO BEISO 7 CHECUE!I NUITO
ATEASADO 7

Fonte: Folha de S. Paulo, 3out. 2007, p.E9

Fig.4.10 [51]: Niquel Nausea, de Fernando Gonsales
(R

Fonte: Folha de S. Paulo, 11 jun. 2011, p.E15
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Outras vezes, as orelhas e nariz protuberantes [Tira 16, Fig. 4.11], boca desdentada

[Tira 40, Fig. 4.12] ou dentadura [Tira 52, Fig. 4.13] sdo as deformidades que provocam o

riso:

Fig.4.11 [16]: Niquel Nausea, de Fernando Gonsales
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VoU VISITAR A Vovo Egsdez Sg%xz MINHA NETA Y

TAO GRAWDE?

52|
;
:
%

Fonte: Folha de S. Paulo, 12 dez. 2007, p.E11
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Fig.4.12 [40]: Niquel Ndusea, de Fernando Gonsales

[\ 32 Vou LevAR
OS DOCES PARA A
% NOUOZINHA 7

Fonte: Folha de S. Paulo, 11 jun. 2010, p.E15

Fig.4.13 [52]: Niquel Ndusea, de Fernando Gonsales
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A NELINHA'!

Fonte: Folha de S. Paulo, 13 jul. 2011, p.E15

Além disso, a velhinha é dada ao alcool:

Fig.4.14 [14]: Niquel Nausea, de Fernando Gonsales

- 3 DEAXA A VOVO
rohOsSA ous enyvaz QI Ko
ok Qe > E RESSACA!

NERMELHOS 7

Fonte: Folha de S. Paulo, 30 set. 2007, p.E13

Também, no ambito verbal, a menina é vitima de xingamentos e insultos (“idiota”),

ora proferidos pela vové [Tira 5, Fig.4.15], ora pelo lobo [Tira 20, Fig.4.16]:
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Fig.4.15 [5]: Niguel Ndusea, de Fernando Gonsales

TO OLHANDO O :
PEIXINHO, IDIOTA'

www.niquel.com.br

Fonte: Folha de S. Paulo, 7 out. 2005, p.E5

Fig.4.16 [20]: Niquel Ndusea, de Fernando Gonsales
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5844

74
Fonte: Folha de S. Paulo, 14 set. 2008, p.E11

As deformidades e vicissitudes apresentadas nas tiras apontam para a desconstrucgao
identitaria das personagens da tradicao oral, que se difundiram em tempos modernos pela
ingenuidade, lisura, honestidade, astlcia para escapar de situagbes dificeis etc,
desempenhando papéis sociais definidos. Ja, nos textos contemporaneos, a identidade das
personagens “deixa de ser ‘dada’, o produto da ‘divina cadeia do ser’, e transforma-se, ao
invés disso, num ‘problema’ e numa tarefa individuais” (BAUMAN, 2008, p.289). Se, na
modernidade “cldssica”, os homens e mulheres buscavam desempenhar papéis sociais com
seus esforgos, mais do que por propriedades hereditdrias, na pés-modernidade, elas estdo
em constante movimento. Os papéis tém contornos menos nitidos, podem ser

constantemente rearranjados (BAUMAN, 2008).

Ndo a toa, seis tiras (Tiras 18, 27, 38, 39, 53, 54), de todo o conjunto que recupera
Chapeuzinho Vermelho, apresentam discursos sobre a flexibilidade dos papéis

desempenhados pelas personagens, ora na relacdo parental entre adulto e crianca, ora na
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vivéncia da sexualidade adulta e dos conflitos eventualmente experimentados nesse
contexto. E o que se vé, na tira 53 [Fig.4.17]. A atitude da menina supostamente rebelde,
gue usa piercing e tem semblante sisudo em (Q1) e (2), parece encontrar justificativa no

desfecho proposto pelo cartunista:

Fig.4.17 [53]: Niquel Ndusea, de Fernando Gonsales

LA NAO ELA ? SELS
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Fonte: Folha de S. Paulo, 22 jul. 2011, p.E13

A reducdo do tamanho da personagem espremida por troncos de arvores e baldo de
fala em quadro menor (Q2), e o salto espago-temporal entre (Q2) e (Q3), apontam para a
tensdo experienciada pela menina. A caminho da casa da avé em (Q1), ela desiste de visita-la
(Q2). Em (Q3), a cena privilegia o interior da casa da velhinha e a fala do lobo consigo
mesmo, com a vovozinha e com o leitor, sobre a longa e inutil espera por Chapeuzinho. Além
disso, a aproximag¢do da velhinha com o lobo travestido de vovo sugere o conluio de ambos

no preparo da cilada para a menina.

De modo algum, a vovo da tira 53 se assemelha aquela relatada pelos folcloristas
europeus, em especial, pelos irmaos Grimm. Na versdao alema do conto, a velhinha se mostra
preocupada com Chapeuzinho, depois de ambas terem sido salvas da barriga do lobo pelo

cacador:

[...] H& uma histéria sobre outra vez em que
Chapeuzinho Vermelho encontrou um lobo quando
ai para casa da avé [..]. Contou a avd que
encontrara um lobo e que ele a cumprimentara.
“Pois bem”, disse a avd. “Basta trancar a porta e ele
ndo podera entrar.”

Alguns instantes depois o lobo bateu a porta [...].
As duas ndo abriram a boca e se recusaram a

[...] Também se conta que, quando Chapeuzinho
Vermelho foi novamente levar bolo para a avo, outro
lobo falou com ela [...]. Mas Chapeuzinho Vermelho
contou a avd que havia encontrado um lobo [...].
"Venha”, disse a avd, “vamos trancar a casa para que
ele ndo possa entrar.” Ndo demorou para que o lobo
chegasse e batesse na porta [...]. As duas ficaram
bem quietas e ndo abriram a porta. Enfurecido, o
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atender a porta. Entdo o espertalhdo rodeou a casa
algumas vezes e pulou para cima do telhado. Estava
planejando esperar até que Chapeuzinho Vermelho
fosse para casa. [...] Mas a avd descobriu suas
intengdes. Havia um grande cocho de pedra na
frente da casa. [...]

Chapeuzinho Vermelho levou varios baldes d’agua
ao cocho, até deixa-lo completamente cheio. O
cheiro daquelas salsichas chegou até as narinas do
lobo. Ele esticou tanto o pescogo a escorregar
telhado abaixo. Caiu bem dentro do cocho e se

lobo rondou a casa muitas vezes e finalmente saltou
no telhado, pensando em esperar até que
Chapeuzinho Vermelho voltasse para casa a noite
[...]. Mas a avd percebeu a intengdo dele. Diante da
casa, havia um grande cocho de pedra [...]. A menina
carregou a agua até encher o cocho. O lobo sentiu o
cheiro de salsicha e espichou tanto o pescogo atras
do cheiro que perdeu o equilibrio, comegou a
escorregar do telhado e acabou caindo no cocho e se
afogando [...] (GRIMM; GRIMM, 2012 [1812-1822],
p.139-140).

afogou (GRIMM; GRIMM, 2010 [1812-1822], p.151-
152).

A vovd contemporanea, por sua vez, € justamente quem coloca Chapeuzinho em
situacdo de perigo. A menina se torna objeto sexual e vitima potencial do lobo, com o
consentimento daquela que, supostamente, estaria encarregada de protegé-la. Na relacdo
de forcas desiguais, os responsaveis pelos pequenos sdo mais fortes e se encontram em
posicdo de poder, de modo que “a sexualidade parental pode facilmente levar ao abuso
desse poder a servico dos instintos dos pais” (BAUMAN, 2008, p.293). No caso da tira 53

[Fig.4.17], o abuso é cometido pela avo.

As tensdes e instabilidades que permeiam as relagGes parentais estdo, muitas vezes,
relacionadas a subversdo de papéis pré-definidos no desempenho da sexualidade adulta,

como se vé na tira a seguir:

Fig.4.18 [27]: Niquel Nausea, de Fernando Gonsales
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Fonte: Folha de S. Paulo, 8 ago. 2009, p.E15
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A Chapeuzinho é flagrada no momento em que adentra a casa da avd. A menina se

encontra amedrontada, ndo sabendo o que a espera. A imagem em angulo plongé reforca

essa apreensdo, que ja havia ganhado o registro de Perrault e dos Grimm:

[Chapeuzinho Vermelho] ela bateu a porta: toc, toc.
“Quem é?” Chapeuzinho Vermelho, ao ouvir a voz
grossa do lobo, ficou com medo a principio, mas
supondo que a avd estivesse rouca, respondeu: “E
sua neta, Chapeuzinho Vermelho [...]”.0O lobo gritou-
lhe [..]: “Levante a aldraba que o ferrolho
sobe.”Chapeuzinho Vermelho fez isso e a porta se
abriu. [...] Chapeuzinho Vermelho despiu-se e se
meteu na cama, onde ficou muito admirada ao ver
como a avo estava esquisita em seu traje de dormir
(PERRAULT, 1994 [1697], p.52, 55).

Chapeuzinho Vermelho [...] bateu a porta. Toc, toc,
toc. “Quem esta ai?” Ouvindo a voz grossa do lobo,
Chapeuzinho Vermelho primeiro teve medo, mas,
pensando que a avé estava gripada, responde: “E sua
neta, Chapeuzinho Vermelho [...]”. O lobo gritou de
volta [...]: “Puxe a lingueta e o ferrolho se abrira.
Chapeuzinho Vermelho puxou a lingueta e a porta se
abriu. [...] Chapeuzinho Vermelho tirou a roupa e foi
se enfiar na cama, onde ficou muito espantada ao ver
a figura da avé na camisola [...] (PERRAULT, 2010
[1697], p.79-80)

[Chapeuzinho Vermelho]
Admirou-se ao encontrar a porta
aberta, e quando entrou,
percebeu alguma coisa tdo
estranha 13 dentro, que pensou:
“Ai, meu Deus, sinto-me tdo
assustada, eu que sempre gosto
tanto de visitar a vové!" (GRIMM;

[Chapeuzinho Vermelho] Ficou
surpresa ao encontrar a porta
aberta e, ao entrar na casa, teve
uma sensagdo tdo estranha que
pensou: “Puxal Sempre me sinto
tdo alegre quando estou na casa
da vovd, mas hoje estou me
sentindo aflita.” (GRIMM; GRIMM,

[Chapeuzinho Vermelho]
Estranhou que a porta estivesse
aberta e quando entrou achou
tudo t3o esquisito que pensou:
“Ai, meu Deus, por que estou com
essa sensagao estranha de medo?
Eu sempre gosto tanto de estar na
casa da vovd” (GRIMM; GRIMM,

GRIMM, 1989  [1812-1822],
p.146).

2010 [1812-1822], p.148). 2012 [1812-1822], p.138).

Em Perrault, o sobressalto acontece quando a menina ainda estd do lado de fora. J3,
nos Grimm, esse acontecimento se dd quando ela adentra a casa, de modo que a cena
flagrada na tira se aproxima mais da versao alema do conto. No entanto, o cartunista vai
além, intervém nos fatos, trazendo o Niquel Nausea para acompanhar a garota e prevenir-
lhe do perigo: “Cuidado, Chapeuzinho! E um impostor com roupa de vové!”. Tal como a
menina, o animal estd amedrontado, fica atrds da porta, a espera da iniciativa de

Chapeuzinho Vermelho em entrar na casa.

Nesse caso, o autor das tiras permite que a personagem diga aquilo que os
folcloristas n3o disseram. E o que Bakhtin/Volochinov (2004[1929]) chamou de discurso
direto substituido. O autor/narrador toma a palavra em nome da personagem, em um
paralelismo de aprecia¢des, de modo que seu discurso tem a mesma direcdao de entonacgao

do discurso substituido do herdi (BAKHTIN; VOLOCHINQOV, 2004[1929], p.171-172). Na tira, o
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artista parte do horizonte das personagens no ambiente do conto e vé além do que elas
puderam ver, dizendo por elas o que os folcloristas deixaram de dizer. A tomada de palavra
em lugar do outro, entretanto, acontece como parte de um projeto discursivo maior
empreendido pelo cartunista, como forma de preparacdo para o discurso citante subversor,

que vird ao final do texto.

Se, no conto, Chapeuzinho Vermelho ndo percebe estar diante de um impostor
quando chega a casa da avd; na tira, a personagem é alertada pelo protagonista da série de
Gonsales sobre tal fato. Nessa direcao, a presenca do rato parece bem apropriada ao projeto
discursivo do autor. No didlogo com a personagem advinda do conto, o rato é a
personificacdo do cOmico e da contestacdo. Ainda, a caracterizacdo rudimentar de
Chapeuzinho — como mencionamos em outro momento — ratifica o esvaziamento do
discurso emprestado, de modo que, por esses artificios, o cartunista coloca no plano do

absurdo a ingenuidade de Chapeuzinho Vermelho, quando confunde a avé com o lobo.

Além disso, o quadrinho apresenta, de modo jocoso, a troca de papel desempenhada
pelo avo6 travestido de mulher. Ele é o substituto do lobo e suposto “devorador” da vovo.
Nesse caso, o cartunista coloca em duvida as reais intensGes do avd em relagdo a neta.
Estaria ele a espreita da menina para engana-la? Teria ele as mesmas intencdes que o animal
feroz? Ao tomar o lugar do lobo, travestindo-se de vovod, o avé de Chapeuzinho ndo apenas
explora sua sexualidade eroticamente, sua fantasia, experimentando sensag¢des outras, que
transcendem ao papel de macho da relagdo, como também deixa nebulosa sua conduta

sexual na relagao com neta.

Entre os quadrinhos cuja temdtica é o sexo como experimentac¢do de sensagdes, esta

também a tira 39 [Fig.4.19]:
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Fig.4.19 [39]: Niquel Ndusea, de Fernando Gonsales

A JOVS TEN VAR\OS
NODELOS DE CAMISOLA..

Fonte: Folha de S. Paulo, 18 abr. 2010, p.E11

Em (Ql), o cartunista apresenta a vovozinha de Chapeuzinho Vermelho como se
fosse uma vovd qualquer. Em (Q2), entretanto, o leitor se da conta de que ambas sdo a
mesma personagem, e o didlogo tira-conto se estabelece. Em (Q2), o discurso citado, ou
seja, o fragmento da cena do conto em que o lobo chega a casa da vovéd, ja vem
contaminado pelos valores e entonagdes do discurso citante, que o subverte, colocando em
xeque a orientacdo sexual do animal selvagem e o interesse sexual da vové por ele, questées
gue ndo foram contempladas pelos folcloristas europeus. E o lobo, consagrado na tradicdo
como o algoz, quer pelas vitimas feitas nas estradas entre aldeias (DARTON, 2011), quer pela
capacidade de sedugdo de meninas inocentes (PERRAULT, 2010[1697]; 2011[1697]), agora é
ansiosamente esperado pela velhinha, enquanto ele escolhe uma das camisolas tomada de
empréstimo para vestir-se. Conhecedora da tradicdo, a vovozinha expressa seu desejo de

tornar-se objeto sexual dele.

Ainda que a experimentacdo da liberdade de escolha e da desconstrucdo de papéis
sociais definidos seja considerada uma grande conquista dos tempos pés-modernos, ela ndo
acontece sem a contrapartida. Junto, experimenta-se o medo da instabilidade, as incertezas,
a ansiedade. E o que se V&, na tira 18 [Fig. 4.20]. O lobo esta confuso e recorre a ajuda de um

analista:
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Fig.4.20 [18]: Niquel Ndusea, de Fernando Gonsales

NAO CONR\GO ESTOL SOA \oz
Caes fes SpEAR: | || et presese
OS| £
INPLLSOS | oE VOuG TARA DOUTO
PECAR A

CHAPEOZINHO!

www.niquel.com.br

Fonte: Folha de S. Paulo, 22 jun. 2008, p.E11

O animal tem consciéncia de sua crueldade e a atribui a seus instintos, de modo que,
de certa forma, ele passa de algoz a condicdo de vitima de si mesmo. O que antes
possivelmente se configurava como uma caca predatéria para sobrevivéncia e, ao longo do
tempo, consagrou-se pelo esteredtipo de selvageria (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2012),

ganha contornos psicologizantes, merecendo o olhar de um profissional.

Nessa direcdo, a identidade da personagem se torna mais instavel pelo contorno
menos preciso de seu papel de algoz. No discurso da desconstrucdo de seu papel social, o
lobo tem mais liberdade de escolha — devorar ou ndo a vitima; a escolha da vitima a ser
devorada —, o que o coloca também em situacdo de ambiguidade e equivocidade, a ser
enfrentada sozinho, como um problema pessoal, ja que “somos — a maioria de nds — livres
para aproveitar nossa liberdade, mas ndao para evitar as consequéncias desse desfrute”

(BAUMAN, 2008, p.94).

Nesse aspecto, a procura por bens, servicos padronizados, conselhos e terapias
acontece como tentativa de reverter as consequéncias indesejadas das atitudes humanas.
Na tira, entretanto, o auxilio profissional ndo tem o efeito desejado. A consulta torna-se uma
armadilha: a analista é Chapeuzinho Vermelho, que, no momento, quer ir a desforra contra

ele. De vitima, a menina passa a condicado de algoz.

No conjunto das vinte e quatro tiras que rememoram Chapeuzinho Vermelho, a
relacdo tira-conto se estabelece principalmente no embate entre pontos de vista distintos.
No recorte da palavra alheia, o cartunista rememora o alerta as meninas para as armadilhas

da seducdo masculina. Na apreensdo e transmissdao do discurso tomado de empréstimo,
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entretanto, ele desconstrdi a orientagdo semantica do dizer dos folcloristas, promovendo
seu esvaziamento, em ambitos distintos: na forma e traco das personagens, na forma
composicional das tiras e no encaminhamento do conteudo, diverso daquele que se conhece
ao longo da tradigao.

Em se tratando do conteddo enformado, duas questdes merecem destaque: o
discurso da identidade bem delineada da lugar a deformidade e a “feiura”, tornando-se
objeto de riso no projeto discursivo do cartunista; e os discursos sobre os papéis sociais
deixam de ser pré-definidos: ora a menina é rebelde, ora fragilizada; a avd é rabugenta,
outras vezes abandona sua funcdo de adulta protetora, ou ainda, nutre desejo sexual pelo

lobo; a fera tem boa indole e pode passar a condi¢cdo de vitima, inclusive de si mesmo; o

vovo se traveste de vovo.

No processo de interagdo, o constante movimento das personagens alcanga o leitor,
que dialoga tanto com elas quanto com o cartunista, pelo viés do riso e a partir de valores da
contemporaneidade, segundo os quais “[...] as identidades dos homens e das mulheres [...]
ndo precisam mais ser planejadas de modo meticuloso, construidas com cuidado e sélidas
como uma rocha. Sua mais cobicada virtude é a flexibilidade” (BAUMAN, 2008, p.289). Dessa
perspectiva, as personagens reinventadas da tradicdo revelam aspectos da forma fluida de

ser e de estar no mundo, vivenciada pelo homem contemporaneo.

1.2 Formas de presenga de Branca de Neve em quadrinhos

Entre 2004 e 2011, dezoito tiras rememoram fragmentos do conto Branca de Neve,
coletado pelos irmaos Grimm entre os anos de 1812-1822. Como no tdpico anterior, as tiras
que recuperam a narrativa difundida principalmente a partir do registro dos folcloristas
alemaes, circularam em datas aleatérias, entre outras de tematicas diversas, publicadas pelo

cartunista diariamente:
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Quadro 6 — Ocorréncias de Branca de Neve em quadrinhos

Tira Dados de publicacao Tira Dados de publicacao
n° n°
1 26 jun.2004, p.E17 32 6 nov.2009, p.E13
8 22 jan.2006, p.E11 34 30 dez.2009, p.E9
10 29 out.2006, p.E11 35 3jan.2010, p.E7
11 25 mar.2007, p.E11 37 2 fev.2010, p.E7
12 16 ago.2007, p.E11 42 12 jul.2010, p.E9
13 16 set.2007, p.E11 44 18 dez.2010, p.E19
22 20 nov.2008, p.E11 46 22 jan.2011, p.E15
29 5 set.2009, p.E13 47 6 mar.2011, p.E5
31 5 nov.2009, p.E14 50 5jun.2011, p.E9

No processo de ressignificacdo da Branca de Neve do conto nas tiras, os recursos
utilizados pelo cartunista — no plano do conteddo e material — sdo semelhantes aos das
narrativas graficas anteriores. No ambito da imagem, os esteredtipos vém das cores
utilizadas no preenchimento do desenho da personagem: menina de pele rosada, cabelos
pretos, capa e/ou vestido e laco vermelhos. Associados a ela, estdo os andes, com
frequéncia, sete homenzinhos agrupados, vestindo gorro, robe com cinto e fivela, calcas e

botas. Além disso, o espaco da floresta é recuperado, com arvores, chao de terra ou grama.

Outras vezes, o espaco é o do interior da casa ou castelo, representado
metonimicamente pelo elemento da cama, onde a personagem teria repousado depois de
ter sido envenenada. Entre os elementos imagéticos, estd também a bruxa, vestindo tons de
roxo e preto, com cabelos volumosos e despenteados sob o chapéu, nariz protuberante e
desdentada, a macga e o espelho sdo objetos que aparecem relacionados semanticamente as
personagens. No ambito verbal, nomes ou expressées nominais como “Branca de Neve”,

» u » ou » u xn o«

“sete anbes”, “ando”, “principe”, “mac¢a”, “espelho”, rememoram o conto. Vejamos como a

construcdo das personagens se materializa quadro a quadro:
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Quadro 7 — Elementos imagético-verbais de Branca de Neve em quadrinhos

= Elemen-
e Qi Q2 Q3
= tos
. In'Tage- ? @
ticos
Verbais 1) (i) Branca de Neve.
(i) Dois  homenzinhos | (i) Dois homenzinhos vestindo
8 [ vestindo gorro, robe com | gorro, robe com cinto e fivela,
s cinto e fivela, calgas e | calgas e botas; (ii) uma jovem
botas; (ii) Floresta/bosque. | de pele rosada, cabelos
pretos, capa e/ou vestido e
laco vermelhos; (iii) casa na
floresta/bosque.
Verbais @ (i) Branca de Neve; (ii) Ando
() Um home vestindo | (i) Sete homenzinhos mais um
10 [ gorro, robe com cinto e | homem vestindo gorro ou
. fivela, calgas e botas. chapéu, robe com cinto e
ticos fivela, calgas e botas; (ii) uma
jovem de pele rosada,
cabelos pretos, capa e/ou
vestido e lago vermelhos; (iii)
floresta/bosque.
Verbais @ (i) Branca de Neve
(i) Seis homenzinhos | (i) uma jovem de pele rosada,
11 [ vestindo gorro/chapéu, | cabelos pretos, ou vestido e
. robe com cinto e fivela, | lago vermelhos; (i) um
ticos calgas e botas. homenzinho vestindo gorro
ou chapéu, robe com cinto e
fivela, calgas e botas; (iii)
cama.
Verbais | (i) Sete andes; (ii) Branca
de Neve. @
() Uma velha de nariz| (i) uma jovem de pele
12 protuberante e uma | rosada, cabelos pretos, ou
Imagé- | verruga em um de seus | vestido e laco vermelhos; (ii)
ticos lados, cabelos rebeldes, | dois homenzinhos vestindo
vestindo preto; (ii) uma | gorro, robe com cinto e
magcda com marca de | fivela, calgas e botas; (iii) um
mordida. homem alto, de pele clara,
com vestes nobres: chapéu
com uma pena na
extremidade, tunica
encurtada préxima do gibao,
capa, aderego.
Verbais | (i) Branca de Neve; (ii)
maca [...] envenenada. 0
(i) uma jovem de pele | (i) uma jovem de pele rosada,
13 Imagé- | rosada, cabelos pretos, ou | cabelos pretos, ou vestido e
ticos vestido e lago vermelhos, | lago vermelhos, capa
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Verbais

22

Imagé-
ticos

Verbais

29

Imagé-
ticos

Verbais

31

Imagé-
ticos

Verbais

32

Imagé-
ticos

Verbais

34

Imagé-

Ticos

Verbais

capa amarela.

(i) Branca de Neve, (ii) sete
andes.

(i) uma jovem de pele
rosada, cabelos pretos, ou
vestido e lago vermelhos,
capa amarela; (i) um
homenzinho vestindo
gorro, robe com cinto e
fivela e calgas.

(i) Branca de Neve; (i) ando

@

(i) uma jovem de pele
rosada, cabelos pretos,
vestido amarelo, capa e
lago vermelhos; (ii)
homenzinhos vestindo
gorro/chapéu, robe com
cinto e fivela, calgas e
botas; (iii) ma¢d com marca
de mordida.

(i) maga envenenada.

(i) macd com marca de
mordida.

(i) maca enfeiticada.

(i) Uma mulher de pele
clara vestindo uma tunica
azul com cinto, uma capa e
coroa sobre a cabeca; (ii)
espelho magico.

(i) espelho.

amarela;

(i) Homens de barba,
vestindo robe com cinto e
fivela, calgas e botas.

)

(i) uma jovem de pele rosada,
cabelos pretos, vestido e lago
vermelhos, capa amarela; (ii)
um homem vestindo gorro,
robe com cinto e fivela e
calgas.

(i) uma jovem de pele rosada,
cabelos pretos, vestido e lago
vermelhos, capa laranja; (ii)
sete homenzinhos vestindo
gorro/chapéu, robe com cinto
e fivela, calgas e botas.

?

(i) uma jovem de pele rosada,
cabelos pretos, vestido
amarelo, capa e lago
vermelhos; (ii) mag¢d com
marca de mordida

?

(i) uma jovem de pele
rosada, cabelos pretos, ou
vestido e lago vermelhos; (ii)
dois homenzinhos vestindo
gorro, robe com cinto e
fivela, calgas e botas; (iii) um
homem alto, de pele clara,
com vestes nobres: chapéu
com uma pena na
extremidade, um gib3o, capa,
adereco.

@

(i) Uma mulher de pele clara
vestindo uma tunica azul com
cinto, uma capa e coroa
sobre a cabega; (ii) espelho
magico; (iii) area interior do
que se sup&e ser um castelo.

@

(i) Uma mulher de pele clara
com uma coroa sobre a
cabeca; (ii) espelho magico.
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35

Imagé-

ticos

Verbais

37

Imagé-

ticos

Verbais

42

Imagé-
ticos

Verbais

44

Imagé-
Ticos

Verbais

46

Imagé-
ticos

Verbais

47

Imagé-

ticos

Verbais

(i) contos infantis; (ii)
Branca de Neve, (iii) andes.

?

(i) Branca de Neve; (ii) sete
andes.

(i) uma velha de cabelos
rebeldes e roxos, nariz
protuberante, vestindo
chapéu pontiagudo preto;
(ii) uma jovem de pele
rosada, cabelos pretos,
vestido amarelo; (iii) maga
com marca de mordida; (iv)
floresta/bosque.

(i) Branca de Neve.

(i) um jovem de pela clara,
usando chapéu com uma
pena na extremidade,
peruca e capa has costas;
(ii) uma jovem de pela
rosada, cabelos pretos e
lago vermelho.

?

(i) Quatro homenzinhos
vestindo gorro ou chapéu,
robe com cinto e fivela,
calcas e botas.

(i) uma jovem de pele rosada,
cabelos pretos,  vestido
amarelo e lago vermelho; (ii)
uma magd com marca de
mordida.

)

(i) uma jovem de pele rosada,
cabelos pretos, vestido e lago
vermelhos; (ii) homenzinhos
vestindo gorro, cinto com
fivela, calgas curtas e botas.

)

(i) sete homenzinhos vestindo
gorro ou chapéu, robe com
cinto e fivela, calgas e botas.

@

(i) uma velha de cabelos na
cor roxa e rebeldes, nariz
protuberante, vestindo
chapéu pontiagudo preto
com fivela; (ii)
floresta/bosque.

?

(i) uma jovem de pele rosada,
cabelos pretos, vestido e lago
vermelhos; (ii) um jovem de
pela clara, usando chapéu
com uma pena na
extremidade, peruca, capa
nas costas, gibdo com um
calgdo bufante; (iii) um
homenzinho vestindo gorro e
robe verdes; (iv) uma cama.

?

(i) Uma velha com nariz
protuberante e cabelos
rebeldes, usando chapéu
pontiagudo e preto com
acabamento em fivela; (ii)
uma jovem de pele clara,
cabelos pretos e lago
vermelho, vestido longo com
gola alta; (iii) uma maca.

(i) macga[zinha].

(i) uma jovem de pele
rosada, cabelos pretos,
vestido e lago vermelhos;
(i)

um jovem de pela clara,
usando chapéu, um gibao
com calgdo bufante e
adereco; (iii) um
homenzinho vestindo gorro
e robe verdes; (iv) uma
cama.

?
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(i) Uma jovem de pele clara, | (i) uma jovem de pele clara,
50 e cabelos pretos, usando lago | cabelos pretos, usando lago e
. e [biquini] vermelhos. [biquini]  vermelhos;  (ii)
ticos quatro homenzinhos
vestindo gorro/chapéu, cinto
com fivela, calgas curtas e

botas.

Verbais | (i) Branca de Neve. @

Para facilitar a identificacdo instantdnea da protagonista advinda do conto, o
esteredtipo de Branca de Neve é construido, nas tiras, principalmente, a partir das trés cores

que, insistentemente enfatizadas no discurso do narrador, deram origem ao nome da

menina no texto do folclore alema3o:

Era uma vez em pleno inverno, os
flocos de neve caiam do céu como
penas. Uma rainha estava sentada
costurando, ao lado de uma janela
que tinha esquadrias de negro
ébano. E quando ela costurava
assim, langou um olhar para a neve
e picou o dedo com a agulha, e trés
gotas de sangue pingaram na neve.
E porque o vermelho do sangue na
neve branca ficava tdo bonito, ela
pensou consigo: "Ah, se eu tivesse
uma filha tdo alva como a neve, tdo
rubra como o sangue e tdo negra
como a madeira da janela!"

Pouco tempo depois ela ganhou
uma filhinha, que era tdo branca
como a neve, tdo corada como o
sangue e de cabelos tdo negros
como o ébano da janela, e por isso
foi chamada Branca de Neve.
(GRIMM; GRIMM, 1989 [1812-
1822], p.48, grifos nossos).

Nas tiras, o contraste da pele clara se estabelece em relagdo aos cabelos negros da

personagem, e o vermelho é materializado no vestido e/ou lago no cabelo da jovem, como

se vé a seguir:

Era uma vez uma rainha. Um dia, no
meio do inverno, quando flocos de
neve grandes como plumas caiam
do céu, ela estava sentada a
costurar, junto de uma janela com
uma moldura de ébano. Enquanto
costurava, olhou para a neve e
espetou o dedo com a agulha. Trés
gotas de sangue cairam sobre a
neve. O vermelho pareceu tdo
bonito contra a neve branca que ela
pensou: “Ah, se eu tivesse um
filhinho branco como a neve,
vermelho como o sangue e tdo
negro como a madeira da moldura
da janela.” Pouco tempo depois,
deu a luz uma menininha que era
branca como a neve, vermelha
como o sangue e negra como O
ébano. Chamaram-na Branca de
Neve. (GRIMM; GRIMM, 2010
[1812-1822], p.129, grifos nossos).

Num certo dia de inverno, flocos de
neve caiam como penas do céu e
uma bela rainha costurava a janela,
cujo batente era de ébano preto.
Enquanto estava costurando e
levantou o rosto para ver a neve, ela
espetou o dedo com a agulha e trés
gotas de sangue cairam na neve.
Como o vermelho combinava tdo
bem com o branco, ela pensou:
“Quem me dera ter uma filha
branca como a neve, vermelha
COMO O sangue e negra como esse
batente da janela”. Pouco tempo
depois ela deu a luz uma menina,
branca como a neve, vermelha
como O sangue e preta como o
ébano, e que por isso foi chamada
de Branca de Neve. (GRIMM;
GRIMM, 2012 [1812-1822], p.247,
grifos nossos).
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Fig.4.21 [46]: Niquel Ndusea, de Fernando Gonsales

UEM E’ s NOCE NAO
ESS% TPASPALHO ESPERAVA QUE
RIDICVLO ME DEDIS DE PEZ

REITANDO ? ANOS DORMINDD

ELA ACORPASSE DE
BOM - HOMOR .

Fonte: Folha de S. Paulo, 22 jan. 2011, p.E15

A saia longa, o corpete e as mangas volumosas, assim como a fita nos cabelos curtos
de Branca de Neve, sdo recorrentes nos desenhos de Gonsales e auxiliam o leitor na
identificacdo da personagem. O construto visual apresentado pelo cartunista é
compartilhado socialmente como caracteristico de Branca de Neve. No entanto, a imagem
da personagem e fatos relatos pelo cartunista ndo advém apenas do registro dos irmaos
Grimm (1812-1822), mas de adaptacOes posteriores, em especial, o filme de animacdo
realizado pela Walt Disney Produgdes em 1937. Um exemplo disso é a referéncia a
indumentaria da jovem, que no registro alem3do resume-se ao uso que ela faz de “corpete”,

guando a rainha faz sua primeira tentativa de destrui-la:

Branca de Neve, que ndo desconfiava de nada,
colocou-se na frente da mulher [a rainha] e deixou
que ela lhe apertasse o corpete novo. Mas a velha
apertou-o depressa, e apertou-o com tanta forga,
que Branca de Neve ficou sem respiracdo e caiu
como morta. (GRIMM; GRIMM, 1989 [1812-1822],
p.55).

Branca de Neve ndo estava nem um pouquinho
desconfiada. Postou-se diante da velha e deixou
que ela arrumasse o cadargo [do corpete] novo. A
velha apertou o cadargo tanto e tdo depressa que
Branca de Neve ficou sem ar e caiu no chdo como
se estivesse morta. (GRIMM; GRIMM, 2010 [1812-
1822], p.137).

J4, no filme da Disney (1937), o corpete de Branca de Nesse passou a compor
visualmente a personagem, juntamente com as saias longas, mangas bufantes e capa com

gola alta, além do lago no cabelo:
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Fig.4.22: Snow White and the Seven Dwarfs, de Walt Disney Prod. Ltda (1937)
v "N

Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=-sxbZ70VRsg

A adaptacdo de Branca de Neve (1937), a partir dos Grimm, foi o primeiro desenho
animado em longa-metragem dos estudios Disney®’ e, como aconteceu com outras
personagens (Mickey Mouse, Pato Donald, Tio Patinhas, Margarida, Zé Carioca etc.), passou
de desenho animado a revista de quadrinhos (LUYTEN, 1985). No processo de divulgacdo do
conto, a Disney teve um papel significativo: “na producdo de desenho animado, [a Disney]
levou as telas alguns contos de fadas que as criancas s6 conheciam em livros. Hoje em dia,
ao se falar, por exemplo, de Branca de Neve ou Cinderela, a meninada, com certeza, vera

diante de si a imagem disneyana dos personagens” (LUYTEN, 1985, p.29).

Ndo por acaso, a ilustracdo de Janusz Grabianski (1989), na tradugdo realizada por
Tatiana Belinky (1989), apresenta semelhangas com aquela criada por Walt Disney (o corte e
a fita no cabelo da personagem, seu vestido com corpete, mangas bufantes e saia longa em

tom de amarelo):

3" Informac3o disponivel em: <http://www.guiadosquadrinhos.com/personagem/branca-de-neve/7487>.
Acesso em 2 jan.2015.
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Fig. 4.23: [sem titulo], de Janusz Grabianski (1989)

Fonte: Grimm; Grimm (1989[1812-1822], p.55)

Na tira 46 [Fig. 4.21], a presenca de elementos do conto se materializa ndo apenas na
caracterizagdo da personagem, mas ainda na aproximag¢do que o cartunista promove com o
leitor, valendo-se da forma de composicdo dos quadros, plano de visdo e situagdes
vivenciadas por Branca de Neve. A imagem de (Q1), flagrada, em primeiro plano, rememora
o beijo do principe no instante da volta de Branca de Neve a vida, tal como se conhece do
conto. Em (Q2), o plano de visdo se abre em quadro maior. Junto com Branca de Neve e o
principe, um ando, cujo corpo parcialmente escondido atras de uma cama assiste a tudo. Em
(Q2), o conjunto das personagens e o lugar em que se passa a cena, representado
metonimicamente pelo elemento da cama, transportam o leitor para a situacdo vivenciada

pela Branca de Neve da tradicdo oral.

O evento do beijo, encapsulado (EISNER, 1999) pelo cartunista no plano imagético-
verbal, também compde a cadeia discursiva do conto, sendo tal fato conhecido do leitor. No
entanto, o evento ndao advém da versdo alemad, que, mais uma vez é discursivamente
atravessada pelo filme da Disney. No relato dos Grimm, o principe passa pelo local onde a
jovem repousa e pede encarecidamente que andes o deixem leva-la dali. Quando ja estava
sob a responsabilidade dele, Branca de Neve desperta do sono profundo depois de por para

fora a macga envenenada que havia ingerido:

[...] Os bons andes sentiram pena [...] Os bons anGes se apiedaram Os andezinhos se comoveram e |lhe
dele [do principe] e deram-lhe o e lhe entregaram o caixdo. O deram [ao principe] o caixdo com
caixdo. E o principe mandou que principe ordenou a seus criados Branca de Neve. O principe fez com
seus servos o levassem nos que pusessem o atalde sobre os que o caixdo fosse levado ao seu
ombros. Ai aconteceu que eles ombros e o transportassem. Mas castelo e colocado no saldo [...]. Os
tropecaram numa raiz, e com a aconteceu que eles tropecaram criados, porém, que toda hora
sacudidela, o pedaco de mag¢da num arbusto e o solavanco soltou tinham de levar o caixdo de um
envenenada que Branca de Neve o pedaco de magd envenenado lugar para outro, ndo estavam nada
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mordera saltou da sua garganta. que estava entalado na garganta satisfeitos, e um deles abriu a
Logo depois ela abriu os olhos, de Branca de Neve. Ela voltou a tampa, ergueu Branca de Neve e
levantou a tampa do caixdo, vida (GRIMM; GRIMM, 2010 [..] deu um tapa nas costas dela.

sentou-se e ficou viva de novo [1812-1822], p.143) Nesse instante, o pedago de maga
(GRIMM; GRIMM, 1989 [1812- podre que ela havia mordido saltou
1822], p.60). de sua garganta e Branca de Neve

estava viva outra vez (GRIMM;
GRIMM, 2012 [1812-1822], p.254).

J34, no filme de animacdo (1937), o principe é quem acorda a princesa com um beijo:

Fig.4.24: Snow White and the Seven Dwarfs,
de Walt Disney Prod. Ltda (1937)

Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=-sxbZ70VRsg

O beijo, por si s6, ndo é estranho aos textos do folclore difundidos na tradicdo oral.
Em diversos contos, ha o registro dele como reflexo do rito nupcial, de unidao conjugal, nas
sociedades primitivas. Ao beijar, o herdi se esquecia da vida deixada para trds (PROPP,
2002), e o beijo passou a ser “simbolo de unido e de adesdo” (CHEVALIER; GHEERBRANT,
2012, p.127). Os irmaos Grimm, entretanto, ndao fizeram constar tal fato no registro de

Branca de Neve.

Assim, tal como se deu com o beijo na tira 46 [Fig. 4.21], a presenc¢a de outros
elementos de Branca de Neve nos quadrinhos nao decorre de uma leitura estreita do relato
dos folcloristas alemaes (1812-1822), que fez difundir a narrativa em todo o Ocidente, mas
da circulagdo do conto ao longo do tempo, no conjunto do material folclérico composto por

diversas narrativas, e de sua memdria discursiva construida, a partir da apropriacao que se
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fez desse texto nas artes verbo-visuais, em especial, o cinema e, depois dela, a arte

quadrinistica:

Fig.4.25: Branca de Neve o os sete andes, de Walt Disney Prod. Ltda

ELE ACHOU SUA PRINCESA... IMAS BRANCA DE NE-
TARDE DEMAIS! — VE NAO ESTA’ MORTA!
T T O PRIMEIRO BEIJO

DE AMOR QUEBRA

O ENCANTAMENTO

E ELA ACORPDA...

1.2.1 Formas de esvaziamento da palavra do outro nas lentes do cartunista: os
discursos sobre a sexualidade fluida

A Branca de Neve apresentada nas tiras criadas por Gonsales, de modo algum,
remete a imagem da bela princesa estilizada do conto maravilhoso, mesmo quando
recontado na arte quadrinistica, como fez Walt Disney. Nos tragos do cartunista brasileiro, a
jovem tem rosto disforme, focinho de porco, dentes salientes, membros superiores e
inferiores “mal desenhados”. Seu corpete é demasiadamente ajustado ao corpo e a

economia de tecido no decote faz com que seus seios queiram saltar do vestido:

Fig.4.26 [31]: Niquel Nausea, de Fernando Gonsales

QUEN MORDE A MACA

Fonte: Folha de S. Paulo, 5 nov. 2009, p.E14
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As deformidades nos tracos e nas formas da personagem promovem o
distanciamento tira-conto, dando pistas ao leitor do discurso irénico do cartunista, que se
constrdi quadro a quadro. Trata-se de um jogo em que o artista simula enunciar partir dos
dizeres do conto, mas a construcdo de seu enunciado, por tracos e formas, contradiz e
desmascara a histéria “boa para pensar” a realidade (DARNTON, 2011, p.93), instaurando-se

aironia.

A ironia se instaura quando “um enunciador produz um enunciado de tal forma a
chamar a atencdo ndo apenas para o que estd dito, mas para a forma de dizer e para as
contradicOes existentes entre as duas dimensodes” (BRAIT, 1996, p.106), de modo que o
discurso irbnico do cartunista ndo apenas apresenta outras possibilidades de Branca de
Neve, ndo previstas nos contos, como lanca duvidas sobre a real beleza e lisura da

personagem descrita pelos folcloristas europeus.

A construcdo do sentido irénico pressupGe conhecimentos e valores socialmente
partilhados. O autor/falante conta com a perspicacia de seu interlocutor e Ihe da sinais da
inversdo semantica de seu dizer. O leitor/ouvinte, por sua vez, tem participacdo ativa no
processo de construcdo de sentido. Cabe a ele perceber os indices de simula¢do fornecidos

para que a ambivaléncia enunciativa se concretize (BRAIT, 1996).

Na tira 31 [Fig.4.26], as contradi¢cdes entre o dito e a forma de dizer se acentuam em
funcdo do alerta do narrador aos andes sobre o envenenamento pela mag¢a quando eles
encontram Branca de Neve desfalecida ao chdo. Na construgdo de (Q1), hd também uma
aparente solidariedade entre o dizer do cartunista e o dos folcloristas. O autor da tira da voz
ao narrador para que ele diga aquilo que os folcloristas ndo disseram nos contos coletados.
Os folcloristas alemaes ndo alertaram aos andes sobre a causa do desfalecimento de Branca

de Neve, de modo que eles ndo conseguiram trazer a jovem de volta a vida:

anoezinhos
mina e

Quando os andes voltaram para A noite, os
casa ao cair da voltaram da

Quando os andezinhos chegaram

em casa ao anoitecer,
encontraram Branca de Neve
caida no chdo, e ndo saia alento
nenhum da sua boca, porque ela
estava morta. Eles a levantaram,
procuraram ver se encontravam

noite,
encontraram Branca de Neve
estendida no chdo. Nem um
sopro exalava de seus labios.
Estava morta. Ergueram-na e
procuraram em volta algo que

encontraram  sua  querida
Branca de Neve estirada no
chdo, morta. Eles desataram
seus corddes e vasculharam
seu cabelo atrds de alguma

178



alguma coisa venenosa, soltaram pudesse ser venenoso. coisa envenenada, tudo em
seu corpete, pentearam seus Desataram seu corpete, vdo, pois nada que fizeram a
cabelos, lavaram-na com agua e pentearam seu cabelo, trouxe de volta a vida (GRIMM;
vinho, mas nada adiantou; a banharam-na com &agua e vinho, GRIMM, 2012, p.253).

guerida menina estava morta e mas foi tudo em vdo. A querida

continuou morta (GRIMM; menina se fora, e nada podia

GRIMM, 1989, p.59). trazé-la de volta (GRIMM;

GRIMM, 2010, p.141-142).

Partindo do horizonte das personagens no ambiente do conto, o cartunista, em ato
solidario, vé além do que elas puderam ver e diz a elas o que os folcloristas deixaram de
dizer, pelo discurso direto substituido (BAKHTIN/VOLOCHINOV, 2004[1929]). Na tira,
entretanto, a aparente solidariedade se desconstréi na subversdo do discurso citado em
(Q2). O quadro maior (Q1), em plano total ou de conjunto, e a situacdo inicial (S) proposta -
Branca de Neve caida ao chdo, junto a uma mac¢a mordida e aos andes - aproximam o leitor
do ambiente do conto. Além disso, a imagem capturada em angulo plongé ratifica a
sensacado de desespero dos andes diante da jovem desfalecida. Em (Q2), o plano se fecha em
guadro menor e, na aproximacdo da visdo, hd um distanciamento tira-conto. Na captura
parcial de Branca de Neve, em segundo plano, o cartunista desvia (D) seu olhar para as
larvas assustadas com o desfalecimento de uma delas. Tal como Branca de Neve, a larva
havia ingerido a mac¢a envenenada (F). Nesse sentido, o drama vivenciado pelos bichinhos se

torna central, e a protagonista advinda do conto é deixada de lado.

Nesse aspecto, o projeto de esvaziamento da palavra alheia é marcado tanto pela
caracterizagdo das personagens quanto pela inversdo semantica do discurso tomado de
empréstimo na forma composicional da tira e nas proposicées de conteddo. No ambito
composicional, o esvaziamento pela inversdao semantica estd materializado nas etapas e no

tamanho dos quadros de todo o conjunto das tiras:
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Quadro 8 — Forma composicional da Branca de Neve (BN) dos quadrinhos

Estrutura das tiras em quadros (Q)

Tira
° Ele-
n men- Ql QZ Q3
tos>®
T - +
1
E | S-Aserpente sugere a D — A mulher adormece a sete
mulher nua que coma a homens nus assistem a cena
maca F - Amulher é BN
T - +
8
S-Um anaoolha paraoutroe D - O ando, que faz a chacota,
o ridiculariza. toma satisfagbes com BN
sobre a razdo da existéncia
do outro anao no jardim.
F - O ando ridicularizado é de
jardim
T - +
10
S - Um homem adulto, vestido D - O homem se ajoelha diante de
de ando, compra duas BN para agrada-la
joelheiras F - BN é atraida pelo falso ando.
T + =
11
S - Todos os andes queriam D - O ando e BN estdo, lado a
dormir com BN. lado, em sono profundo.
D- Apenas um ando F -0 ando que dorme é o Soneca.
conseguiu.
T - +
12
S - A bruxa ndo entende por D - BN finge estar adormecida
que BN esta dormindo, ja para ganhar o beijo.
que a maga ndo estava F . O principe é induzido pelos
envenenada. andes a beijar BN.
T - +
13
S - BN parece abatida porque D - Branca de Neve diz estar de
largou os sete andes relacionamento novo.
F - Gigantes que mal cabem no
enquadramento aparecem.
T = =
22
S - Um homenzinho, com os D - O suposto anao se levanta
peés enterrados na neve, F - BN confirma tratar-se de um
diz ser o oitavo anao impostor.
D - Desconfiando, BN manda
que ele se levante.
T - +
29

S - Quatro homens jogam

% (E) para as etapas de construcdo das tiras de humor, distribuidas em quadros (Q1, Q2, Q3), de diferentes

tamanhos (T =+ ou—).

D - Os quatro estao entre sete
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31

32

34

35

37

42

44

46

47

cartas e um deles vence a
partida.

+

S - BN estd adormecida por
ter mordido a maga
envenenada.

S - Uma larva da maga
mordida estd em sono
profundo.

S - A rainha indaga ao espelho
sobre sua beleza

+

S - Um anjo é ordenado por
Deus para expulsar do
paraiso a pessoa que
comeu a maga proibida.

S - Um painel informa o teor
da narrativa: o conto
infantil de BN.

D - No lugar de sete, sdo
quatorze andes.

S - Uma senhora se propde a
contar a histoéria de
Branca de Neve e os sete
andes a uma crianga

S - BN foi envenenada com a
maga.

D — Ao lado dela, a bruxa
anuncia que vai pegar seu
pagamento pelo servico.

S - O principe beija BN.

andes junto com BN

F - O ando vencedor esta
sorridente no colo dela.

D - Da maga mordida saem larvas

F - Uma das larvas esta
adormecida.

+
D - O principe vem para beijar BN
adormecida
F - O ando pede ao principe que
beije a larva.
+
D - O espelho responde com a
pergunta de como deve ser

apresentada a lista de
mulheres mais belas que ela.

D - Trata-se de BN que estd
adormecida.

F - O anjo ndo consegue acorda-
la.

+

D - BN esta embriagada no meio
de quatorze andes e faz
elogios a eles.

F- Os andes estdo satisfeitos com
o estado de BN.

+
D - Os andes aparecem

F - Eles fazem xingamentos a
velha pela iniciativa dela.

+

D — Anas aparecem junto com a
bruxa.

F - As sete anas haviam
encomendado o servigo.

+

D - BN reclama com o principe de
ter sido acordada por ele.

D - Arainhareclama da
pergunta do espelho.

F - O espelho responde que
a resposta simples nao
seria engragada.

F - O ando atribui o mau

humor de BN ao tempo
em que ela ficou
dormindo.
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E | S-Osandes apresentam as D - BN estd obesa.
guloseimas que estdo F - BN troca as guloseimas pela
trazendo. maca trazida pela bruxa.
T - +
50
S - BN esta de biquini D - BN esta na praia e precisa que
alguém aplique filtro solar
nela.
F - Os andes brigam entre si.

Das dezoito tiras que rememoram Branca de Neve, dezesseis delas tém as etapas da
anedota distribuidas em dois quadros. Dentre elas, onze sdo compostas por quadros finais

maiores (+) que os iniciais (-), tal como se vé na tira que segue:

Fig.4.27 [32]: Niquel Nausea, de Fernando Gonsales

E\, PR{RCIPE!
APROVEITA € BEITA
A LARVA TAMBEW !

A LARVINHA DA MACA m
ERNFEITICADA TAMBEM CAID
NOM  SONO PROTONDO...

Fonte: Folha de S. Paulo, 6 nov. 2009, p.E13

Em (Q2), hd o prolongamento da sensagao de presenga no instante do relatado nele
representado. Dessa perspectiva, a cena do desfecho, em quadro maior, torna-se um
recurso para o cartunista chamar a atengdo do leitor para a piada que conta, uma vez que o

leitor tende a demorar-se mais nele.

Na tira 32 [Fig. 4.27], publicada em dia subsequente e como continuagdo a tira 31
[Fig.4.26], o cartunista apresenta, como situacdo inicial (S), a imagem de uma larva
adormecida por conta da mac¢ad enfeiticada em (Q1). A imagem, em plano total ou de
conjunto, é flagrada em lente aumentada. Na legenda, o narrador alerta que “A larvinha da

mag¢a enfeiticada também caiu em sono profundo...” — grifos nossos, de modo que o leitor
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possa, instantaneamente, rememorar o conto Branca de Neve pelo elemento da maga. Em

(Q2), o plano de visdo se abre no tamanho aumentado do quadro, se comparado com (Q1).

Segundo Ramos (2009, p.146), a abertura do plano de visdo é “um recurso muito
usado nas tiras cOmicas para esconder o desfecho inusitado do ultimo quadrinho, que
provoca humor”. O fato inusitado (F), na tira 32, fica por conta do pedido do ando ao
principe que acabara de beijar Branca de Neve: “Ei! Principe! Aproveita e beija a larva

lll

também!”. Nesse caso, Branca de Neve e o bicho da fruta se igualam, no dizer do anao, e o
principe fica duplamente desconcertado: pelo beijo que estava prestes a dar nos labios de

Branca de Neve, possivelmente contaminados com a larva, e pelo pedido descabido do ando.

Dessa perspectiva, tematizar o drama vivenciado pela “larvinha”, nas tiras 31 e 32, é
destronar a personagem idealizada de Branca de Neve: a bela jovem, que, segundo relata o
conto, passa por duras provas, até ser salva pelo principe que a pedira em casamento. A
larva, por sua vez, é bicho que corrdi a fruta e a torna imprépria para consumo, mas ganha

estatuto humano nas lentes do cartunista.

No plano do contetudo, Gonsales flagra ndo apenas as imperfeicdes e o aspecto mais
grotesco dos objetos, mas também das personagens, fazendo de ambos, em alguns casos, o
elemento que ancora o riso de deboche no desfecho. Foi o que aconteceu nas tiras 31
[Fig. 4.26] e 32 [Fig. 4.27], com o relato do envenenamento da larva devoradora da maca. Ja,
na tira 12 [Fig. 4.28], sdo tematizadas as “feiuras” de Branca de Neve. A princesa de focinho
de porco deixa de lado a lisura e simula estar adormecida para conseguir roubar um beijo do

principe:

Fig.4.28 [12]: Niquel Nausea, de Fernando Gonsales

r " A -~ i

PO e ) ﬂ Que 'l
A B

t - | 10201 NAD
DE MEVE > ragcl ESTAVA EMVE-
A S NENADY,

wwweniguel.com. b

Fonte: Folha de S. Paulo, 16 ago. 2007, p.E11
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Em outro momento, a personagem contida e resignada do conto, mostra-se
truculenta, chegando a proferir xingamento ao principe (“ridiculo”), e o beijo passa a ser

motivo de discordia:

Fig.4.29 [46]: Niquel Ndusea, de Fernando Gonsales

NOCE NAO
ESPERAVA QUE
DEIS DE DEZ
ANOS DORMINDD
ELA ACORDASSE DE
BOM - HOMOR .
il

‘SMA&'( C.

Fonte: Folha de S. Paulo, 22 jan. 2011, p.E15

Ou ainda, Branca de Neve se mostra completamente alcoolizada. Tal é seu estado de
embriaguez, que ela mal consegue articular palavras, referindo-se aos andes: “Sabia que
vochés sdo ubas grachinhas?” — grifos nossos. No soluco da jovem — materializado no
semblante da personagem, na onomatopeia e nos sinais graficos —, o leitor parece sentir

exalar o odor do alcool ingerido por ela.

Fig.4.30 [37]: Niquel Nausea, de Fernando Gonsales

\ ' SABIA QUE VOCHES -
ano° SAA'O UBAS f
: GRACHINHAS -

CONTOS
INFANT\S

BRANGA
B [UEVE

QURTOR
2@

Fonte: Folha de S. Paulo, 2 fev. 2010, p.E7

Os excessos da personagem nao se esgotam nisso. Na tira 47 [Fig. 4.31], ela ja estd

com sobrepeso e é presenteada com varias guloseimas pelos andes:
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Fig.4.31 [47]: Niquel Ndusea, de Fernando Gonsales

Shit | S5
= [ | Ravazes!

Fonte: Folha de S. Paulo, 6 mar. 2011, p.E5

Ironicamente, entretanto, o risco de morte da jovem fica por conta da “macazinha”,
qgue, em principio, € um alimento saudavel e poderia auxilid-la na perda dos quilogramas que

Ihe sobram.

Tal como Branca de Neve, a rainha-madrasta também se torna alvo nas lentes
destorcidas do cartunista. Ela ja se esvazia de sua beleza pelas feicdes que lhe sdo atribuidas,

como mostra a tira 34:

Fig.4.32 [34]: Niquel Nausea, de Fernando Gonsales

ESPELHO MEV! . QUER UMA BASTAVA E QUAL
EXISTE ALGUEM MAIS \ LISTA  POR ORDEM DIZER A GRAGA?
LINDA DO QUE EU ? ALFABETICA, POR S
\PADE Ov PoR
o f’z
| [\ (=)
= — - PEAE

Fonte: Folha de S. Paulo, 30 dez. 2009, p.E9

A rainha é obesa, faltam-lhe dentes na boca, ndo ha curvas em seu corpo, suas maos
e seios se escondem em meio a massa corporal abundante que a emoldura. A caracterizagdo
cOmica da malvada rainha do conto, por sua vez, torna-se objeto do riso, quando a imagem
da personagem é contrastada com sua indagacdo diante do espelho: “Espelho meu! Existe
alguém mais linda do que eu?” — grifo nosso. O texto verbal recupera o momento em que a

rainha do conto Branca de Neve indaga ao espelho sobre a supremacia de sua beleza:
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[A rainha] possuia um espelho
maravilhoso. Quando se punha na
sua frente e se mirava nele, dizia:
"Espelho, espelho, fala e diz:
quem é a mais bela em todo o
pais?" (GRIMM; GRIMM, 1989
[1812-1822], p.48)

[A rainha] possuia um espelho
magico e, sempre que ficava
diante dele para se olhar, dizia:
“Espelho, espelho meu, existe
outra mulher mais bela do que
eu?” (GRIMM; GRIMM, 2010
[1812-1822], p.129-130)

Todas as manhas ela [a rainha] se
punha diante do espelho e
perguntava:

“Espelho, espelho meu, existe no
mundo alguém mais bela do que
eu?” (GRIMM; GRIMM, 2012
[1812-1822], p.247)

Ao recuperar o fragmento do conto, o cartunista expressa suas proprias ideias, em
direcdo semantica hostil ao discurso tomado de empréstimo, parodiando-o. Ha um
descompasso entre a imagem da rainha deformada do quadrinho, a imagem da bela rainha-
madrasta do conto — difundida do imagindrio coletivo — e o questionamento do espelho.
Desse descompasso emerge a comicidade do texto. Somado a isso, a atitude do espelho é
subversiva. Se, no conto, o espelho sempre foi um forte aliado da madrasta, limitando-se a
dar informacdes sobre a vitima com veracidade (PROPP, 2006); na tira, ele é proativo:
devolve a pergunta com uma contrapergunta irbnica, propondo uma forma de responder
capaz de abranger grande volume de dados armazenados, organizados sistematicamente e
de pronto, como se ela estivesse diante de um computador.

O esvaziamento das personagens, no plano da forma e do contetdo, ndo implica, de
modo algum, a morte do conto ou seu esquecimento na memdaria coletiva. Do esvaziamento
dos ideais de beleza e de vida vivenciados pelas personagens da tradi¢ao oral, renasce um
“outro” delas mesmas. Com seus pés fincados no chao, elas estdao de olhos bem abertos para
a nova realidade que se instaura. Esse movimento pode ser constatado em Branca de Neve.
A estada da jovem na casa dos andes foi bem oportuna para os tempos modernos, quando
os esteredtipos familiares foram consolidados — o pai, como provedor; a mae, como
cuidadora do lar — e o trabalho desempenhado por seus membros como finalidade
existencial dos individuos (LAJOLO; ZILBERMAN, 2006), favorecendo a classe social burguesa

dominante a partir do século XVIII.

Na versdo dos Grimm (1812-1822), a Branca de Neve resignada aprende o
gerenciamento da vida doméstica, como prepara¢ao para o casamento, que acontecera com
a chegada do principe encantado. No casamento, a jovem encontra seu final feliz, e, tudo

que vier depois disso, incluindo os filhos, passa a ser parte desse estado de felicidade
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perene. Nesse contexto, a consolidacdo da familia pelo casamento pressupde a atividade

sexual com fins de reproducdo, atrelada ao amor.

Ja a Branca de Neve contemporanea, tematizada nos quadrinhos, é regida por outros
valores. A sexualidade da personagem passa pela erotizacdo, é desvinculada do sexo
reprodutivo ou atado ao amor, sendo fundamentada na sensagdo de prazer (BAUMAN,
2008). Na versdo alema do conto, o vinculo entre a personagem e os andes é caracterizado
pela protecdo e amizade que os homens-criancas (CARVALHO, 2009) oferecem a jovem,
como provedores da casa e conselheiros experientes, sem exercer sua sexualidade em

relacdo a ela:

[...] Quando amanheceu, Branca [...] De manha Branca de Neve [...]  [...] Quando finalmente Branca de
de Neve [...] contou-lhes [aos contou-lhes [aos anBes] como sua Neve acordou, [...] contou a eles
andes] que a sua madrasta madrasta havia tentado mata-la [aos andes] que sua mae queria
mandou mata-la [...]. [...]. mata-la [...]. Os andes [...]
Os andes disseram: Os andes lhe disseram: “Se quiser disseram: “Se vocé quiser cuidar
— Se quiseres cuidar da nossa cuidar da casa para nds, cozinhar, da nossa casa e cozinhar,
casa, cozinhar, arrumar as fazer as camas, lavar, costurar, costurar, arrumar as camas, lavar
camas, lavar, costurar e tricotar, tricotar e manter tudo limpo e e cerzir e também arrumar a
e manter tudo limpo e em arrumadinho, pode ficar conosco, limpar tudo direitinho, pode
ordem, poderas ficar conosco, e e nada lhe faltard.” [...] (GRIMM; morar com a gente que nada lhe
ndo te faltard nada. [..] GRIMM, 2010 [1812-1822], faltara. [...]”. (GRIMM; GRIMM,
(GRIMM; GRIMM, 1989 [1812- p.135). 2012 [1812-1822], p.250).

1822], p.52-53).

Nos quadrinhos, os homens em miniatura se tornam parceiros sexuais de Branca de
Neve. Das dezoito tiras que rememoram o conto, seis delas trazem a tona, de forma
subtendida ou explicita, a intimidade entre a jovem e os andes. E o que mostra a tira 42 [Fig.

4.33], por exemplo:

Fig.4.33 [42]: Niquel Nausea, de Fernando Gonsales

AGORA  Vou ,
CONTAR A HISTORIA
DA BRANCA DE NEVE
E 05 SETE ANGES!

Fonte: Folha de S. Paulo, 12 jul. 2010, p.E9
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No quadro inicial (Q1), uma senhorinha |é para uma crianca, deitada sobre a cama. A
situacdo que se sugere é aquela em que adultos leem histérias para os pequeninos
dormirem. A senhorinha avisa o garoto que vai “contar a histéria da Branca de Neve e os
sete andes”, e o conto se torna o referente (BENVENISTE, 2005[1966]) na situacdo de
comunicagdo entre as personagens. Até esse momento, o relato poderia tomar qualquer
outro rumo, sem envolver as personagens conhecidas do conto. No entanto, o quadro
seguinte (Q2) traz um elemento surpresa, a presentificacdo dos andes, que se deslocam no
tempo, passando de referente a pessoa do discurso. Eles intervém nos fatos, rechacando a
velhinha por cuidar da vida alheia. A agressividade dos andes sugere que o conto infantil se
tornou uma histdria proibitiva para o menino, principalmente pelo fato de que os defensores
da personagem ali presentes teriam habitado com ela a casa da floresta. Eles parecem temer

que detalhes da histéria destruam a boa reputacdo da jovem.

Ja, na tira 11 [Fig. 4.34], o cartunista faz ironia da suposta convivéncia, quase
fraternal, entre Branca Neve e os anGes — como se conhece do conto —, trazendo, em cena, a
personagem do Soneca — uma criacdo disneyana que passou a ser elemento da cadeia

discursiva da narrativa da tradicdo oral:

Fig.4.34 [11]: Niquel Nausea, de Fernando Gonsales

DOS SETE ANOES, APENAS UM CONSEGUIL DORMIR ... O SONECA, E CLARO!
COM\ A  BRANCA DE NEVE...

www.niquel.com.br

Fonte: Folha de S. Paulo, 25 mar. 2007, p.E11

Em (Q1), o narrador declara que “dos sete andes, apenas um conseguiu dormir com
Branca de Neve” — grifo do autor. O cartunista desacelera o relato inicial em (Q1),
prolongando a sensac¢do de presencga na situacao que ancora o desfecho inusitado no quadro

menor, em (Q2). O plano total ou de conjunto se fecha no plano americano para mostrar
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Branca de Neve dormindo profundamente ao lado do Soneca. A aproximagao, no plano
imagético, associada ao nome da personagem (“Soneca”) no plano verbal, reforcam a
ambivaléncia da acdo de “dormir”: repousar e, na acep¢ao popular do termo, ter relacdes
sexuais. Se, no primeiro quadro, a inferéncia é de que Branca de Neve fez sexo com um
ando, apenas; no segundo, o leitor se da conta de que possivelmente seis dos andes tiveram
intimidade com a personagem, exceto o Soneca, ao lado de quem a jovem realmente caiu
em sono profundo. A ambivaléncia da acdo de “dormir” é ratificada pela imagem dos andes
de olhos bem abertos no primeiro quadro, em oposicdao ao Soneca deitado sobre a cama
junto com Branca de Neve, ambos de boca bem aberta e lingua exposta, como se estivessem

roncando em alto em bom som.

Na tira 1 [Fig. 4.35], por sua vez, o discurso da erotizacdo de Branca de Neve esta
mais explicitamente marcado quando o cartunista despe a personagem, fazendo dela a Eva

dos “sete addes”, quase nus, ndo fossem as folhagens cobrindo suas genitdlias:

Fig.4.35 [1]: Niquel Nausea, de Fernando Gonsales

ENTRE cé‘,ARA
A HISTORIA

www.niquel.com.br

Fonte: Folha de S. Paulo, 26 jun. 2004, p.E17

Em (Q1), o dizer dos folcloristas — o discurso citado — € bivocalizado, esta oculto na
imagem da serpente e da mulher nua trazendo uma macga a boca. O animal induz a mulher a
ingerir a fruta: “Morda a maca e entre para a histéria”. Nesse caso, o leitor infere que a cena

rememorada é a do relato biblico do Eden:

Ora, um e outro, o homem e sua mulher [Addo e Eva], estavam nus, e ndo
se envergonhavam. Mas a serpente, mais sagaz que todos os animais
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selvaticos que o Senhor Deus tinha feito, disse @ mulher: E assim que Deus
disse: Ndao comereis de toda arvore do jardim? Respondeu-lhe a mulher: Do
fruto das arvores do jardim podemos comer, mas do fruto da arvore que
estd no meio do jardim, disse Deus: Dele ndo comereis, nem tocareis nele,
para que n3o morrais. Entdo a serpente disse 3 mulher: E certo que n3o
morrereis. Porque Deus sabe que no dia em que dele comerdes se vos
abrirdo os olhos e, como Deus, sereis conhecedores do bem e do mal.
Vendo a mulher que a arvore era boa para se comer, agraddvel aos olhos, e
arvore desejavel para dar entendimento, tomou-lhe do fruto e comeu, e
deu também ao marido, e ele comeu. Abriram-se, entdo, os olhos de
ambos; e, percebendo que estavam nus, coseram folhas de figueira, e
fizeram cintas para si (GENESIS, 2,25; 3,1-7).

Em (Q2), a relagao interdiscursiva da narrativa biblica com o conto é, de fato,
explicitada, quando a voz do cartunista, na fala da serpente, informa que se trata de “Branca
de Neve”, acompanhada dos “sete addes”. A personagem caida ao chdo, com seu baixo

corporal voltado aos andes, estd em posicdo favoravel ao coito.

Na narrativa biblica, Eva perdeu sua inocéncia pelo fruto, que passou a ser associado
a maca na literatura (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2012). O alimento deu-lhe a capacidade de
discernir e de escolher entre o bem e o mal, proporcionando-lhe o conhecimento sobre
diversos aspectos do mundo, inclusive sobre a propria sexualidade, quando ela descobre sua
nudez e a de seu parceiro, Ad3o. Ja, na tradicao celta, que provavelmente deu origem ao
conto Branca de Neve (COELHO, 2009), a maca é “um fruto de ciéncia, de magia e de
revelagdo. Ela serve também como alimento-prodigio [...]: a pessoa que as consumir ndo
mais sente fome, nem sede, nem dor, nem doenc¢a” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2012,
p.572). Na tira, a maga torna-se o elo entre a imagem das personagens nuas em um jardim e
o trocadilho de “andes” por “addes”, estabelecendo a relacdo interdiscursiva entre a
narrativa dos Génesis e o conto. Nesse caso, a parceria sexual entre os andes e Branca de

Neve fica estabelecida, tal como Adao teria sido parceiro de Eva.

A relagcdao da jovem com os homens em miniatura, nos quadrinhos, nao é duradoura.

Branca de Neve troca de parceiros quando lhe interessa:
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Fig.4.36 [13]: Niquel Ndusea, de Fernando Gonsales

BRANCADE NEVE! | EU LARGUE! 05 (. Asora
VOCE PARECE SETE AHGES! \ ESTOU NOUTRRA!
ACABADAL \ -
| Ack — NG 2SN

wwrw niguued Coan D

Fonte: Folha de S. Paulo, 12 jul. 2010, p.E9

A personagem poés-moderna parece buscar a vivéncia prazerosa do amor sem
incorrer no risco de se tornar dependente dos parceiros ou amantes e a dissolucdo dos lacos
estabelecidos acontece quando a relacdo deixa de agradar. Nesse caso, os andes nao sdo

insubstituiveis, a “satisfacdo instantanea” parece ser a medida que regula as relac¢des:

Os lagos e parcerias sao vistos [...] como coisas a serem consumidas, ndo
produzidas; estdo sujeitos aos mesmos critérios de avaliacdo de todos os
outros objetos de consumo. No mercado consumidor, produtos
ostensivamente duraveis sdao oferecidos por um “periodo de teste” e a
devolugdo do dinheiro é prometida se o comprador nao estiver satisfeito.
Se um parceiro é visto nestes termos, entdo ndo é mais tarefa de ambos os
parceiros “fazer o relacionamento funcionar” [...], é uma questdo de
satisfacdo com um produto pronto para ser usado (BAUMAN, 2008, p.199).

Nessa direcdao, o fluxo do tempo se achata e se condensa no momento da
experiéncia, vivenciada intensamente de seu interior, mas separada tanto quanto possivel
de suas consequéncias. Entre as experiéncias, o prazer sexual se torna uma espécie de régua

a partir da qual todos os outros prazeres sdao mensurados e qualificados.

Na tira 13 [Fig. 4.36], o cartunista debocha de Branca de Neve, explorando o grau de
satisfacdo sexual da personagem. Na troca dos andes por gigantes — “Eu larguei os sete
andes” [...] “Agora estou noutra!” —, que mal cabem no enquadramento de (Q2), a jovem de
cansaco aparente ficou “acabada”, como observa a mulher que com ela interage em (Q1).
Na fala de Branca de Neve, fica clara a relagdo amorosa com os andes. E a troca por

parceiros opostos (ando versus gigante), assim como seu aparente cansaco, permitem inferir
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que seu estado debilitado se dd em razdo do numero de parceiros com quem ela tem
intimidade sexual — sdo quatro, ao menos, no ultimo quadro —, e, principalmente, em razio
do tamanho do 6rgdo sexual deles. Dessa forma, o cartunista, mais uma vez, explora a
imagem do baixo corporal e, pelo riso e escdrnio, a concepcao difundida especialmente na

cultura ocidental de que o desempenho masculino se mede pelo tamanho do érgao félico.

No conjunto das dezoito tiras que recuperam fragmentos de Branca de Neve, a
protagonista advinda do conto fica disforme — em tragos e formas — nas lentes do cartunista.
Além disso, os discursos da vida idealizada — que prevé a trajetdria feminina de aprendizado
do gerenciamento da vida doméstica, o casamento como Unico caminho para a felicidade e,
nesse contexto, a propria ideia de “final feliz” —, sdo esvaziados na forma composicional da
tira de humor e no contetdo proposto pelo cartunista. Na desconstrucdo da Branca de Neve
da tradicdo, o artista coloca na tensdo os discursos de um mundo ideal, tematizando os
aspectos mais obscuros e carnais do humano. Coloca em xeque principalmente a relacdo da
jovem com o sexo oposto: ora o principe, ora os andes. A espera do amor idealizado e as
relacdes regidas pela cordialidade ddo lugar ao engano, a leviandade, as relacdes fluidas e,
em especial, ao prazer sexual instantaneo. Dessa perspectiva, para a Branca de Neve dos
qguadrinhos, ndo ha final feliz. Mais do que isso, a trajetéria da personagem pela vida sequer

prevé um final.

1.3 Formas de presencga dos trés porquinhos em quadrinhos

A histodria dos trés porquinhos difundiu-se em todo o Ocidente especialmente a partir
do registro do folclorista inglés Joseph Jacob em 1890, como parte de um projeto de resgate
da cultura popular inglesa. Nas tiras jornalisticas, fragmentos da narrativa foram publicados
entre 2005 e 2011, dentro do periodo coletado — de 2003 a 2011, e totalizam quatorze tiras

no total das cinquenta e quatro que compdem o corpus:
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Quadro 9 — Ocorréncias da Histdria dos trés porquinhos em quadrinhos

Tira Dados de publicacao Tira Dados de publicacao
n° n°
3 3 mar.2005, p.E15 25 31 mai.2009, p.E11
6 8 out.2005, p.E13 26 28 jun.2009, p.E9
7 27 nov.2005, p.E13 28 19 ago.2009, p.E13
9 8 set.2006, p.E13 30 26 set.2009, p.E17
19 26 jul.2008, p.E12 36 15 jan.2010, p.E15
21 8 0ut.2008, p.E13 48 12 mar.2011, p.E15
23 7 dez.2008, p.E11 49 15 mar.2011, p.E10

As tiras circularam em meio a toda a producdo diaria do cartunista no periodo,
incluindo aqueles casos em que sdo recuperados fragmentos de Chapeuzinho Vermelho e
Branca de Neve e, como nos tdpicos anteriores, o conteddo da Histdria dos trés porquinhos
em quadrinhos é construido na articulacdo imagética-verbal do texto. O cartunista recupera
a figura dos trés porcos juntos, da casa no campo ou na floresta — casa rustica, situada entre
arvores e vegetacdo rasteira —, ou do interior dela, e do lobo. Nas legendas e balbes, ha a
referéncia as personagens ou a termos do campo semantico relacionados a elas: “lobo”,
“trés porquinhos”, “porquinho(s)”, “porco(s)”, “casa”, “casa de tijolos” e “casa dos (trés)
porquinhos”, de modo que, a partir da articulagao dos elementos estereotipados, outros sdo
incorporados a narrativa gréfica. E o que acontece quando o artista se vale de determinados
esteredtipos advindos de mais de uma narrativa da tradi¢gdao oral em uma mesma tira. Nas
tiras 36 e 48 [Fig. 4.46], por exemplo, a figura do lobo se torna o elo intertextual entre A
histéria dos trés porquinhos e de Chapeuzinho Vermelho e, dessa perspectiva, o cartunista
parece ndo estar preocupado em recontar as narrativas, tal como conhecidas na meméoria
popular. Ao contrdrio, toma como empréstimo elementos do conto para revesti-los de nova

orientacao semantica (BAKHTIN, 2005[1963]).

No quadro a seguir, a presenca imagético-verbal das personagens no espaco do

conto pode ser constatada em cada tira:
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Quadro 10 - Elementos imagético-verbais da Histdria dos trés porquinhos em quadrinhos

= Elemen-
e Qi Q2 Q3
= tos
Imagé- | (i) casa no campo e/ou na | (i) casa no campo e/ou na
3 ticos floresta. floresta; (ii) um porquinho.
Verbais | (i) trés porquinhos; (ii) casa @
de tijolos.
Imagé- (i) casa no campo e/ou na | (i) casa no campo ef/ou na | (i) casa no campo e/ou na
6 " floresta; (ii) lobo, floresta; (ii) lobo. floresta; (i) lobo; (iii) trés
1605 porquinhos.
Verbais | (i) os porquinhos; (ii) porta. @ @
Imagé- | (i) area interna de uma | (i) drea externa da casa; (ii)
7 ticos casa; (ii) um porquinho, varios porquinhos.
Verbais | (i) casa @
Imagé- (i) floresta; (ii) lobo; (iii) um | (i) lobo; (ii) um porquinho.
9 . porquinho.
ticos
Verbais | (i) lobo; (ii)Jum porquinho. )
Imagé- (i) area interna de uma | (i) area interna de uma casa;
19 . casa; (ii) lobo. (ii) lobo; (iii) trés porquinhos.
ticos
Verbais | (i) casa. (i) casa de tijolos.
Imagé- | (i) area interna de uma | (i) drea interna de uma casa;
21 ticos casa; (ii) trés porquinhos. (ii) trés porquinhos.
Verbais | (i) porco. (i) porco.
Imagé- | (i) floresta; (ii) lobo. (i) casa no campo e/ou na
23 ticos floresta; (ii) trés porquinhos;
(iii) lobo;
Verbais | (i) lobo. @
Imagé- | (i) casa no campo ou na | (i) trés porquinhos.
25 ticos floresta; (ii) trés
porquinhos
Verbais | (i) casa dos porquinhos @
Imagé- | (i) trés porquinhos; (i) area | (i) um porquinho; (ii) &rea | (i) um porquinho; (ii) lobo.
26 ticos interna de uma casa. interna de uma casa.
Verbais (1) 1) @
Imagé- | (i) lobo; (ii) floresta. (i) lobo.
28 ticos
Verbais | (i) casa dos trés porquinhos @
T (i) lobo. (i) lobo; (ii) porquinhos.
30
Ticos
Verbais | (i)lobo mau;(ii) porquinhos; )}
(iii) trés porquinhos.
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36

Imagé-
ticos

Verbais

48

Imagé-
ticos

Verbais

49

resgatar a memoria discursiva da Histdria dos trés porquinhos sdo basicamente dois: a
associacdo entre as personagens dos porquinhos e o do lobo, em uma mesma situacao,

como acontece na tira 9 [Fig. 4.37], e a relacdo da personagem com seu espaco, isto &, dos

Imagé-
ticos

Verbais

No plano imagético-verbal do conteudo, os artificios utilizados pelo cartunista para

(i) lobo.

?

(i) lobo; (ii) casa

(i) casa dos trés porcos.

(i) lobo.

(i) trés porquinhos.

(i) lobo; (ii) area interna de
uma casa.

porguinhos com sua casa, como mostra a tira 19 [Fig. 4.38]:

(i) trés porquinhos; (ii) casa
na floresta e/ou no campo.

(i) trés porquinhos.
(i) lobo.

Fig.4.37 [9]: Niquel Nausea, de Fernando Gonsales

TINALME
PEGO!

NTE O
U UM PORQUINHO.

LOBO MAU

DA DOlS
QUILOS

www.niquel.com.br

DE
LINGUICA

e
MO(To FACIL
ENTRAR NESSA

CASA...

E SO ABRIR _A
SANELA PANORAMLCA ...
<

PASSAR
PELD_ARDM
I\ 6% RNO...

www.niquel.com.br

..E CHEGAR
NO MEZANIND!

NAO DEVIA
TER CHAMADD UM
ARQUITETO PARA
FALER_MINHA CASA

pe TiTOLOS!
x =

Fonte: Folha de S. Paulo, 26 jul. 2009, p.E12
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Na tira 9 [Fig.4.37], a imagem do lobo faminto no espaco fragmentado da floresta,
entre arvores e vegetacdo rasteira, situam o leitor da tira no ambiente do conto. A fera
chega a salivar, carregando um porquinho inerte em baixo de um de seus bracos. Para
facilitar o reconhecimento do leitor, o narrador trata de avisa-lo, na legenda, de (Q1) que
“finalmente o lobo mau pegou um porquinho” — grifos nossos. O construto imagético
endossado pela legenda, no primeiro quadro, aponta para o conhecimento prévio
compartilhado entre cartunista e leitor. O artista pressupde que o leitor é conhecedor do
relato advindo da tradicdo oral, uma vez que ndo ha nada antes de (Q1) e, na legenda, acdo
do lobo acontece como ultima etapa de uma situacdo anterior (“finalmente”). Os fatos que

antecedem a situacdo inicial (S) precisam ser preenchidos pelo interlocutor.

J3, na tira 19 [Fig.4.38], a identificacdo imediata da situacdo proposta se da pela cena
do lobo no espaco interno de uma casa em (Q1). No instante da invasdo, o animal ndo esta
sozinho, explica a si proprio e ao leitor, nos balGes de fala, os movimentos realizados para

n

alcancar o interior do imdvel: “E muito facil entrar nessa casa...”, “E sé abrir a janela

n u

panoramica... passar pelo jardim de inverno...” “... e chegar no mezanino”. Em (Q2), trés
porquinhos juntos estdo assustados e um deles se mostra arrependido de ter delegado a
outrem a funcdo de construir sua moradia: “ndo devia ter chamado um arquiteto para fazer
minha casa de tijolos!”. Nessa tira, a relagdo entre o animal feroz e suas vitimas esta
diretamente relacionada ao modo como os porquinhos enfrentaram o desafio de construir

sua moradia, tal como consta da versao inglesa do conto:

O primeiro [...] porquinho construiu uma casa com The first little pig built a house with it [a bundle of
ela [a palha]. [...] Logo veio um lobo [...]. E assim ele straw]. [...] Presently came along a wolf [...]. So he
soprou, e bufou, e fez a casa ir pelos ares e comeu o huffed, and he puffed, and he blew his house in, and
porquinho. ate up the little pig.

O segundo porquinho encontrou um homem com The second little pig met a man with a bundle of
feixe de tojo [...] e construiu a sua casa. Entdo furze [..] and the pig built his house. Then along
apareceu o lobo. [...] E assim ele soprou, e bufou, e came the wolf [...]. So he huffed, and he puffed, and

bufou, e soprou e finalmente fez a casa ir pelos ares
e devorou o porquinho.

O terceiro porquinho [...] construiu sua casa com
eles [os tijolos]. Logo veio o lobo [..]. Bem ele
soprou, e bufou, e soprou e bufou, e bufou e soprou;
mas ndo conseguiu por a casa abaixo [...] (JACOBS,
2010 [1890], p.264-266, grifos nossos).

he puffed, and he huffed, and at last he blew the
house down, and he ate up the little pig.

The third little pig [...] built his house with them [the
bricks] [...] and he built his house with them. So the
wolf came [...]. Well, he huffed, and he puffed, and he
huffed and he puffed, and he puffed and huffed; but
he could not get the house down. (JACOBS, 1993
[1890], p.73-74, grifos nossos).
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No entanto, a imagem dos trés irmaos vivendo juntos em uma “casa de tijolos” ndo
advém do relato de Jacobs (1890), em que apenas o terceiro da familia sobrevive ao lobo.
Ela vem de versdes posteriores, em especial, o desenho animado de curta-metragem Disney

(1933), em que os trés irmdos passam a conviver juntos, depois de sobreviverem ao lobo:

Fig.4.39: Three Little Pigs, de Walt Disney Prod. Ltda (1933)

Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=M_QpsigrVaM

Principalmente depois dessa versao, as outras que foram surgindo, em quadrinhos ou
nao, apagaram o fato da morte dos dois primeiros porquinhos. Os trés irmaos ndo se veem
mais sob a pressao de um ideal, o de construir ou reconstruir sua casa, como viviam seus
antepassados. As personagens do registro de Jacobs (1890) vivenciaram o ideal burgués,
difundido principalmente a partir do século XVIII, segundo o qual a autonomia do cidadao
passava necessariamente pelo trabalho produtivo e arduo, de modo que o conto ganhou um

carater dogmatico:

“Os trés porquinhos” ensinam a crianga pequenina, de forma mais deliciosa
e dramatica, que ndo devemos ser preguicosos e levar as coisas na flauta,
porque se o fizermos poderemos perecer. Um planejamento e previsdo
inteligentes combinados a um trabalho arduo nos fara [sic] vitoriosos até
mesmo sobre o nosso inimigo mais feroz — o lobo! A estéria também
mostra as vantagens de crescer, dado que o terceiro e mais sabio dos
porquinhos é normalmente retratado como o maior e o mais velho
(BETELHEIM, 1980, p.53).
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Com a versdo disneyana, a autonomia pelo trabalho fica relativizada. Desenvolver a
arte da corrida para ndo ser pego pode ser melhor do que aprender a construir uma moradia
solida. Além disso, nas relacdes humanas, hd sempre um outro, pronto para socorrer nas
horas de necessidade. Os dois irmaos podem viver flauteando, uma vez que o terceiro

trabalhara duro para garantir a sobrevivéncia da familia.

Nas tiras, por sua vez, o cartunista vai além da versdo disneyana e do relato inglés.
Gonsales esvazia qualquer discurso de carater dogmatico advindo do texto da tradicdo oral,
pelo viés do humor. Na tira 9 [Fig.4.37], o que se pensa ser a vitima do lobo, é um cofrinho
onde o animal guarda moedas para comprar seu alimento. Seu paladar também esta mais
apurado. No lugar da carne crua, rasgada e com sangue, conquistada aos dentes, o lobo se
mostra mais inclinado ao alimento pronto e condimentado de origem suina: “linguica” e
“lombinho”. As facilidades da vida alcangcam também os porquinhos, que, na tira 19
[Fig.4.38], ndo mais querem construir sua moradia. Delegam a tarefa a um profissional
especializado, sem, no entanto, as garantias de que o projeto sera realizado a contento. Os
animais vivem em melhores condi¢des que outrora. Desta vez, entretanto, os tijolos ndo sdo
obstaculo para impedir a entrada do lobo. A fera se vale de acessos previstos no projeto do
imovel: “a janela panoramica”, “jardim de inverno” e “mezanino”, revelando possiveis

inadequacgdes do imdvel, mesmo com todas as suas sofisticacdes.

1.3.1 Formas de esvaziamento da palavra do outro nas lentes do cartunista: os
discursos sobre a vida como objeto de consumo

Nas quatorze tiras que recuperam fragmentos da Histéria dos trés porquinhos, o
esvaziamento do dizer tomado de empréstimo se concretiza na forma de composicdo das
tiras e das personagens que a compdem. O cartunista desconstréi também o dizer do conto,
tematizando as imperfeicdes dos animais, ignoradas pelo folclorista inglés no século XIX. Das
novas personagens que surgem, emergem discursos aparentemente desconhecidos na
tradicao oral, dentre eles, o abandono do modo de vida na condi¢do de produtor, passando-

se a condicao de consumidor.
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Na “falta de rigor” e desproporcionalidade das formas do lobo, cuja cabeca é maior
gue o corpo, o focinho e boca sdo exagerados, e o0 peso se sustenta sob pernas magérrimas e
pouco articuladas, o cartunista esvazia a fera idealizada do conto. O porco também nao lhe
escapa. Seu focinho salta aos olhos de quem o vé, pelo tamanho e pela semelhanca com as
tomadas da rede elétrica, fazendo lembrar o ditado popular: “focinho de porco ndo é
tomada”. A questdo da protuberancia do focinho dos porquinhos é tao significativa nas tiras
qgue o cartunista reserva uma delas para fazer piada sobre isso. Ele explora, no plano do

conteudo, a semelhanca entre o porco e o humano pelo formato e tamanho da narina:

Fig.4.40 [21]: Niquel Nausea, de Fernando Gonsales

VANOS DEIXAR

ELE ENTRAR
|-

ELE NAO 3
’ %A ELE SO

E UM
Porco! ESTA PARECIPO
(O UM PORCO!

O\d

DD
B

"A“.‘

www.niquel.com.br

Fonte: Folha de S. Paulo, 8 out. 2008, p.E13

Como nos tépicos anteriores, o projeto de esvaziamento da palavra do conto tomada
de empréstimo se constréi na forma composicional do género tira e no contetdo veiculado
pelo cartunista. Na forma de composi¢dao de cada tira, a anedota é construida em etapas (E),

distribuidas em quadros de tamanhos distintos (+ ou -):

Quadro 11 - Forma composicional de Os trés porquinhos (TP) dos quadrinhos

Tira Estrutura das tiras em quadros (Q)
n° Ele-
men- Q1 Q2 Q3
tos
3 T - +
E S - Os TP estdo morando em D - A porta abre e a garota cai
casa de tijolo de costas derrubada pela
lama.
F - Os TP continuam convivendo
com a lama.
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19

21

23

25

26

28

+

S - O lobo quer atacar os TP
quando for entregar pizza a
eles.

S - Um porquinho diz ter feito
a casa com varanda e
mezanino.

S - O lobo carrega um
porquinho preso junto a si.

S- O lobo explica a facilidade
dos acessos para a invasao
de uma determinada casa.

S - Dois porquinhos querem
deixar entrar quem eles
pensam ser um porco. O
terceiro  discorda da
entrada do estranho pelo
fato de ndo o reconhecer
como tal.

S - O lobo nega a oferta de
suborno por ser dinheiro
sujo.

+

S - Os TP se hospedam em um
hotel por conta da
seguradora, enquanto sua
casa é reconstruida.

+

S - Os TP ouvem o interfone
tocar

S - Com o dinheiro que tem, o
lobo quer comprar um
trator para derrubar a

D - O lobo muda de ideia.

+
D - Ha varios porcos na piscina.
F — O porquinho lamenta ter
feito a piscina.
+
D - O porquinho é virado de
cabega para baixo e dele
caem moedas.
F - O lobo compra linguica e
lombinho com o dinheiro.
+
D - O lobo invade e dentro
estdo os trés porquinhos

F - Um dos porquinhos lamenta
ter entregue o projeto da
casa a um arquiteto.

D - Do lado de fora, estd um
garoto com o nariz, que,
pressionando o  vidro,
assemelha-se a um focinho
de porco.

F - O terceiro porquinho
identifica a semelhanca do
menino com o animal.

+

D - TP dao notas cheias de lama
ao lobo

F - Segundo do porquinhos, é o
Unico dinheiro disponivel

D - O cardapio servido é bacon

F - Os TP se desesperam com o
cardapio.

D - Alguém da um sopro do
outro lado

+

D - O lobo prefere comprar
hamblrgueres com o
dinheiro.

+

D - Ele come a pizza.

F - A pizza é de lombinho.

+

F - O lobo esta
invadir o edificio

tentando

200



casa dos TP.

T _
30

mencionado pelo

de trés.

T -
36

jantar

T =
48

de CV

T -
49

dos TP.

D - O lobo questiona o
numero de porquinhos

narrador: treze, no lugar

S - Um porco é servido do

S - O lobo tenta subir ao andar

S - O lobo quer entrar na casa

F - Os hamburgueres sdo de
presunto.

+
D - Treze porquinhos
perseguem armados o lobo.

F - Trata-se de um roteiro de
ficcdo que o lobo lamenta
ndo ter lido com atengdo.

D - O cardapio é linguica com
salame

S - Outro lobo tenta subir ao
andar dos TP

+
D — Ha pedacgos de carne, lixo e
moscas em todo o comodo.

F - O lobo se arrepende de ter
entrado ali.

+

F - Trés porquinhos estdo

aterrorizados, sentados
juntos em um sofa. CV
revela tratar-se de um
filme de terror

D - A seguranca do edificio
esta sendo burlada

F - O porteiro deve ser

demitido

Do total de tiras que rememoram A histéria dos trés porquinhos, dez delas tém as

etapas da anedota distribuidas em dois quadros, sendo sete compostas por quadros finais

maiores, articulados a outros aspectos, como a abertura do plano de visdo de (Q1) para (Q2).

E o que acontece, por exemplo, na tira 49:

Fig.4.41 [49]: Niquel Nausea, de Fernando Gonsales

VOO ENTRAR  NA
CASA DOS TRES
YoRcoS:

Fonte: Folha de S. Paulo, 15 mar. 2011, p.E10
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Em (Q1), o cartunista situa o leitor na situacdo por ele proposta no construto
imagético-verbal. Proximo a uma porta, o lobo avisa que vai entrar na casa dos “trés
porcos”, fazendo rememorar o instante da invasdo da casa dos porquinhos do conto, sem
grandes distanciamentos. J4, no primeiro quadro, entretanto, ha elementos que apontam
para a interferéncia do cartunista, alterando o contelddo do conto na tira. O lobo refere-se a
suas possiveis vitimas como “trés porcos”, sendo que, ao longo da tradicao, os trés irmaos se
consagraram em sua forma diminutiva. Com o apagamento do diminutivo “porquinhos”, o
cartunista promove o distanciamento da tira com o conto, afastando-se da histéria de final
feliz em que os pequenos animais vivem juntos cantarolando, livres das maldades do lobo. O
substantivo “porcos” torna-se ambivalente: rememora os ensinamentos sobre a necessidade
do amadurecimento humano, fazendo, ao mesmo tempo, forte oposicdo aqueles que fazem
de sua moradia um verdadeiro chiqueiro. Nesse caso, o imaginario de “Os trés porquinhos” é
dessacralizado pelo resgate de um mau habito (segundo a perspectiva humana) do animal: a

vida associada a imundicie.

A ambivaléncia enunciativa se solidifica, em (Q2), quando, no quadro maior, flagra-se
o desapontamento da fera no interior do imével (F), em meio a lixo, restos de carne morta,
desossada sobre a mesa, e moveis povoados por moscas (D). Nesse caso, o lobo pode ter
chegado atrasado, alguém alcangou os porquinhos antes dele: na vida contemporanea, os

devoradores podem vir de qualquer lugar, sdao sem rosto e sem identidade definida.

Desse modo, a tira 49 [Fig. 4.41] destrona discursivamente o conto, ndo apenas na
forma composicional do género, mas também pelo conteddo proposto: a vida suina em
meio a detritos. Além dela, a associacdo do porco a tudo o que é imundo acontece em
outras trés tiras (tiras 3, 7, 23), tanto que, na tira 7 [Fig. 4.42], por exemplo, a casa de tijolos

construida por um dos porquinhos ndo condiz com seus habitantes:
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Fig.4.42 [7]: Niguel Nadusea, de Fernando Gonsales

TiZ NINHA
CASA CoM
VARANDA E
MEZANINO'

So NAO
DEVIA TER
TEITO A
PISCINA !

www.niquel.com.br

Fonte: Folha de S. Paulo, 27 nov. 2005, p.E13

Em (Q1), o porquinho esta feliz com o resultado do projeto por ele realizado. No
entanto, no instante seguinte (Q2), o animal se mostra extremamente arrependido com a
construcdo da piscina, tomada pelos varios porcos que se banham nela. O porguinho ndo se
tinha apercebido de que a sofisticacdo da casa esta em descompasso com os habitos suinos,
de “porco”, “sujo”, “sem higiene” (HOUAISS, 2009, p.1526). Os animais parecem usufruir da
piscina como se estivessem em um chiqueiro, com “lama e detritos, onde os porcos podem
fossar e chafurdar”.>® Dessa perspectiva, o cartunista tematiza a vivéncia dos porquinhos
pelo que ela tem de mais degradante, grotesco. Na verdade, a elevacdo dos animais ao
estatuto humano, na mistura homem-animal, muito comum no folclore popular, ja se
configura como um elemento do grotesco (BAKHTIN, 2008[1965]). Gonsales, entretanto, da
um passo adiante na construgdao da imagem grotesca de suas personagens, destituindo-as do

plano do ideal e conservando sua natureza original, seu corpo ligado a terra. Elas se

diferenciam claramente da concepcdo preestabelecida da vida cotidiana perfeita.

Do esvaziamento das personagens idealizadas do conto, surgem outras atentas aos
novos tempos que as recebem. Na transposi¢ao de fragmentos da narrativa da tradi¢do oral
para os quadrinhos, elas passam a vivenciar situacdes proprias dos tempos contemporaneos.
Nao por acaso, nove das quatorze tiras que recuperam a Histéria dos trés porquinhos trazem
os embates vivenciados pelas personagens quando elas abandonam seu projeto de

construcdo, para assumir a condicdo de consumidor (BAUMAN, 2008), desfrutando das

% Disponivel em: http://www.aulete.com.br/chiqueiro. Acesso em 7 jul. 2015.

203



facilidades advindas de tarefas ou trabalhos ja realizados por outros. E o que acontece na

tira 6:

Fig.4.43 [6]: Niquel Nausea, de Fernando Gonsales

QUANDO OS5 TORQUINHOS PERAL
ABRIREM A PORTA PARA PEGAR =0
A PIZ24, EU ATACO!

A PIZ2A E DE
LOMBINHO!

— 7
<
)
-
www.niquel.com.or

Fonte: Folha de S. Paulo, 8 out. 2005, p.E13

O lobo troca a carne crua do porco por pedacos de pizza de carne suina defumada.
Nos quadros iniciais (Q1 e Q2), o cartunista rememora o momento do ataque do lobo a casa
dos trés porquinhos. Inicialmente, vé-se a imagem da fera, do lado externo do que se supde
ser uma casa no campo ou floresta, revelando seu plano de ataque. Ao invés do sopro, o
animal reinventado se vale do subterfugio da entrega da pizza para atacar suas presas, e a
selvageria da invasdo ao domicilio da lugar as boas maneiras: ele toca a campainha. Em (Q2),
o quadro menor, associado ao curto enunciado reticente (“perai...”), apontam para a
mudanc¢a repentina de planos do animal, que, no ultimo quadro, delicia-se da carne

processada na pizza, sem esforgo algum.

A resposta rdpida do lobo diante de uma situacdo que lIhe é apresentada e sua
euforia pela conquista do alimento facil desencadeiam o riso ambivalente, concretizado
ainda em funcdo dos trés porquinhos encurralados na janela, indignados pela perda de seu
alimento. De um lado, a situag¢do vivenciada pelas personagens parece engragada; de outro,
ela pde em foco a questdo da autodevoragcdao, na medida em que a pizza supostamente
encomendada pelos porquinhos antropomorfizados era feita da parte nobre da carne suina,
o “lombinho”. Os trés, por sua vez, parecem ignorantes ao fato, ou ndo estariam irritados
com a perda do alimento. A ignorancia, entretanto, ndao se aplica aos porquinhos da tira 25

[Fig. 4.44]:
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Fig.4.44 [25]: Niquel Ndusea, de Fernando Gonsales

ENQUANTO A CASA DOS PORQUINHOS E
RECONSTRUIDA, ELES VAD TICAR NUM HOTEL CHIQUE
QUE O SEGURD PAGOU ...

Fonte: Folha de S. Paulo, 31 mai. 2009, p.E11

Os pequenos animais deixaram temporariamente a vida na floresta quando tiveram
sua casa parcialmente destruida. Delegaram a responsabilidade da reconstrucdo a uma
empresa de seguros, o que lhes pouparia de eventual transtorno. No periodo de realizacdo
do servico, seriam ainda beneficiados com a hospedagem em hotel de luxo, atenuando o
incbmodo da casa destruida. No entanto, o servico de hotelaria prestado ndo os coloca em
situacdo de seguranca. Os porquinhos sdo surpreendidos, junto com o leitor, com o cardapio
do café da manha: “bacon”. Nesse caso, sua situacdo é pior do que aquela vivenciada pelos
porquinhos de Jacobs (1890). O agente da destruicdo agora é apagado, fica apenas
subentendido. De um lado, ndo se pode atribuir, com precisdo, a facanha da destruicdo da
casa ao lobo; de outro, os porquinhos se dao conta do risco iminente de serem servidos a
mesa.

Os trés porquinhos da pds-modernidade usufruem dos servigos prestados por
terceiros e pagam por isso, em nome da comodidade, da qualidade de vida. Entretanto, o
preco é a inseguranca: “Ndo estd claro em que e no que confiar, jd que ninguém parece estar
no controle de como as coisas estdo indo — ninguém pode dar garantia confidvel de que elas
de fato irdo na dire¢ao imaginada” (BAUMAN, 2008, p.62). Ja ndo se sabe, ao certo, de onde
advém o perigo. Se, antes, o sucesso dos porquinhos dependia do empenho na construcao
da moradia; agora, todas as medidas tomadas para o empreendimento bem sucedido

podem leva-los a perecer.

Frustracdes e incertezas sao também o que possivelmente levou os porquinhos a

abandonarem a vida na floresta, em busca da seguranca do edificio:
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Fig.4.45 [26]: Niquel Ndusea, de Fernando Gonsales

Fonte: Folha de S. Paulo, 28 jun. 2009, p.E9

Nos dois primeiros quadros, os porquinhos sdo interpelados pelo lobo ao interfone. A
imagem dos trés é privilegiada pelo cartunista. Focalizados em angulo plongé, eles se
encontram em situacdo de desconforto, medo. Essa situacdo se agrava em (Q2), com o
tamanho reduzido do porco no confinamento do quadro menor que (Q1). A abertura do
campo de visdo em (Q3), por sua vez, coloca, em cena, a tensdo entre as personagens
conhecidas do conto. A primazia do lobo, em plano americano, é desconstruida na captura
da imagem do porquinho, em angulo contra-plongé. O animal, até entdo indefeso, fica quase
inatingivel, distante do lobo e do leitor. Além disso, os porquinhos supéem que seu algoz é o
lobo, mas ndo mantém contato visual com a fera. O lobo esta atras do mundo e a ameaca é

mediada pelo aparelho de comunicagao.

O lobo da floresta, que antes perseguia os trés irmaos para alimentar-se deles, da
lugar ao lobo da cidade, um estranho qualquer, que eventualmente pode fazer vitimas. As
vitimas também sdo outras. Antes sua moradia era a garantia de seguranca diante do
inimigo de rosto conhecido. Agora, o inimigo é desconhecido e elas se cercam da
comodidade da vida em redutos de concreto como forma de protecdao. Ao mesmo tempo, o

confinamento nao lhes traz, necessariamente, a sensagao de seguranc¢a almejada.

A suspeita de violéncia, por si sd, gera ansiedade. Nesse contexto, ninguém esta livre,
e a estratégia mais vidvel para tentar manter-se longe da violéncia aberta ou velada passa a
ser o descomprometimento: “separa¢des territoriais tornadas seguras pelos equivalentes
fossos e pontes levadicas, como a vigilancia da vizinhanga, condominios envoltos por grades,

circuitos fechados de televisdo e patrulhas de seguranca” (BAUMAN, 2008, p.268).

206



N3o por acaso, nas tiras de humor, a vovozinha da Chapeuzinho Vermelho optou pela

vida em condominio, tal como os trés porquinhos:

Fig.4.46 [48]: Niquel Ndusea, de Fernando Gonsales

SETIMO OITAVO
ANDAR !
\ou NA
\ovoz.i-
NHA!

Fonte: Folha de S. Paulo, 12 mar. 2011, p.E15

Para capturar suas presas, o lobo selvagem de Chapeuzinho Vermelho e o da Histéria
dos trés porquinhos adequam seu métodos de captura ao modo contemporaneo de vida:
sobem juntos pelo elevador do edificio. As feras ocupam quadros de tamanhos semelhantes
em (Q1) e (Q2), como em um jogo de sete erros e, na igualdade da forma, o conteudo
representado ganha destaque. O leitor é levado a identificar as mudangas de um desenho
para outro, acompanhando passo a passo a invasdao do edificio. Os animais aparecem
seguidos um do outro para devorar suas presas, e a vulnerabilidade das vitimas se acentua.
Ndo é mais preciso que os devoradores facam grandes esforcos percorrendo longas
distancias ou arrombando portas para alcanga-las. Eles usufruem das falhas de segurangca em
meio a todo um aparato humano e tecnolédgico pensado pelas sociedades contemporaneas

para promover a prote¢ao dos cidaddaos que vivem na cidade.

Nas quatorze tiras que recuperam fragmentos da Histéria dos trés porquinhos, o
cartunista explora, principalmente, os aspectos mais obscuros e degradantes das
personagens: a protuberancia de algumas partes de seu corpo disforme, o habito da vida
suina em meio a detritos, os medos, insegurancas, incertezas, contradi¢cdes, vivenciados
pelos porquinhos e pelo lobo. Este, por sua vez, que, no conto representava a violéncia e
selvageria, em algumas tiras, sequer, aparece. As novas personagens que surgem nos
guadrinhos estdo submetidas a outro tempo, o do abandono dos papéis sociais pré-

definidos em favor da fluidez, da busca de novas experiéncias e sensa¢des, das adequacdes a
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oportunidades e situacdes momentaneas. De certa forma, trata-se de um movimento em
direcdo a um lugar incerto. E o movimento pelo movimento, pautado, principalmente, na

sensacdo de bem-estar.

e Consideragdes parciais

As cinquenta e quatro tiras, que, em seu conjunto, recuperam Chapeuzinho
Vermelho, Branca de Neve e A histéria dos trés porquinhos, tém caracteristicas comuns,
mesmo com a diversidade tematica entre elas. Nos fragmentos recuperados das trés
narrativas, o cartunista desconstrdéi a imagem do herdi idealizado que, advindo da tradicdo
oral, foi higienizado, difundindo-se na Idade Moderna. Para isso, o artista apresenta seus
herdis em corpos deformados, com protuberancias, excrescéncias, tais como a boca
exageradamente aberta, olhos arregalados, seios volumosos, barriga e nariz sobressalentes.
Além disso, tematiza, de forma explicita ou subentendida, o coito, o comer e o beber, a
satisfacdo das necessidades naturais, o corpo na sua incompletude, como um elo na cadeia
de evolucdo da espécie humana, e cujas imagens se aproximam daquelas analisadas por
Bakhtin na obra de Rabelais, quando o fildsofo da linguagem discorre sobre o realismo

grotesco:

Sdo imagens ambivalentes e contraditérias que parecem disformes,
monstruosas e horrendas, se consideradas do ponto de vista da estética
“classica”, isto é, da estética da vida cotidiana preestabelecida e completa.
A nova percepgdo histérica que as trespassa, confere-lhes um sentido
diferente, embora conservando seu contetdo e matéria tradicional: o coito,
a gravidez, o parto, o crescimento corporal, etc., com toda a sua
materialidade imediata, continuam sendo os elementos fundamentais do
sistema de imagens grotescas. S3o imagens que se opdem as imagens
classicas do corpo humano acabado, perfeito e em plena maturidade,
depurado das escérias do nascimento e do desenvolvimento (BAKHTIN,
2008[1965], p.22, grifos do autor).

Os herdis criados pelo cartunista estao com seus pés fincados no chao e os olhos bem
abertos diante da realidade que os cerca e, do embate entre a visdao das personagens em seu

ambiente e o ponto-de-vista impresso pelo autor-criador nas tiras, emerge o humor. Pelo
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excedente de visdo a ele possivel do lugar que ocupa, o cartunista recupera fragmentos que
Ihe interessam e do modo lhe convém, expressando suas proprias ideias, com direcdo
semantica hostil ao discurso que recupera, parodiando a palavra tomada de empréstimo. Ele
cria um “duplo destronante do mesmo ‘mundo as avessas’ (BAKHTIN, 2005[1963], p. 127).
Parodiando as personagens e situacdes vivenciadas em cada conto, as palavras tomadas de
empréstimo — quer dos folcloristas, quer a palavra de outrem que passa a compor a cadeia

discursiva das narrativas —tornam-se também objeto de riso nas maos do cartunista.

A relacdo entre a personagem e o artista é construida na tensdo entre centro de
valores distintos (BAJTIN, 1997[1920-1924]). De dentro do acontecimento criado pelo
cartunista, a entonagdo das personagens, sua rea¢do, ora é de indignacdo, ora de surpresa,
medo ou agonia, ja que, da perspectiva delas, ndo ha nada de engracado na peca que é lhes
pregada. O olhar valorativo do artista, o modo como ele se coloca diante de seu objeto de
criacdo, ou seja, o ritmo que ele imprime no texto, torna o todo por ele criado coOmico. Ao se
apropriar de fragmentos dos diferentes contos da tradicao oral com fins parodisticos, ele ri
com suas personagens e de suas personagens e, nesse aspecto, ha, pelo menos, duas
instancias imbricadas no didlogo tira-conto, sem as quais ndo se constréi o efeito de humor:
o olhar apreciativo do artista em relacdo ao conto recuperado e seu olhar voltado as
personagens reconfiguradas. E nessa tens3o, por conseguinte, que ele vai sobrepor sua voz a

voz da tradigdo oral.

O discurso parodistico ndo rememora a tradi¢cdao com a finalidade de amortiza-la, mas
a renova, reconfigurando as personagens diante das situagdes que a vida lhes impde. Nao a
toa, Chapeuzinho Vermelho é, as vezes, a menina rebelde (tiras 16,18, 53), afinal, a
vovozinha nao |he tem o cuidado que uma crianca merece (tiras 5, 40, 51, 53). A avd da
menina tem a sexualidade aflorada (como é o caso nas tiras 38, 39, 53) e vé&, no lobo, a
oportunidade de satisfazer seus anseios. Ela agora experimenta um tempo de liberdade
sexual, que desvincula sexo do amor e da reproducao. Branca de Neve abandona a ideia de
casamento e vivencia o sexo pela sensacao de prazer, o que inclui a multiplicidade de
parceiros (é o que se vé nas tiras 1, 11, 13, 29, 42, 50). Ja os trés porquinhos vivenciam os
prazeres e as contradi¢cdes das facilidades da vida contemporanea (tiras 6, 7, 19, 25, 26, 36,

48). O lobo ndo é diferente, afinal, para que empreender esforcos na captura de seu
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alimento, se o mercado dispde de carnes e derivados ja prontos para consumo? (tiras 6, 9,

28).

Finalmente, o discurso parodistico emerge ainda do excedente de visdo das
personagens das tiras sobre aquelas que as antecederam na tradicdo. O herdi ndo esquece
seu passado. A memoria do conto alcanca também o leitor dos quadrinhos. O interlocutor
conhece as personagens advindas da tradicdo oral e as novas que surgem a partir delas. O
que ele vé delas, do novo mundo em que vivem e das situacbes em que o cartunista as
coloca, torna-se a mola propulsora do riso. Além disso, tanto quanto o cartunista, o leitor
sabe que as situacbes vivenciadas na ficcdo tém muito mais a dizer sobre o mundo dele do
gue propriamente sobre o universo ficcional em que as personagens estdo inseridas. Nesse
aspecto, o riso emergente das tiras se assemelha ao riso popular do carnaval de praca
publica da ldade Média, descrito por Bakhtin (2008[1965]): “o riso popular ambivalente
expressa uma opinido sobre um mundo em plena evolugdo no qual estdo incluidos os que

riem” (p.11).

De certo modo, a pagina em que se publicam as tiras é a praca publica do jornal.
Trata-se de um espaco reservado ao riso debochado e desvinculado dos fatos mais imediatos
do cotidiano, em um dos maiores jornais diarios do pais — a Folha de S. Paulo —, com sede na
quinta maior cidade do mundo, considerada uma das principais do polo econémico
brasileiro. Entre as sete ou oito tiras de circulagdo diaria, estdo as de Gonsales, trazendo
animais do submundo do esgoto, tais como o rato Niquel Nausea e a barata Fliti, para
conviver com o leitor mais abastado — das classes A e B —, que, no seu dia a dia, ignora a
realidade do mundo abaixo de seus pés, nutrindo certa ojeriza por ele. Nas tiras, os seres do
mundo invisivel ao leitor ganham visibilidade e o fazem rir e, no mesmo espirito, as
personagens dos contos populares sdo rememoradas. Elas vém para as tiras, como forma de
contestagao, e tém seus aspectos, os mais mundanos e humanos, resgatados pelo grotesco e

pela anedota.
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2 As cronicas fabulosas de Millor Fernandes em periodicos semanais

As cronicas de Millér Fernandes selecionadas para andlise foram veiculadas, pela
primeira vez, na década de 1980, em dois dos maiores periddicos de circulacdo nacional: a
revista Veja e a Istof, ambas sediadas na cidade de S3o Paulo e voltadas, mais
especificamente, aos publicos A e B. A primeira delas pertence ao Grupo Abril, que opera
atualmente em trés segmentos empresariais: midia impressa e digital, distribuicdo e
logistica, e educacdo. A Editora Abril, no segmento de midia impressa e digital, foi a primeira
empresa do grupo, fundada por Victor Civita, em 1950, com a publicacdo, no Brasil, das

revistas em quadrinhos de O Pato Donald.

O crescimento do conglomerado aconteceu a partir da década de 1960, quando o
governo implementou politicas que beneficiaram o setor livreiro, incentivando a producdo
de papel com custo reduzido e a importacdo de novas maquinarias para a indUstria grafica, a
partir de 1966: entre 1950 e 1959, a Editora Abril publicava sete titulos; entre 1960 e 1969,
atingiu a marca de vinte e sete publicacdes; e, de 1970 a 1979, o numero subiu para cento e
vinte e um titulos. A expansdo se deu em volume e em diversidade do que era editado

(ORTIZ, 1994).

Dentre varias publicagGes voltadas a diferentes interesses, em setembro de 1968,
surgiu a revista Veja, voltada a atualidade em seus diversos ambitos: politico, econémico,
internacional, artistico e cultural, chegando a ser considerada a segunda maior revista
semanal de informa¢dao do mundo e a maior fora dos Estados Unidos.*® A revista foi
elaborada a partir dos modelos norte-americanos da Times e Newsweek e, a convite da
familia Civita, foi dirigida pelo italiano radicado no Brasil, Mino Carta. O objetivo era um
“news maganize que fosse escrito pela mesma pessoa, da primeira a ultima pégina e que
tivesse cobertura analitica de cerca de 60 assuntos por semana, dividido em secdes”

(SCARDUELI, 1996, p.30).

A revista enfrentou sérias dificuldades em seus primeiros anos: perdeu dinheiro até

que se tornasse viavel financeiramente e teve que lidar com a censura prévia instaurada

®Informagio disponivel em: <http://grupoabril.com.br>. Acesso em: 30 jul.2014.

211



apartir do Al-5, de 13 de dezembro de 1968 (SCARDUELI, 1996). Os originais eram
submetidos a um censor antes de sua publicacdo. Algumas edicdes foram apreendidas e
muitas matérias, censuradas. Segundo Carta, entretanto, essa pratica ndo foi generalizada e
disso ele lamenta: “a maioria dos meios de comunicagao nado foi censurada. Por exemplo,
Jornal do Brasil e a Folha de S. Paulo ndao sofreram censura. A maioria dos veiculos estava

mancomunada com o sistema” (SCARDUELI, 1996, p.30).

O jornalista permaneceria na direcdo da Veja até 1976, quando foi afastado da
revista “num momento em que a Abril, de acordo com a versdo de Mino, negociava um
empréstimo com o governo e acreditava que teria a censura abrandada sem ele na direcdo”

(ROMANCINI; LAGO, 2007, p.138).

Por sua vez, a parceira de Millor com a revista se deu ja no ano de lancamento do
periddico e se dividiu em dois periodos: de dezembro de 1968 a dezembro de 1982 e de
setembro de 2004 a setembro de 2009, quando o jornalista-artista ficou encarregado da
secdo de humor, que levava, em um primeiro momento, o nome de seu criador (“Millor”), e,

posteriormente, a caracteristica da se¢do (“Humor”).

Fora da Veja, entre marco de 1983 e abril de 1993, Millér colaborou na concorrente
IstoE, com publica¢des semanais, repetindo a experiéncia anterior. O inicio da parceria que
aconteceu em um momento em que a revista era ainda relativamente jovem. Em 1976, a
IstoE havia entrado para o mercado como um dos periédicos da Editora Trés, fundada em
1972 e atualmente uma das empresas do Grupo Trés de Comunicagao, juntamente com a

editora de produtos did4ticos Nova Geracdo e IstoE Online.

No mesmo segmento da Veja, a Istof veio com o objetivo de trazer informacdes
sobre atualidades, com assuntos de interesse geral. Na primeira fase, era mensal e sua
criacdo contou também com a participacdo de Mino Carta, que aceitou o convite de seu
irmao Luis Carta e Domingo Alzugaray, sécios da Editora Trés, para dirigir o periédico. O
convite foi realizado com a restricao de que a questdo politica ficaria de fora para que nao

houvesse problemas com a censura (PILAGALLO, 2012).
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Em margo de 1977, a circulacdo do periddico passou a ser semanal e, aproveitando-
se do abrandamento da repressao exercida pelo governo militar, a revista passou a marcar
posicao de combate a ditadura, ndo sem cautelas. Nesse periodo, o destaque ficou por conta
do trabalho do cartunista Henrique de Sousa Filho, o Henfil (PILAGALLO, 2012). Na década

seguinte, Millér também ganharia destaque como colaborador do periddico.

O sucesso financeiro da revista foi tamanho que motivou o lancamento do jornal
didrio Republica. Como o negdcio ndo deu certo, a IstoE foi vendida para quitar as dividas
contraidas. Por volta de 1981, Domingos adquiriu a Senhor e, em 1988, comprou a IstoE,
entdo sob o comando da Gazeta Mercantil. Promoveu a fusdo entre as duas revistas, dando
origem a IstoE Senhor, em circulagdo de junho de 1988 até marco de 1992, quando a IstoF
voltou a seu titulo original (SCARDUELI, 1996). Atualmente, o periédico semanal estd entre

. s 1
os quatro maiores do pais.*

Tanto na Veja quanto na IstoE, a colaboracdo de Millor foi marcada por elementos
comuns. O jornalista-artista dispunha de uma secdo composta por duas paginas, fazendo um
todo quando a revista estd aberta. O espaco grafico é preenchido por textos verbo-visuais
dos mais variados géneros, publicados de forma assistematica: ilustragGes, charges,
verbetes, poemas, entrevistas, fabulas, cartas, cronicas, aforismos etc., construindo um
mosaico verbo-visual, que, muitas vezes, beira ao cadtico, demandando do leitor um

deslocamento de seu lugar de conforto, para estabelecer os sentidos.

Em quase trinta anos de colaboracdo nos dois periddicos, Millor produziu
aleatoriamente um vasto numero de crénicas sob a rubrica de “Fabulas fabulosas”, que,
voltadas aos mais diversificados temas, foram reeditadas, posteriormente, em livros de
compilagdo. Dentre essas cronicas, estdo aquelas que rememoram as narrativas de Branca
de Neve, Chapeuzinho Vermelho e A histdria dos trés porquinhos, entre os anos de 1980 e
1986. A primeira delas ganhou o titulo de Branca de Neve e os Sete Ando; a segunda, de
Vovozinha Vermelha (e o lobo ndo tdo mau assim); e a ultima, de Os Trés Porquinhos e o

Lobo Bruto (nossos velhos conhecidos).

*I Informac3o disponivel em: <http://aner.org.br/dados-de-mercado/circulacao>. Acesso em 31 jul. 2014.
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Na tese, as crdnicas foram ordenadas cronologicamente, da mais antiga para a mais
recente. Ao longo da andlise, a ordenacdo permite compreender, no construto imagético-
verbal de cada texto, as mudancas politico-sociais vivenciadas no Brasil na década de 1980.
Consideramos dois aspectos: as marcas de presenca de elementos de cada narrativa
rememorada no plano do contelddo, material e forma, e o deslocamento das personagens

para o novo tempo que as recebe.

No movimento das personagens, é possivel construir retratos das multiplas faces de
um Brasil, flagrado em diferentes ambitos: sob a perspectiva panoramica, vislumbram-se os
conflitos politico-sociais da nacdo. Com foco mais aproximado, contempla-se a vivéncia das
praias cariocas e suas influéncias culturais sobre o restante do pais. Por ultimo, no plano do
detalhe, sdo reveladas as contradicGes e agonias da alma humana em tempos de liberdade
recentemente conquistada. No conjunto dos textos, esta materializado o olhar do cronista,
manifestando compromissos politicos, sociais e com questdes humanas de seu tempo, sem

deixar cair no esquecimento um tempo que ndo é seu.

2.1 Branca de Neve e os Sete Anao na Veja

A Branca de Neve, no olho de Millér Fernandes, foi publicada na Veja de 10 de
dezembro de 1980. No cendrio politico brasileiro, imperava ainda a for¢a do Estado, o
cerceamento da liberdade de expressao, a repressao e a tortura, sustentados pelo discurso
da necessidade da manutenc¢dao da ordem e controle do territério nacional contra as
invasdes estrangeiras. Desde o golpe de 1964, a nagdo vivenciava os conflitos da ditadura
militar e, no inicio dos anos de 1980, eram dados os primeiros passos para a abertura
politica no pais. No periodo de abertura, o Planalto buscava controlar as forcas
oposicionistas consideradas “liberalizantes” no congresso (VEJA, n.636, 1980, p.20) e, em

razao disso, o entdo ministro da justica Ibraim Abi-Ackel declara, com certa reserva, que

“O governo encerrou definitivamente o periodo da oferta, quando pode
conceder a revogacao do Al-5, a anistia, a abolicdao da censura, a eliminacao
da figura do preso politico e o pluripartidarismo”, avisou Abi-Ackel. “Agora
comecga um periodo de muitas dificuldades” (VEJA, n.636, 1980, p.20).
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No ambito econdmico, o pais vivia os altos indices de inflagdo, como mostra a capa

da Veja de 18 de junho de 1980:

Fig.4.47: Veja, em 18 de junho de 1980.

AMAIOR--
INFLACAQ DO SECER

Fonte: http://veja.abril.com.br/acervodigital/home.aspx

Na edicdo de 5 de novembro do mesmo ano, a questdo volta a ser tema de
reportagem. De acordo com a Veja, diante da perspectiva de uma inflacgdo acumulada em
doze meses em aproximadamente 109%, “ha informacoes, porém, de que o governo vai
procurar evitar esses numeros, transferindo para novembro reflexos de reajustes de
outubro” (VEJA, n.635, 1980, p.118). E, em resposta aos acontecimentos da época, na edi¢ao
de 10 de dezembro de 1980, Millér polemiza as medidas tomadas pelos dirigentes do pais
em toda a se¢do. Na pdgina anterior a cronica Branca de Neve e os Sete Ando, o cronista

In_

manifesta sua indignacdao em enunciados espalhados, dentre eles um “poeminha globa

Para o perfeito canalha, tudo isso que anda ai é de uma insuportavel
dignidade (VEJA, n. 640, p.14, 10 dez. 1980).

[...]

Quando eu vejo esses ministros e seus planos, esses sabios e seus discursos,
esses tecnicdlogos e suas ideologias, eu concluo que nunca se gastou tanto
talento e tanto esforco para levar um pais a bancarrota (VEJA, n. 640, p.14,
10 dez. 1980).

[...]

Eu canto esses herdis / Que governam o Brasil / E mando todos eles / Para
o céu de anil (VEJA, n. 640, p.14, 10 dez. 1980).
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[..]

Se fosse apenas para medir a dimensao de nossos homens politicos nem
teria sido necessario o sistema métrico (VEJA, n. 640, p.14, 10 dez. 1980).

A secdo que leva o nome do artista aparece ocupando duas paginas inteiras — par e
impar — dispostas de modo que, quando a revista é folheada, as duas ganham unidade.
Trata-se de um espaco grafico bem demarcado a servico do humor. Esse espaco se coloca
entre o conteudo de variedades do periddico, que sdo apresentados ao leitor sob as rubricas
de “Musica” [reportagem de capa], “Ambiente”, “Arquitetura”, “Arte”, “Brasil”, “Balé”,
“Cartas”, “Cidades”, “Ciéncia”, “Cinema”, “Comportamento”, “Datas”, “Economia e
negdcios”, “Entrevista”, “Gente”, “Internacional”, “Investimentos”, “Livros”, “Medicina”,
“Meméria”, “Ponto de vista”, “Radar”, “Religidao”, “Televisdo” e “Vida moderna”, citadas no

indice por ordem alfabética, com excecdo da reportagem de capa.

A capa sintetiza o conteddo de variedades. Uma fotografia de pagina inteira da
cantora Maria Bethania e, abaixo, a manchete “A cantora que mais vende no Brasil: o auge
de Maria Bethania” colocam a artista em destaque na edi¢do. Além disso, no topo da pagina,
do lado esquerdo, ha ainda, em menor tamanho, a fotografia de soldados com armas em
punho e, logo abaixo, os dizeres “Polonia: a ameaca soviética”, em letras brancas com fundo
vermelho, referindo-se a possivel interferéncia militar soviética sobre a Varsévia na época.
Do lado direito, cobrindo a parte superior da foto maior, o imperativo no nome da revista

invoca o leitor mergulhar em seu conteudo.

A secdo “Millér”, por sua vez, aparece nas paginas 14 e 15, entre a se¢do “Cartas” [do
leitor] e a pdagina do indice da revista, onde pode ser lida também a Carta ao leitor, assinada
pelas iniciais J.R.G. Dessa forma, o artista ocupa o espaco destinado, mais especificamente, a
expressdao de determinado ponto de vista, antecedendo, de certo modo, ao conteudo de

carater mais informativo do periédico.

O titulo da sec¢do aparece no topo da primeira pagina, em negrito, caixas alta e baixa,
com letras desenhadas em perspectiva e em vermelho. Abaixo dele, o slogan “Deixa
comigo”, entre aspas, escrito em letras muito pequenas e caixa alta. Distribuidos pela

pagina, estdo os enunciados e 0 “poeminha global”, dividindo espagco com o desenho de um
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homem, que, em tracos econémicos, vem nas cores que aludem a bandeira brasileira (verde,
amarelo ouro, branco) junto ao fundo azul, em parte, encoberto pelo desenho. De olhos
abertos e boca arregalada, o homem olha para o fundo azul, acima de sua cabeca. Toda a
pagina propde uma reflexdo sobre a situacdo politico-econdmica do pais, e o olhar

pessimista do cronista diante da realidade social que o cerca.

Na pagina seguinte, sob a rubrica de “Fabulas fabulosas”, escrita em verde e caixa
alta no topo da pagina, vem a crénica, composta por duas colunas e uma ilustracdo entre o
titulo e a narrativa em prosa. O titulo Branca de Neve e os Sete Ando aparece em letras
brancas com fundo azul, desenhadas em caixa alta. O termo “ando” vem no singular, apesar

Ill

do numeral “sete” que o antecede. Logo abaixo do titulo, vem o desenho de um espelho
redondo e todo trincado, de onde sai um baldo de fala com o nome de Branca de Neve
escrito em letras embaralhadas. Com olhar direcionado para ele, esta a bruxa, de lado, com
0 rosto e corpo a mostra até o busto. Seu rosto e maos, em cor verde, ganham formas

pontiagudas, no nariz, queixo, dedos e unhas, e a personagem veste um manto arroxeado.

A narrativa é estruturada em seis paragrafos e, ao final dela, no pé da pagina, vem

|lI

expressa a moral do texto. A palavra “moral” é grafada em vermelho, seguida de dois
pontos, e o conteudo estd em preto. Todo o enunciado estd destacado, pelo tamanho da

fonte e o negrito.

2.1.1 Retrato verbo-visual das personagens no discurso polémico do cronista

Em Branca de Neve e os Sete Ando, o retrato que o cronista faz das personagens e do
espelho magico é bem diferente daquele divulgado pelos Grimm (1812-1822). Na versao
brasileira, a Branca de Neve de Millér Fernandes é subjugada, na condicdao de mulher e de
cidada comum, a comegar pela forma de composicao do texto. Sequer sua imagem é
apresentada na ilustracdao. No ambito verbal, seu nome aparece no titulo acima do desenho
e na fala embaralhada do espelho quebrado. Em toda a narrativa, a personagem aparece
como referente, no contexto do narrador (BAKHTIN/VOLOCHINOV, 2004[1929]), de modo

gue, em momento algum, é-lhe dada a palavra, ainda que por discurso indireto.
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Se, de um lado, o siléncio de Branca de Neve reflete a opressao sofrida; de outro, a
descricdo da personagem, na voz do narrador, ironiza e, consequentemente, langa duvidas
sobre a real castidade e pureza da jovem do folclore europeu, a espera do principe que a
salva, casando-se com ela. No relato dos Grimm, Branca de Neve é descrita no ambito do

essencialmente “belo”:

[...] Banca de Neve foi crescendo,
e aos sete anos de idade sua
beleza era tamanha que superava
até mesmo a da rainha

[...] Branca de Neve ia crescendo e
ficando cada vez mais bonita, e
guando estava com sete anos de

[...] Branca de Neve estava
crescendo e, a cada dia que
passava, ficava mais bonita.

idade, ja era tao linda como o dia
claro e mais bela que a prépria
rainha (GRIMM; GRIMM, 1989
[1812-1822], p.49, grifos nossos).

Quando chegou aos sete anos,
havia se tornado tdo bonita
quanto o dia e mais bonita que a
prépria rainha (GRIMM; GRIMM,

[...](GRIMM; GRIMM, 2012 [1812-
1822], p.248, grifos nossos).

2010 [1812-1822], p.130, grifos
NOSsos).

Ja, em Millér, a beleza da jovem é erotizada. Ela é apresentada como “boa”, em
oposicdo a rainha “ma”, logo no inicio da narrativa: “Era uma vez uma rainha ma que tinha
uma enteada que era muito boa” (VEJA, n. 640, p.15, 10 dez. 1980, grifo nosso). Em um
primeiro momento, o leitor pode pensar tratar-se da indole da personagem. No entanto,
quando a leitura segue, o qualificador “boa” se mostra palavra bivocal (BAKHTIN,
2005[1963]), apontando tanto para a bondade da personagem quanto para os belos
contornos de seu corpo. Nesse aspecto, o narrador explica que “[...] o rei cada dia reparava
melhor, na medida em que a enteada ia se enteando mais e mais, um seiozinho hoje, outro
seiozinho amanha, uma coxinha ficando mais grossa esta semana, um olhinho brilhando
mais no outro més” (VEJA, n. 640, p.15, 10 dez. 1980, grifos nossos). Na mesma dire¢do, o
verbo “entear” — “fig. envolver(-se) sentimentalmente; cativar(-se), enredar(-se), enlear(-
se)” (HOUAISS, 2009, p. 769) —, no gerundio, revela ndo apenas o processo de transformacao
fisica da menina para a mulher, mas um possivel envolvimento amoroso e sexual dela com o

rei, ja que a jovem tinha o “olhinho brilhando” .

A sexualidade de Branca de Neve é explicitada também no didlogo entre a rainha e o

espelho, por discurso direto: “Diz ai, batuta, tem alguém mais gostosa do que a mamae
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aqui?” A essa indagacdo, o espelho diz: “[...] tua enteada esta que é uma cocadona, e eu, se
nao fosse espelho, trocava trés de vocé por uma dela” (VEJA, n. 640, p.15, 10 dez. 1980,
grifos nossos). O qualificador “cocadona”, associado a comparacdo realizada entre a rainha e
Branca de Neve, coloca madrasta e enteada no mesmo patamar: o do corpo erotizado, como

objeto de desejo.

N3do por acaso, o sequestrador profissional, convocado pela rainha para dar cabo da
garota, preferiu vender as fotos da jovem nua para a revista masculina Playboy, ao invés de
mata-la. A ideia de vender as fotos da jovem para uma revista masculina “difusora de um
dos padroes de beleza mais cobicado de todo o planeta — o de suas ‘coelhinhas’ —”
(GOLDENBERG; RAMOS, 2000, p.27) pareceu-lhe mais lucrativa: “O sequestrador levou
Branca de Neve para floresta, mandou que ela tirasse a roupa pra acertar seu coragao
melhor, mas, quando Branca ficou nua e ele viu tanta pureza, preferiu [...] vender as

fotografias dela pro Playboy” (VEJA, n. 640, p.15, 10 dez. 1980, grifos nossos). A partir desse

momento, o narrador passa a se referir a personagem também como “Branca”.

Nesse aspecto, o corpo bem torneado da mulher Branca corresponde ao padrdo de
beleza difundido pela revista. Basta ver que, no ano de 1980, das doze capas publicadas,
apenas uma delas trazia uma mulata. Trata-se da edi¢do de n. 55, do més de fevereiro, cuja
capa era intitulada “Sonia e as mulatas” e atematica estava voltada as escolas de samba.** A
politica editorial da revista se manteve ao longo dos anos. Em estudo sobre as capas da
Playboy do ano de 2008, observou-se que, “com exce¢ao de uma Unica modelo que se
apresenta como além do padrao estabelecido, os corpos sdo sempre magros, brancos, pouco
bronzeados e mais ou menos malhados” (AGRICOLA, 2011, p.170). Esse perfil de capa busca

atender ao consumidor, e o corpo ganha o estatuto de mercadoria:

A padronizacdo a que o corpo feminino se encontra sujeito nesses tempos
de mundializacdo da midia encontra-se associada a uma ldgica nascida e
reforcada no modo de producdo industrial, na racionalidade instrumental
voltada para a acumulagdo do lucro em uma magnitude sem precedentes.
O corpo feminino retratado aparece envolto numa mensagem conotada

*2 |nformac3o disponivel em: <http://gente.ig.com.br/todas-as-capas-da-playboy-reveja-as-mulheres-mais-
desejadas/n1597173655240.html>. Acesso em 10 abr. 2015.
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qgue o define invariavelmente como objeto, como algo que se encontra
implicitamente a venda, desprovido de personalidade (AGRICOLA, 2011,
p.169).

Na mesma direcdo, a estada da Branca com os “Sete Andao” também aponta, de certa
forma, para a concepcdo do corpo como objeto de consumo. Quando procurados pela
jovem, a fim de que lhe dessem reflgio, os andes se certificaram “primeiro se ela sabia lavar,
costurar, pregar botdes, cozinhar e ir para a cama” (VEJA, n. 640, p.15, 10 dez. 1980). O
narrador, por sua vez, se compadece da personagem. No relato indignado dele, os “ando”
sdo “exploradores e machistas” (VEJA, n. 640, p.15, 10 dez. 1980, grifo nosso), usaram o
corpo da “Branca” como parte do pagamento pela estadia. Na qualidade de produto de
consumo, entretanto, o corpo da jovem se esgotou e ela acabou se transformando “num
bagulho de tanto lavar, passar, cozinhar e dar pros Ando” (VEJA, n. 640, p.15, 10 dez. 1980,

grifo nosso).

Diferentemente da versdo relatada pelos irmdos Grimm, a Branca de Neve milloriana
esta sujeita a acdo do tempo e é constantemente subjugada pelo sexo masculino. Em toda a
narrativa, a personagem se instaura pelo siléncio, tornando-se conhecida do leitor pelos
olhares projetados sobre ela. Para a jovem, ndo ha principe, nem o sonho do casamento e,

tdo pouco, um final feliz.

Em ambito maior, o cerceamento de sua liberdade de expressdo representa a
situagao vivenciada pela populagdo brasileira. Se, no titulo, o foco estd na personagem de
“Branca de Neve [e os Sete Anao]”, na ilustracdo, logo abaixo dele, o leitor ja desconfia de
que o encaminhamento do texto serd outro. No lugar de Branca de Neve, a rainha e o
espelho ganham notoriedade. A referéncia a jovem aparece apenas nas letras embaralhadas

soletradas pelo espelho:
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Fig.4.48: Branca de Neve e os Sete Ando,
de Millér Fernandes

Fig.4.49: Snow White and the Seven Dwarfs,
de Walt Disney Prod. Ltda (1937)
/ \

Fonte: Veja (n.640, p.15, 10 dez. 1980).
Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=-sxbZ70VRsg

A rainha é apresentada em tracos rudimentares, como uma extensdo do espelho
guebrado, e suas formas pontiagudas fazem com que sua imagem seja construida na tensao,
no olhar polémico do cronista para seu tempo. O discurso polémico do cronista estd
orientado “para um objeto habitual”, o conto, “nomeando-o, representando-o, enunciando-
0, e s6 indiretamente ataca o discurso do outro”, das forcas repressoras dominates no pais,
“entrando em conflito com ele como que no proprio objeto” (BAKHTIN, 2005[1963], p.196).
Na mesma direcdo, o manto arroxeado se assemelha ao da rainha-madrasta, contada na
versdao da Disney (1937), mas a cor esverdeada, como se a personagem estivesse com
nausea, os labios projetados para baixo e a auséncia de coroa, a destituem do trono. A

ilustragao contradiz também a descricao apresentada pelos Grimm:

[...] Era uma bela mulher, mas
orgulhosa e arrogante e nao
suportava que alguém a
superasse em beleza (GRIMM;
GRIMM, 1989[1812-1822], p.48,
grifos nossos).

[...] Era uma dama belissima, mas
orgulhosa e arrogante, e nao
podia suportar a ideia de que
alguém fosse mais bonita que ela
(GRIMM;  GRIMM, 2010[1812-
1822], p.129, grifos nossos).

[..] A rainha era a mais bela
mulher do pais e muito orgulhosa
de sua beleza (GRIMM; GRIMM,
2012 [1812-1822], p.247, grifos
Nossos).

Na crénica milloriana, por sua vez, o tom do narrador é mais agressivo. A beleza da
personagem da lugar a sua ma indole. O narrador inicia o relato, manifestando seu olhar de
desprezo projetado sobre ela: “Era uma vez uma rainha ma que tinha uma enteada que era
muito boa” (VEJA, n. 640, p.15, 10 dez. 1980, grifo nosso). No mesmo paragrafo, ela é

apontada ainda como “uma desgracada hedonista, com um superego maior do que a nossa
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inflagdo de trés digitos” (VEJA, n. 640, p.15, 10 dez. 1980, grifos nossos). O “nds” inclusivo —
“eu + vos” (BENVENISTE, 2005[1966], p.257), na comparagcdo “com um superego maior do
que a nossa inflacdo de trés digitos” [grifos nossos], aponta para um cendrio econémico bem
conhecido do narrador e do leitor brasileiro: a perda de poder aquisitivo da populacdo e os
baixos rendimentos da caderneta de poupanca, além das medidas frustradas dos
governantes, demonstrando o descumprimento de promessas realizadas pelos entdo
“revolucionarios”, defensores da intervencdo militar, por ocasido do golpe de 1964: “[...] os
revolucionarios prometiam liquidar a inflacdo, a subversado e a corrupcao [...]" (VEJA, n. 615,
1980, p.80). J& em junho de 1980, os indices inflacionarios haviam alcangados patamares

nunca vistos na histéria do pais:

Na verdade, o nimero 100 ndo é muito maior que os 94,7% registrados em
maio [do mesmo ano], mas é visto como descalabro da politica econémica
posta em prdatica desde 1964, que acenava com a promessa de
prosperidade e, naquela época, principalmente, de estabilidade (VEJA, n.
615, 1980, p.80).

No descompasso entre a promessa e a execucdo das medidas necessarias para

alcangar as metas desejadas, o “superego” do governo se mantém inabalado:

“0 governo esta plenamente consciente”, confessa o ministro [da Fazenda]
Ernane Galvéas, “de que terd que conviver com taxas de inflacdo de 105%
ou 110%. Depois elas comegardo a cair.” Conformado, o ministro [do
Planejamento] Delfim Netto reconhece: “Quando vier esse 100 vou ter
muita amolac¢do, mais isso passa” (VEJA, n. 615, 1980, p.80).

Os esforgos para a manutengdao no poder, a qualquer custo, sdo empenhados
também no ambito politico. A rainha vé, em Branca de Neve, uma ameaga para sua
supremacia e decide contratar um sequestrador profissional para dar cabo da jovem. Por
acaso, ndo era essa a pratica adotada pelos homens do poder no periodo de ditadura
militar? Cidad3dos brasileiros, cujos corpos jamais foram encontrados, desapareceram, e,

ainda hoje, familias buscam o reconhecimento publico de que seus entes queridos foram
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torturados e mortos por fazerem oposicdo ao entdo governo ditatorial. Na cronica, o
espelho adverte a rainha sobre Branca de Neve: “Toma cuidado, rainha, ou vocé nao

emplaca 1643” (VEJA, n. 640, p.15, 10 dez. 1980, grifo nosso).

Nessa afirmacdo, o espelho parece estabelecer uma comparacdo entre o reinado de
Luis XIV (1643-1715) na Franca, o mais longo da histéria europeia, e o Regime Militar
instaurado no Brasil. Caracterizado pelo absolutismo mondarquico, o “Rei- Sol” detinha todo
o controle do Estado, amparado pelas forgcas militares do exército por ele mesmo
reorganizado e equipado. Da perspectiva do espelho, a rainha precisava neutralizar a forca

de seus opositores, caso quisesse perpetuar-se no poder.

Mais adiante, a crueldade de Sua Majestade é ratificada na voz do narrador,
referindo-se a ela como “perseguidora”, em: “O tempo foi passando, ela [a rainha] foi
envelhecendo e acabou desistindo [de perseguir Branca de Neve] no dia em que o rei disse
gue, ou ela parava com aquela perseguicdo — ela a perseguidora —, ou ele promovia elei¢cdes

diretas no reino” (VEJA, n. 640, p.15, 10 dez. 1980, grifos nossos).

De fato, a revogacdo do Al-5, a anistia, a abolicdo da censura, no Brasil do inicio da
década de 1980, acenavam para o fim da pratica da perseguicdo politica e da tortura, o que,
de fato, ndo aconteceu imediatamente. Prova disso foi o ataque a bomba no evento de
comemoragao ao Dia do Trabalho, em 12 de maio de 1981, no Riocentro. O ataque foi
articulado por forgas militares contrdrias a abertura, de modo que parecesse uma
empreitada de militantes de esquerda oposicionista ao governo ditatorial. Com isso, um

endurecimento do governo seria justificdvel para a populagao.

No mesmo periodo, buscavam-se articulagdes, visando as elei¢cdes para governador e
presidente por voto direto. As elei¢cGes diretas para governador foram restabelecidas pela
Emenda Constitucional n. 15, de 19 de novembro de 1980*, tornando possivel a eleicdo de
governadores estaduais por voto direto e secreto, dois anos mais tarde, em 1982. Em 1985,

as elei¢cdes presidenciais ainda aconteceriam por voto indireto, pela indicacdo do Colégio

*3 Disponivel em: <http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/constituicao/Emendas/Emc_anterior1988/emc15-
80.htm>. Acesso em: 12 jul. 2015.
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Eleitoral, e o primeiro presidente eleito por voto direto, Fernando Collor de Mello, sé viria

em 1990, com a promulgacso da Constituicio de 1988,

Nesse contexto de guerra politica, o rei da crénica milloriana era uma forca opositora
aos desmandos da rainha, mas, em momento algum, mostrou-se complacente com Branca
de Neve. A jovem é objeto de cobica do rei, tal como informa o espelho depois do

desaparecimento dela:

A rainha [...] voltava ao espelho: “Como ” é que é, 6 chato de galochas, e
agora — existe ainda mulher-objeto mais apetecivel do que eu?” “E s6 vocé
olhar o ultimo ndimero do Playboy, respondeu o espelho, “no qual o seu
marido esta vidrado ali na poltrona e vai descobrir que foi passada pra
trasissimo!” (VEJA, n. 640, p.15, 10 dez. 1980).

No relato do espelho, o rei ja havia investido na jovem: “tua enteada ta uma
cocadona, e eu, se ndo fosse espelho, trocava trés de vocé por uma dela. Alids, o teu marido
ja fez proposta bem melhor que essa” (FERNANDES, 1980, p. 15), de modo que o
comprometimento do rei ndo era com o bem-estar da jovem oprimida, mas com o seu

proprio. De alguma forma, ele queria tirar vantagens da situacdo de Branca de Neve.

O narrador, por sua vez, parece tecer critica as articulagdes realizadas por politicos de
oposicdo (o rei) com os governantes, da situacao (a rainha), na abertura politica no pais.
Como moeda de troca, o afrouxamento das medidas austeras empreendidas pelo governo

militar garantiria o adiamento das “elei¢des diretas no reino” (FERNANDES, 1980, p. 15).

Na perpetuacdao da rainha no poder, outro elemento teve papel fundamental: o
espelho magico, com suas peculiaridades midiaticas. Foi associado a “uma televisdo
primitiva” [...]. (VEJA, n. 640, p.15, 10 dez. 1980), dependendo de uma concessao para se
manter em funcionamento. Ndo por acaso, antes de responder a indagac¢ao narcisista da

rainha, ele questiona sobre uma eventual punicao, caso fosse sincero:

* Disponivel em: <http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/constituicao/Constituicao.htm>. Acesso em: 12
jul.2015.
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[A rainha] um dia perguntou: “Diz ai, batuta, tem alguém no mundo mais
gostosa do que a mamade aqui?” O espelho, antes de responder,
contraperguntou: “Olha 13, 6 cara, é pra dizer mesmo ou vocé quer apenas
uma resposta tipo puxa-saco, de espelho yes-man modelo Brasilia?” (VEJA,
n. 640, p.15, 10 dez. 1980).

A rainha oferece garantias de que ele “pode dizer o que pensa mesmo que eu nao
retiro o meu patrocinio [...]” (VEJA, n. 640, p.15, 10 dez. 1980, grifo nosso). O espelho coloca
diante dela suas dificuldades, em “minha concessao é a titulo precario, vocé sabe” (VEJA, n.
640, p.15, 10 dez. 1980, grifo nosso), mas resolve revelar-lhe a superioridade de Branca de

Neve sobre Sua Majestade.

A credibilidade da rainha depositada sobre o espelho é refutada pelo narrador, que
tece severas criticas sobre as distor¢des das informacdes dele advindas: “[o espelho] falava,
previa, informava, aconselhava. Ndo eram bons os seus conselhos, nem as informacdes
sempre corretas, nem previsoes confidveis — eu creio até que o espelho era uma televisdo

primitiva, mas ja com os mesmos defeitos [...]” (VEJA, n. 640, p.15, 10 dez. 1980).

De fato, em tempos de ditadura militar, o pais experimentou um grande incentivo ao
desenvolvimento dos bens culturais, o que, de modo algum, implicava na liberdade de

expressao.

Durante o periodo de 1964-1980, a censura ndo se define exclusivamente
pelo veto a todo e qualquer produto cultural; ela age como repressao
seletiva que impossibilita a emergéncia de um determinado pensamento ou
obra artistica. Sdo censuradas as pecas teatrais, os filmes, os livros, mas ndo
o teatro, o cinema ou a industria editorial. O ato censor atinge a
especificidade da obra, mas ndo a generalidade da sua producdo. O
movimento cultural pds-64 se caracteriza por duas vertentes que ndo sdo
excludentes: por um lado se define pela repressdo ideoldgica e politica: por
outro, € um momento da histéria brasileira onde mais sdo produzidos e
difundidos bens culturais. Isto se deve ao fato de ser o préprio Estado
autoritario o promotor do desenvolvimento capitalista na sua forma mais
avancada (ORTIZ, 1994, p.115).

Com a intervenc¢ao do Estado totalitario e necessidade de sobrevivéncia no mercado,

os empresarios da cultura e o governo passaram a ter interesses comuns. Mesmo
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incomodados com a censura para os negocios da industria cultural, os empresarios se
submeteram e pagaram o preco pelo incentivo do desenvolvimento brasileiro ao polo militar

(ORTIZ, 1994).

O incentivo as emissoras de radio e televisdo se consolidou com o Decreto-Lei n.480,
de 28 de fevereiro de 1969, substituido pelo Decreto-Lei n. 1293, de 13 de dezembro de
1973%, que regulamentava a isencdo de impostos de importacdo de equipamentos e pecas
destinados a instalacdo e a manutencdo das emissoras, desde que importados diretamente
pelas concessionarias. A partir dos anos 70, houve também um significativo crescimento no
volume de recursos aplicados pelo governo nas emissoras com propagandas de empresas
estatais, tais como, Banco do Brasil, Petrobras, Correio, Caixa EconOmica Federal e
propagandas institucionais dos préprios ministérios. Muitas das campanhas publicitarias

enalteciam o regime (LEAL FILHO, 2004).

Por essa razdo, o espelho da crénica milloriana tinha mais voz que a personagem
“Branca”, a quem nunca foi dada a palavra. Essa voz estava a servico do poder repressor que
se consolidou, ou, entdo, seria também calada. Nesse aspecto, a ilustracdo [Fig.4.48] ratifica

a perspectiva impressa pelo cronista no texto verbal.

Alguns tracos da rainha, em primeiro plano, preenchem a moldura do espelho,
parcialmente escondida atrds do rosto da personagem, e o espelho se torna quase uma
extensdo dela. Mesmo depois de muito tempo a servigo da detentora do poder, o espelho
foi por ela quebrado, por atentar contra seus interesses e, por essa razdao, a moral do texto
adverte para o fato de que “refletir diante das oligarquias é muito perigoso” (VEJA, n. 640,

p.15, 10 dez. 1980).

O ato de “refletir” torna-se bivocal (BAKHTIN, 2005[1963]), referindo-se a atitude do
espelho, que se deixou “ver ou transparecer; exprimir(-se), revelar(-se)” algo contrario aos
interesses dominantes, ao mesmo tempo em que era um alerta para os riscos de “meditar,
pensar muito” (HOUAISS, 2009, p.1631) sobre as forgas repressoras empenhada em silenciar

os dominados, tal como acontecera com “Branca”.

*® Informac3o disponivel em: <http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/decreto-lei/1965-
1988/Del1293.htmttart4>. Acesso em 12 abr. 2015.
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A moral do texto ratifica o olhar cético do cronista: “refletir diante das oligarquias é
muito perigoso” (VEJA, n. 640, p.15, 10 dez. 1980), prevendo que a oligarquia do reino
ditatorial continuaria a se perpetuar. A escolha lexical do cronista, por si s9, ja se configura
como voz dissonante. O termo “oligarquia”, como “preponderancia de um pequeno grupo
no poder” (HOUAISS, 2009, p.1384) demonstra a refuta de Millér diante da realidade
constatada, tanto que, anos mais tarde, na campanha eleitoral de 1986, o uso do termo viria
a ser obrigatério nos discursos dos parlamentares de esquerda para atacar o governo (VEJA,

n.934, 1986, p.38).

Na refuta aos acontecimentos de seu tempo, o cronista responde ainda, de modo
subversivo ao conto, com girias e coloquialismos de sua época. A rainha é a “mamae”,

III

“apetecivel” e “gostosa”, tornando-se, finalmente, “um bagaco de doer”. Branca de Neve é
“boa”, uma “cocadona” e transforma-se em um “bagulho” de tanto “dar pros Ando”. Nesse
sentido, nem o espelho escapa: é “batuta” inicialmente, depois passa a condi¢cdo de “chato
de galochas” e finalmente chega ao estado de “meu velho”. Pela linguagem, o cronista da

um tom zombeteiro ao conto da tradicdo oral.

2.2 Vovozinha Vermelha na IstoE

A cronica milloriana que rememora o conto Chapeuzinho Vermelho ganhou as
paginas da IstoE na sec3o “Millér” de 30 de maio de 1984. Como na Veja, a se¢do ocupa duas
paginas inteiras e é a segunda no todo de variedades do periédico, como mostra o indice,
ordenado por nimero de paginas: “Em cartaz”, “Millor”, “A semana do Castello”, “Brasil”,
“Opinides”, “Tecnologia”, “Ciéncia e saude”, “Esporte”, “Ambiente”, “Religiao”, “Cultura”,

“Mundo”, “Economia” “Livros”, “Entrevista” e “Henfil”.

Nessa edicdao, a se¢dao “Economia” traz a reportagem de capa. Intitulada como
o" ”n A H
Contas externas: os devedores se aprumam”, a capa faz referéncia ao esforco empenhado
pelos paises da América Latina endividados, frente aos EUA e banqueiros. A imagem é
composta pelo desenho de um magnata: homem branco, robusto e de grande porte,

vestindo fraque e chapéu em cor predominantemente azul, com detalhe em vermelho, e
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com charuto aceso na mao direita. De frente para ele, quatro homens de pequeno porte,
vestindo terno deformado e com remendos, estdo aprumados sobre os ombros uns dos
outros, para ganhar estatura. No topo da pagina, em letras menores, a chamada para o
caderno de “Esportes” traz os dizeres “Sécrates vai embora” [do Brasil para a Italia] junto a
foto do jogador. Abaixo da chamada, vem o nome da revista, grafado em vermelho e caixa

alta.

AL

Nas paginas 12 e 13, a se¢dao “Millér” tem o titulo marcado por letras em tons de
verde, amarelo e marrom alaranjado. Entre as duas letras “L” do nome do jornalista, vem a
caricatura de Millér falando ao telefone: “Ald, telefonista: me da um Golfo Pérsico!” (ISTOE,
n. 388, p.12, 30 mai. 1984) e, ao lado, circunscrito por dois tracos e fundo amarelo, vem o
enunciado irénico “Ultima conclus3o revoluciondria: ‘os brasileiros ndo estdo preparados pra

”m

ser brasileiros”” (ISTOE, n. 388, p.12, 30 mai. 1984), em referéncia aos militares no poder,

gue se intitulavam “revolucionarios” e eram contrdrios ao voto direto para presidente.

Abaixo do titulo da sec¢do, na coluna da esquerda, o autor discorre ironicamente
sobre o absurdo de algumas crencas no Brasil, em um paragrafo intitulado de “Fé”. Sem dar
nomes, refere-se a homens do poder brasileiro que, por exemplo, faziam acreditar que
y . o . . ~ . , e

veneno sé mata inimigo, que a gravidade faz a inflacdo baixar e que, além dos avides de
carreira, ndo ha mais nada no ar” (ISTOE, n. 388, p.12, 30 mai. 1984). O pensador termina o
texto afirmando ainda que “Claro, acreditam também, sinceramente, no Colégio Eleitoral”,
que, na época, articulava-se para as eleicdes indiretas para presidente (ISTOE, n. 388, p.12,

30 mai. 1984).

Nas colunas central e da direita, Millor faz a divulgacdo do que ele nomeia como “Os
10 livros mais vendidos do més”, divididos em duas colunas com cinco itens cada: uma
coluna é a da ficgdo; a outra, da ndo-ficgdo. Na lista dos livros ficcionais, o primeiro seria a
obra intitulada O pensamento vivo de Jodo Figueiredo, entao presidente do Brasil. Na coluna
da nao-ficcdo o destaque foi para a obra O pensamento vivo de Newton Cruz, general do
exército brasileiro e chefe da Agéncia Central do SNI (Servico Nacional de Informacgdes) entre

1977 e 1983, atuando em Brasilia. No final da lista, vem um aviso ao leitor, destacado em
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negrito e fundo amarelo: “Quando vocé comeca ja estd terminando” (ISTOE, n. 388, p.12, 30

mai. 1984).

Ocupando a outra metade da pagina, estd o desenho de um homem em pé, ao lado
de uma arvore e a beira do que se assemelha a um riacho. De perfil, ele olha para baixo,
onde a dgua parece correr em meio a pedras e trechos a seco, com terra a vista. A vegetacao
cobre a terra ao fundo da paisagem. O olhar do homem esta direcionado a algo que ndo se
vé, tanto pela insignificancia de seu tamanho, como pelo borrado da caneta hidrocor. Do
nada que se vé, emerge um baldo de fala com os seguintes dizeres: “Ndo vai doer nada”
(ISTOE, n. 388, p.12, 30 mai. 1984). No vazio do espaco superior esquerdo, esta a sintese do
desenho, marcada pelo titulo: “As vozes inaudiveis do Universo” (ISTOE, n. 388, p.12, 30

mai. 1984).

Na pagina seguinte, ocupando todo o espaco, esta a cronica Vovozinha Vermelha (e o
lobo ndo tdo mau assim) sob a rubrica de “Fabulas fabulosas”. Titulo e subtitulo aparecem
em caixa alta: o titulo vem na primeira linha, nas cores preta e vermelha; e o subtitulo, entre
parénteses, vem grafado em preto na linha debaixo. O texto em prosa esta disposto em
quatro paragrafos distribuidos ao longo de trés colunas. Ao final na narrativa, vem a moral

do texto em fonte maior e negrito nas cores preta e azul, ocupando todo o pé da pagina.

Entre o titulo e a narrativa, nos limites de um retangulo, ha o desenho de um casal
que da as costas para leitor e tem, a sua frente, o lobo repousando sobre uma cama coberta
por manta. De frente para o leitor, o animal tem olhos vermelhos arregalados e a boca
aberta com dentes e lingua a mostra. Ao lado da cama, uma velha desdentada e com cabelos

esvoacados esta em pé e ri, procurando cobrir sua nudez com um tecido.

2.2.1 Retrato verbo-visual das personagens no discurso parodistico do cronista

Chapeuzinho Vermelho, advinda do folclore europeu, assume novas configuracdes
nas maos de Millor. A ver pelo titulo, hda uma troca de protagonista. Na crénica milloriana, a
personagem da lugar a Vovozinha Vermelha, cujo Unico familiar conhecido era a neta

Chapeuzinho Turquesa.
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Em Perrault e nos Grimm, o apelido da menina fora atribuido pela avé:

A boa velhinha mandou fazer

chapeuzinho vermelho, e esse chapéu assentou tdo
bem que a menina passou a ser chamada de
Chapeuzinho Vermelho (PERRAULT, 1994 [1697],

p.51, grifos nossos).

Certa vez, ela [a avd] deu-lhe de
presente um capuzinho de veludo
vermelho, e porque este lhe
ficava tdo bem, e a menina nao
gueria mais usar outra coisa, ficou
se chamando Chapeuzinho
Vermelho (GRIMM; GRIMM, 1989
[1812-1822], p.144, grifos nossos).

para ela um

Nossos).

Certa ocasido ganhou dela [da
avé] um pequeno capuz de
veludo vermelho. Assentava-lhe
tdo bem que a menina queria usa-
lo o tempo todo, e por isso passou
a ser chamada de Chapeuzinho
Vermelho (GRIMM; GRIMM, 2010
[1812-1822], p.145).

Esta boa senhora mandou fazer para a menina um
capuz vermelho. Ele lhe assentava tdo bem que por
toda parte aonde ia a chamavam de Chapeuzinho
Vermelho (PERRAULT, 2010 [1697], p.77, grifos

Um dia, a avé deu a ela um
chapeuzinho de veludo
vermelho, e a menina gostou
tanto que nunca mais quis usar
outro, e por isso foi apelidada de
Chapeuzinho Vermelho (GRIMM;
GRIMM, 2012 [1812-1822], p.137,
grifos nossos).

Ja, em Millor, o empréstimo do nome da menina para a avd acontece sob pretextos
aparentemente mais nobres, por razdes politicas, logo esvaziadas no comentario do
cronista:

Vovozinha Vermelha, assim chamada porque, quando moga, se disfarcava
de velhinha pra dar cobertura aos subversivos do PCB, agora continuava
sendo chamada assim porque em sua horta sé plantava tomates
(vermelhos), pimentdes (encarnados), caquis (fucsinos), beterrabas

(sangues-de-boi) e cenouras (carmesins) (/STOE, n. 388, p.13, 30 mai. 1984,
grifos nossos).

O comentario sobre o nome da moga, entdo travestida de velhinha, aponta para o
periodo de repressao social vivenciado no Brasil apds o golpe militar de 1964, quando o PCB
(Partido Comunista Brasileiro), cuja cor predominante é o vermelho, passou a fazer, na
clandestinidade, oposicao aos desmandos do governo ditatorial. Essa situagdo, entretanto,
comecou a mudar com o processo de abertura politica no pais no inicio da década de 1980.

Em 14 de dezembro de 1983,*° foi sancionada a Nova Lei de Seguranca Nacional n2 7.170.

*® Disponivel em <http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/I7170.htm>. Acesso em 16 mar. 2015.

230



Nela, o artigo 35 revogava a Lei de mesma natureza, de n® 6.620, de 17 de dezembro de

1978%, cujo artigo 40 havia tornado ilegal a tentativa de organizagdo ou reorganizac3o,

de fato ou de direito, ainda que sob falso nome ou forma simulada, partido
politico ou associacdo dissolvida por forca de disposicao legal ou decisdo
judicial, ou que exerca suas atividades prejudiciais ou perigosas a Seguranca
Nacional, ou fazé-la funcionar, nas mesmas condic¢des, quando legalmente
suspensos (BRASIL, 1978).

De fato, em janeiro de 1984, em seu VIl Congresso, o PCB pode buscar a legalizacdo.
Situacdo bem diferente da ocorrida no ano de 1982, quando o encontro do partido foi
interrompido pela Policia Federal e diversos integrantes foram presos (/stof, n.373, 1984,
p.26). Diante da perspectiva de legalizacdo do partido, parecia ndo restar outra alternativa a
vovozinha “macrébia” (ISTOE, n. 388, p.13, 30 mai. 1984) da crénica milloriana, sen3o a vida

mondtona do cuidado da horta toda avermelhada.

O carater subversivo da cor vermelha, atrelado ao nome da avd, é também
enfraquecido por conta da relagao de parentesco que a personagem mantém com a neta:
“« ’1s . . . .

De familia, ao que se sabia, Vovozinha Vermelha tinha apenas Chapeuzinho Turquesa, uma
neta que sempre lhe trazia uma cesta de paes, mel natural, arroz integral e outras
macrobidticas” (ISTOE, n. 388, p.13, 30 mai. 1984, grifos nossos). Enquanto, historicamente,
a cor vermelha tem sido utilizada pelos partidos de esquerda desde a Revolugdo Russa — o
vermelho era a cor da extinta Unido Soviética —, o azul é a cor tipica de partidos da direita

desde a Revolugdo Francesa, junto com o branco (FERREIRA, 2010).*

Nesse aspecto, a palavra do cronista é bivocal (BAKHTIN, 2005[1963]), destrona as
personagens do conto, ao mesmo tempo em que trava polémica com o cendrio politico
brasileiro do periodo de redemocratizacdo. Entre as contradi¢ées refutadas pelo cronista,
parece estar, por exemplo, o posicionamento do PCB, que, defendendo uma “Frente

Democratica”, deu seu apoio ao governo de José Sarney (TAFFARELLO, 2009), entdo filiado

*" Disponivel em <http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/1970-1979/L6620.htm>. Acesso em 16 mar. 2015.
48 Disponivel em: <http://observatoriodaimprensa.com.br/feitos-desfeitas/a-cor-e-a-capacidade-de-fixacao-de-
propostas/>. Acesso em 17 mar. 2015.
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ao PDS (Partido Democratico Social, a antiga ARENA — Alianga Renovadora Nacional), partido
politico brasileiro criado apés o Golpe de Estado de 1964 para dar sustentacdo politica ao

governo militar.

Na mesma direcao, Millér destrona as personagens apresentadas pela caricatura que
faz delas. Na ilustracdo, que aparece entre o titulo e a narrativa propriamente dita, as
formas, os tracos e o conteludo que emolduram as personagens, desconstroem tanto

Chapeuzinho quanto a Vovozinha. Nem o lobo escapa ao cronista:

Fig.4.50: Vovozinha Vermelha (e o lobo ndo ndo mau assim),
de Millor Fernandes

Fonte: IstoE (n.388, p.13, 30 mai. 1984).

A personagem da vovozinha destoa do titulo. A Vovozinha ndo é Vermelha, nem a
Chapeuzinho é Turquesa. Alias, a vovozinha nem vestida esta, cobre parte de seu corpo com
um tecido arroxeado. A Chapeuzinho ja é adulta e parece simpatizar com o estilo hippie. E
despojada, veste blusa solta, sem detalhes nas costas, meio esverdeada, e uma boina, usa

bolsa tipo tiracolo. Seus cabelos sdao curtos, ao estilo dread.

As personagens ocupam campos distintos do desenho. A Vovozinha e o Lobo estdo
no plano superior e, de frente para o leitor, Chapeuzinho e seu acompanhante se encontram
no plano inferior, de costas para quem Ié. Ha uma linha diagonal imaginaria entre os dois
pares que, agregada aos campos ocupados pelas personagens, sugere situagdo de

instabilidade (DONDIS, 1997): o jovem casal estd em desvantagem. Além disso, o leitor é
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convidado a adentrar ao desenho a partir do angulo de visdo da Chapeuzinho, mas é a
Vovozinha quem tem a vista privilegiada. No olhar para a neta, ela pode contemplar o leitor
e seu olhar transpde os limites do enquadramento. Na composi¢cdo do desenho, o cronista

estiliza o texto verbal, ja que a primazia da menina da tradicdo oral da lugar a Vovozinha.

Os tracos sdo rudimentares, quase um rascunho, e o inacabamento da imagem se da
ainda por conta das cores a guache borradas, que ultrapassam as linhas do desenho. O
desenho de Millor lembra os trabalhos do artista plastico romeno radicado nos Estados
Unidos a partir de 1942, Saul Steinberg. Caracteriza-se por uma “perfeita deformacao”, pelo

grotesco, o traco exagerado e “impregnado de feiura” (CORDOVANI, 1997, p.56).

Entre as personagens, Vovozinha Vermelha estd longe do esteredtipo de boa
velhinha. Ela tem uma calvicie moderada que a aproxima da imagem masculina, seu nariz é
protuberante e caido pela forca do tempo e a boca desdentada. De tdo magra, seus 0ssos

ganham destague em meio as linhas do corpo. A velhinha usa 6culos.

Na mesma direcdo, as formas de Chapeuzinho ndo fazem referéncia a bela menina
conhecida na tradicdo. A jovem tem o maxilar superior projetado pra frente, olhos
esbugalhados e o nariz bem saliente. Seu acompanhante nao fica atras. O nariz ganha em
tamanho e robustez e o labio inferior é bem avantajado. Nesse contexto, o lobo também é
caricato. A boca entreaberta com a lingua a mostra e os olhos arregalados e avermelhados
ratificam a imagem do jovem “chegado a um alucinégeno” (ISTOE, n. 388, p.13, 30 mai.

1984).

Para parodiar o conto Chapeuzinho Vermelho, o cronista coloca em cena
personagens que parecem ter vivenciado o movimento hippie brasileiro, no terreno fértil da
praia de Ipanema, a partir da década de 1970. Segundo Castro (1999), foi no entdo Pier
dessa praia (ponto em frente a rua Farme de Amoedo), entre 1970 e 1973, que o local se
tornou a praia hippie. Nos anos seguintes, as ideias e costumes emergentes do Pier se

espalhariam para diferentes pontos do lugar, ganhando proje¢ao nacional.

O Pier era um local de atitude: vestiam-se, sob o sol de quarenta graus, saias longas
com o umbigo de fora, batas indianas, calcas saint-tropez, macacdes, ponchos. N3do se

depilavam as axilas, saudavam-se com beijos na boca, tudo como parte do movimento de
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contracultura. “As conversas eram sobre mapa astral, macrobidtica, orientalismos,
comunidades alternativas, a ‘nova era’, o disco do Cream, a peca Hair ou o ultimo reparte de
cannabis [...]” (CASTRO, 1999, p.298, grifos nossos). O uso do acido (LSD) também era
difundido entre os frequentadores da praia e “muito da droga que se disseminaria por
Ipanema nos anos seguintes formou ali seu primeiro mercado” (CASTRO, 1999). Acreditava-
se que os alucinégenos ajudavam na compreensdo da realidade ao mesmo tempo em que
eram uma forma de contestacdo a moral e aos padrdes culturais burgueses difundidos na

sociedade brasileira (QUEIROZ, 2011).

No ambito verbal, as personagens de Chapeuzinho e Vovozinha sdo construidas por
opostos. Enquanto a avd parece ter sofrido a acdo do tempo, é “macrdbia”, a Chapeuzinho,

III

dada a alimentos macrobidticos (“pdes”, “mel natural”, “arroz integral”), mostra-se no
frescor de sua juventude. Do jogo entre as palavras macrobidtica (conjunto de prescricées
dietéticas) e macrdbia (pessoa muito velha) emergem o humor e a ironia (SAMPAIO, 2006),
de modo que nem a vovozinha descrita pelo cronista esta tdo envelhecida, contentando-se
apenas com alimentos vegetarianos e com a vida no cultivo de sua horta, nem a
Chapeuzinho é tdo estrita com sua alimentacdo, a ponto de contentar-se com vegetais.
Nesse jogo, a ambivaléncia enunciativa aponta para a erotizacdo das personagens: uma

jovem que, diferente da inocéncia latente no conto, tem hdbitos “carnivoros”, vive trocando

de parceiros sexuais.

Em Millér, Chapeuzinho ja esta crescida, disputa, de certa forma, parceiros sexuais
com a Vovozinha Vermelha. Antes de procurar pela avd, o “Lobo nio tdo mau assim” (ISTOE,

n. 388, p.13, 30 mai. 1984) reconhece a Chapeuzinho Turquesa de encontros anteriores:

Um dia, quando ai por ali assim, Chapeuzinho Turquesa — acompanhada por
Fagundes — encontrou o lobo que |he disse: “Ol3, tou te conhecendo? Nao
dancamos juntos no Vereda Tropical?” “Sem essa”, sacou Chapeuzinho. “Eu
nao frequento o Vereda, ndo moro em Niterdi e este aqui é o Ambrdsio,
campedo de Gin-Do-Ku-Fu e minha transa atual.” O lobo se fez de
desentendido e disse: “Entdo tad bem, vou tentar a tua vé” (ISTOE, n. 388,
p.13, 30 mai. 1984).
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O lobo desiste da investida depois de perceber que a jovem simula ndo o conhecer e
que o encontro de ambos fora apenas episddico, sem consequéncias nem continuidade.
Além disso, a palavra de Chapeuzinho para o lobo ndo pode ser tomada como verdade,

afinal, ela mente sobre o nome do parceiro da vez — Fagundes da lugar ao Ambrdsio.

A possibilidade de um encontro anterior entre o Lobo e a Chapeuzinho ganha
reforco no comentdrio da vové sobre os varios “guapos acompanhantes” da jovem: “uma
hora era Frederico, outra Teodoro, outra Manfredo, outra Gervasio” (ISTOE, n. 388, p.13, 30
mai. 1984). Na mesma direcdo, estd o comentario do Lobo quando o jovem casal chega a

casa da avo depois dos gritos de socorro:

O casal correu e, quando entrou no quarto da Vovozinha Vermelha, la
estava o lobo, deitaddo na cama confortavel: “Al6, garotada, olha sé que
orelhas enormes eu tenho. Orelhas de burro! Sabem por qué? Passei a vida
comendo garotinhas e sé agora descobri que caldo de galinha velha
etcétera e tal e coisa...” (ISTOE, n. 388, p.13, 30 mai. 1984, grifo nosso).

A avo, por sua vez, nutre certa inveja pela neta: “Isso é que é juventude, pensava ela,
e n3o a porcaria que deixei pra trds” (ISTOE, n. 388, p.13, 30 mai. 1984). Nesse aspecto, o
lobo, que, no conto, é o antagonista com fun¢do de causar dano a menina e sua familia
(PROPP, 2006), na cronica, ele tem seus atributos relativizados no subtitulo “e o lobo n3o tao
mau assim” (ISTOE, n. 388, p.13, 30 mai. 1984). O termo de valor adverbial “assim” aponta
para o conhecimento partilhado entre locutor e interlocutor sobre a precedéncia dos fatos a
serem relatados. Ao longo da tradicdo, a personagem ganhou o estatuto de “mau” por
devorar a menina de capuz vermelho. Na crbnica, entretanto, a selvageria da fera é
atenuada. A Vovozinha Vermelha alerta ironicamente a “netinha” “ingenuosa” de que nao
ha risco de morte, uma vez que “espécie Canis Lupus hd varias gera¢des abandonou a via

oral” (ISTOE, n. 388, p.13, 30 mai. 1984). O ato de devoracdo agora é outro, é sexual; e o

devorador, também.

No apice do prazer com o lobo, a velhinha de “qualidades nao-dietéticas” é quem
leva a fera ao grito por socorro: “disse o lobo, ‘Quem gritou por socorro fui eu!”” (ISTOE, n.

388, p.13, 30 mai. 1984). O narrador, por sua vez, ironiza o suposto sucesso da experiéncia
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vivida entre ambos, afirmando, na moral do texto, que “o melhor afrodisiaco ainda é a

caréncia prolongada” (ISTOE, n. 388, p.13, 30 mai. 1984).

A inatividade sexual da velhinha pode ter sido a razdo da explosdo de sensac¢des no
envolvimento entre os dois. Na visdo irébnica do narrador, ao mesmo tempo em que o lobo
foi um benfeitor, “ndo t30 mau assim” (ISTOE, n. 388, p.13, 30 mai. 1984), ele também teve
sua boa performance medida em funcdo da parceria. Se a parceira tivesse sido outra,
possivelmente o resultado seria diferente. Pode-se inferir, nesse sentido, que ele tenha

agradado a velhinha, ja que ndo consegue o mesmo resultado com as “garotinhas”.

A experiéncia sexual vivenciada pela Vovozinha Vermelha, associada principalmente
a sensacdo prazer, reflete a cisdo entre o sexo e sua funcdo primdria, a reprodutiva. Além
disso, o sexo desvinculado da reproducdo aparece sob o rétulo da “qualidade de vida”, a ser
alcancada também na terceira idade. A questdao da sexualidade se desloca do eixo moderno
da autopreservacdo da espécie, cujo estado ideal a ser atingido é a perfeicdo, para o eixo da
ndo fixidez, da liberdade de manobra, da aptiddo para abracar e absorver novas

oportunidades para o prazer (BAUMAN, 2011).

Dessa perspectiva, a aproximacao entre personagens de universos tdo distintos no
olhar do humor critico: as advindas da tradicdo oral, com papéis sociais definidos; e as
contemporaneas, com atitudes subversivas, faz com que todas elas sejam destronadas. As
personagens hippies, que instrumentalizam a parddia a Chapeuzinho Vermelho, a vovozinha
e ao lobo, tornam-se objeto de riso nas maos do cronista. Desse jogo de opostos, emerge a
ironia no texto: teria mesmo sido a Chapeuzinho Vermelho dos contos maravilhosos tao
doce e ingénua? E a vovo, era a indefesa velhinha adoentada, a espera de uma visita da
neta? Ficam duvidas também no contexto contemporaneo: se a Chapeuzinho Turquesa
hippie tinha realmente o espirito contestador; ou, se a vovd, engajada com as forgas de
resisténcia no periodo de ditadura militar, ndo tinha mais nada a dizer ou fazer por estar
com a validade vencida. O lobo, por sua vez, que, no conto, é o algoz selvagem, tornou-se o

grande benfeitor sexual da velha.

Assim, a construcao das personagens em parddia ao texto da tradigcdo oral e a relagao

direta estabelecida entre a Vovozinha Vermelha e a Chapeuzinho Turquesa com o cenadrio
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politico brasileiro esvaziam a efetividade do posicionamento politico dos movimentos de
contestacdo no periodo de abertura. Muitos deles, que se autodeclaravam rebeldes e
subversores, surgiram ou ganharam projecao nacional em praias cariocas — como é o caso do
movimento de contracultura —, opondo-se ao consumismo desenfreado. Nesse contexto, a
Vozinha Vermelha abandona suas convic¢des politicas de esquerda para viver uma vida
despolitizada. Chapeuzinho Turquesa é sua Unica sucessora direta e, apesar de todo

esteredtipo hippie, tem lastros com a classe burguesa, a comecar pelo nome que leva.

2.3 Os Trés Porquinhos e o Lobo Bruto na IstoE

A histéria de Os Trés porquinhos e o Lobo Bruto, de Millor Fernandes, saiu na edicdo
n. 513 da IstoF de 22 de outubro de 1986, em meio a outras secdes: “Em cartaz”, “Millor”,
“Linha direta”, “Brasil”, “Especial”’, “Geral”, “Cultura”, “Com a palavra”, “Mundo”,
“Economia”, “Indicadores”, “Gente em cartaz”, “Entrevista”, “Do caderno H”, “Livros” e

“Happy days”.

Na secdo “Brasil”, vem a reportagem de capa sobre o envolvimento do entdo
Secretario do Ministério da Agricultura José Magno Pato em uma série de irregularidades na
importagdo de hormonios e vinhos finos. Sobre um fundo vermelho e abaixo do nome da
revista em preto, a capa traz a cépia de dois documentos de importagao, ocupando todo o
lado esquerdo da pagina. O primeiro deles é uma solicitagdo ao secretdrio do ministério para
apor o carimbo de registro do produto, objeto de importacdo; e o segundo, mais abaixo, é
uma guia de importagao com os dados do produto. Sobreposto a ambos, um carimbo de
“exclusivo” enfatiza o carater inédito da noticia. Do lado direito, abaixo do nhome da revista,
ha a manchete em amarelo: “importacdes sob suspeita” e, seguida a ela, os tépicos da
abordagem em fonte branca, dispostos um abaixo do outro: “Carne com aftosa”, “hormoénio
ilegal” e “Corrupgao no vinho”. Ainda no topo da pagina, em linhas diagonais, estao as
chamadas para outras noticias: “Quércia lidera” [as pesquisas eleitorais em S3o Paulo] e
“Cruzado mais fraco”, referindo-se a desvalorizacdao da moeda brasileira para incentivar as

exportagoes.
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Em meio ao conteudo de atualidades da revista, a secdo “Millor” ocupa as pdaginas 14
e 15, e o titulo da secdo vem nos mesmos moldes da publicacdo anteriormente descrita, com
a intervengdo do artista solicitando a telefonista o Golfo Pérsico. Ao lado do titulo, estao os
dizeres “A gente nunca é derrotado lealmente” (ISTOE, n.513, p. 14, 22 out. 1986),
circunscritos por tracos em azul. Na coluna central, abaixo do titulo, vem a cronica Os Trés
Porquinhos e o Lobo Bruto (nossos velhos conhecidos), sob a rubrica de “Fabulas fabulosas”,

ocupando toda a pagina.

Na pagina seguinte, o jornalista apresenta dois poemas nomeados de “Dois poemeus
de ultima hora”. O primeiro deles — “Antecipamos 2000” — dialoga com o enunciado que o
antecede: “No ano 2000 todo mundo sera famoso durante 15 minutos” (ISTOE, n. 513, p.15,
1986). Trata-se de uma citacdo do representante da pop art Andy Warhol (1928-1987),
apresentado por Millor como o “pintor de latas de sopa” (ISTOE, n. 513, p.15, 1986).
Enquanto, em Warhol, o acontecimento refere-se a um tempo “no futuro”; em Mill6r, o fato
ganha data marcada: “no ano 2000”. A citacdo aparece sob o titulo Le jour de gloire c’est

arrivée.

Em “Antecipamos o ano 2000”, o jornalista faz criticas as celebridades instantaneas
da televisdo, representantes dos diversos ambitos da sociedade: “doutores, padres, artistas”
(ISTOE, n. 513, p.15, 1986), que buscam “a gldria prét-a-porter” (ISTOE, n. 513, p.15, 1986), o
sucesso enlatado, pronto para uso. Na coluna da direita, o segundo poema ¢ intitulado
“Davida demografica”. Nele, o autor questiona sobre a coexisténcia de elementos tdo

distintos do universo em um mesmo ecossistema.

Lobo abaixo, ocupando dois tercos da pagina, um homem em pé, em trajes de
nobreza, desenhado sem cabeca e de perfil, esta de frente para um espelho de corpo inteiro.
Entre ambos, o enunciado “Este pais estd sendo governado por um gigantesco tour-de-
farsa” (ISTOE, n. 513, p.15, 1986), sublinhado em caixa alta e em vermelho. A charge
expressa a indignacdao do autor frente a falta de comando e ao descompasso entre os que
estavam na linha de frente e as reais necessidades do pais. Comegavam a circular os ares da

democracia, depois de um longo periodo de ditadura militar. O comando era do entao
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presidente José Sarney, vice-presidente de Tancredo Neves, que adoeceu e veio a falecer

antes da posse, em 1985, apds eleicdo indireta realizada pelo Colégio Eleitoral.

No ambito econOmico, vivenciava-se a tentativa de conter a inflagio com
implantagdo do Plano Cruzado, entre fevereiro e margo de 1986. Entre outras medidas, o
plano contemplou a troca de moeda de Cruzeiro para Cruzado, o congelamento de precos de
bens e servicos e o congelamento de saldrios, incluindo o saldrio minimo.** Como o
congelamento ndo previu as peculiaridades dos produtos sazonais, houve um desequilibrio
de precos e o desabastecimento de produtos em entressafra. Consequentemente, passou-se
a cobrar agil para a compra daqueles produtos em escassez, como foi o caso da carne e do
leite, tanto que, em ultima instdncia, o governo desapropriou a carne bovina de frigorificos,
obrigando pecuaristas a abastecer o mercado e, assim, garantindo a carne na mesa do
consumidor. A medida foi nomeada “Operacdo boi gordo” e foi reportagem de capa das

revistas IstoF e Veja de 15 de outubro de 1986 (/stoE, n. 512, 1986; Veja, n. 945, 1986).

Em meio as contradi¢cbes do pais no ambito politico-econdmico, as personagens
millorianas estdo mergulhadas na angustia das ambiguidades da vida. A cronica verbo-visual
traz o titulo “Os Trés Porquinhos e o Lobo Bruto” com letras desenhadas em cores primarias
e secundarias alternadas (amarelo, verde, laranja, azul, vermelho) que disputam espaco com
a imagem dos trés porquinhos robustos e o lobo. O subtitulo “nossos velhos conhecidos”
aparece entre parénteses, abaixo da imagem dos trés porcos, dispostos de frente para o
leitor, um atrds do outro, tomando todo o lado esquerdo e a drea central do desenho. Ao
lado deles, esta o lobo, com as patas traseiras suspensas, como que descendo pela lateral

direita da pagina.

Abaixo do desenho, vem o texto em prosa. A narrativa é contada em trés paragrafos
e, ao final dela, estd a moral do texto, grafada em caixa alta e letras em azul. A palavra
“moral” aparece isolada em um boxe e seu conteldo estd expresso na linha debaixo. Entre a

moral e a narrativa, estdao duas notas de rodapé: uma explicando o significado do atributo

* Conforme Decreto-lei n® 2.283, de 27 de fevereiro de 1986, revogado pelo Decreto-lei n2 2.284, de 10 de
margo de 1986. Disponivel em: <http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/decreto-lei/Del2284.htm>. Acesso em
15 jul.2015.
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“bruto”, em “Lobo Bruto”; a outra questionando o emprego do pronome “ambos”, em

referéncia aos “trés porquinhos”.

2.3.1 Retrato verbo-visual das personagens nos comentdrios ambivalentes do
cronista

A cronica Os Trés Porquinhos e o Lobo Bruto (nossos velhos conhecidos) foi a tltima a
ser publicada entre as trés analisadas neste trabalho. Sob as lentes de Millor, a histdria é
marcada, basicamente, pela ambiguidade, que se manifesta em dois ambitos imbricados: na
descricdo que o narrador faz das personagens e no modo como ele conduz os relatos. Dentre
os artificios empregados, as marcas de oralidade e o desenho quase infantil ddo as

imprecisGes do conteudo o estatuto de trivial:

Os trés porquinhos eram pessoas de muito boa familia e ambos tinham
herdado dos pais [...] um talento deste tamanho. (/ISTOE, n.513, p. 14, 22
out. 1986, grifos nossos);

[...]

Joaquim [...] era um espanto nas contas de somar e multiplicar, até indo a
feira fazer as compras sozinho. (ISTOE, n.513, p. 14, 22 out. 1986, grifos
Nossos);

[...]

Mas o negécio é que — ndo é assim mesmo, sempre? — Pedro gostava
mesmo era de cozinhar e todo dia estragava pelo menos um quilo de
macarrdo e duas duzias de ovos [...]. (ISTOE, n.513, p. 14, 22 out. 1986,
grifos nossos);

[...]

Dai que um Lobo Bruto, que ia passando um dia, comeu os trés [...].(ISTOE,
n.513, p. 14, 22 out. 1986, grifos nossos).

No plano discursivo, as ambiguidades vivenciadas sao reveladoras das contradicdes
da alma humana e, para isso, o narrador toma, em sintese, o relato do folclore europeu: “Era
uma vez Trés Porquinhos e um Lobo Bruto. [...] Dai que um Lobo Bruto, que ia passando um
dia, comeu os trés [...]” (ISTOE, n.513, p. 14, 22 out. 1986, grifos nossos). A partir da sintese,

tece comentdrios em que predominam as incoeréncias entre a suposta aptiddao das
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personagens e o que elas realmente fazem ou tém prazer em fazer. Nos comentarios do
narrador, acentuam-se as diferencas entre a narrativa do folclore inglés e a cronica
milloriana. Na versdo inglesa do conto (JACOBS, 1890), por exemplo, a partida dos

porquinhos da casa mae acontece pela situacdo de pobreza vivenciada:

Havia uma velha porca que tinha trés porquinhos, e There was an old sow with three little pigs, and as
como ndo tinha o bastante para sustentd-los, she had not enough to keep them, she sent them out
mandou-os partir em busca da sorte. (JACOBS, 2010 to seek their fortune. (JACOBS, 1993 [1890], p.73)
[1890], p.264).

Ja, na crOnica, os pequenos animais sdao de familia abastada e ndo precisam sair de
casa em busca de seu sustento: “Era uma vez Trés Porquinhos e um Lobo Bruto. Os Trés
porquinhos eram pessoas de muito boa familia e ambos tinham herdado dos pais, donos do

Porcdo, um talento deste tamanho” (ISTOE, n.513, p. 14, 22 out. 1986, grifos nossos).

Os porquinhos ganham estatuto humano e ndo vivenciam o trabalho como forma de
subsisténcia. Eles sdo de familia abastada e tém suas origens na cidade do Rio de Janeiro.
Seus pais sdo dos “donos do Porcdo [grifo no autor]’, possivelmente em referéncia a
principal loja de uma das maiores redes de supermercados do pais na década de 1980, Casas
da Banha, que, localizada na Avenida Brasil, no bairro da Penha, entrara em crise em 1986,
por conta dos congelamentos de preco do Plano Cruzado. O mascote da rede era um porco,
apresentado no letreiro.>® Ironicamente, na crénica, os filhos herdaram o “talento deste
tamanho ” dos pais. Com seu talento, entretanto, os pais nao teriam conseguido evitar a

faléncia dos negdcios.

As Casas da Banha acabaram ganhando espagco na memdria coletiva carioca. O
supermercado patrocinou, por longo periodo, o programa Cassino do Chacrinha, inclusive
com distribuicdo de bacalhau e pepino ao publico pelo velho guerreiro. E também lembrado

na musica, na parédia de mesmo nome ao jingle Casas da Banha, de Rogério Sylab, e nas

% Depois de anos de decadéncia, foi decretada a faléncia da empresa em 1999. Segundo Bumachar, entdo
advogado das Casas da Banha, a crise na empresa teria comegado no ano de 86 [ano da publicacdo da cronical,
com os planos do Cruzado | e Cruzado Il e “o absurdo congelamento de precos” decretados na época (DIARIO
DO GRANDE ABC, 1999). Disponivel em: <http://www.dgabc.com.br/Noticia/152073/juiz-decreta-falencia-das-
casas-da-banha>. Acesso em 27 mar. 2015.
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musicas Tu és o MDC da minha vida, de Raul Seixas, e Flat-Cemitério-Apartamento, dos Titas

(KRAUSS, 2012).>"

O mascote do porco teria dado também origem ao nome da rede de Churrascaria
Porcdo, entdo vizinha das Casas da Banha. Fundada em 1975, com o nome de Churrascaria
Riograndense, o restaurante teve seu letreiro destruido por conta de um vendaval. Antes
que o letreiro fosse recolocado, o estabelecimento ganhou alcunha de Porcdo e o nome

.. 2
tornou-se oficial. >

Voltando a cronica, entre os trés filhos, Pedro é o mais velho, apresentado como um
excelente pintor, “um verdadeiro Beethoven” (ISTOE, n.513, p. 14, 22 out. 1986), em
referéncia ao mestre da musica classica alema que viveu entre 1770 e 1827. No fundo, Pedro
gostava de cozinhar, mas |Ihe faltavam habilidades: “todo dia estragava pelo menos um quilo
de macarrdo e duas duzias de ovos tentando fazer uma bacalhoada” (ISTOE, n.513, p. 14, 22
out. 1986). O do meio é Joaquim, “um espanto nas contas de somar e multiplicar” (ISTOE,
n.513, p. 14, 22 out. 1986). O narrador ndo deixa de revelar a aptiddo da personagem para ir
a feira sozinho fazer compras, apesar de sua inclinacdo a questdes de Moralidade, que o
levava a perseguir meretrizes e travestis. E o ultimo, Ananas, cujo nome &, por si so,
insoluvelmente problematico, um “abacaxi”, dominava a arte da magica, colocando os dois
irmaos “no bolso”, mas detestava o que fazia, empenhava-se em descobrir a “epistemologia

da realidade cotidiana” (ISTOE, n.513, p. 14, 22 out. 1986).

A aptidao das personagens é colocada em xeque na voz do narrador. Os elementos
de comparacdo que descrevem seus atributos passam pelo crivo do narrador, de modo que,
ndao correspondem necessariamente ao que elas realmente s3ao, mas ao olhar projetado
sobre elas. Para dar dimensdo do talento de Pedro para a pintura, ele é comparado a
Beethoven, que se consagrou como musico, e ndo como pintor. J4 a aptiddao de Joaquim
para as contas consiste em sua capacidade de fazer operag¢des simples — somar e multiplicar
— e a negociar produtos triviais, sem o auxilio de um terceiro. Além disso, o narrador faz

questdo de registrar a inclinagdo da personagem por Moralidade: sob o pretexto de

*IDisponivel em: <http://flashfatos.blogspot.com.br/2012/10/casas-da-banha-rede-que-marcou-epoca.html>.
Acesso em 27 mar. 2015.
2 Disponivel em: <http://rioshow.oglobo.globo.com/estabelecimentos/restaurantes/porcao-barra-385.aspx>.
Acesso em 26 mar.2015.
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compromisso com a moral, com os “bons costumes” (HOUAISS, 2009, p.1316),

personagem dedica seu tempo a perseguicdo de meretrizes e travestis. Nas palavras do
narrador, Joaquim “era doido por Moralidade” (ISTOE, n.513, p. 14, 22 out. 1986, grifo
nosso). A “paixao” e o “entusiasmo exagerado” (HOUAISS, 2009, p. 706) de Joaquim soam,
na voz zombeteira do narrador, como uma tentativa de justificar socialmente a constante
proximidade dele com os marginalizados. Por ultimo, entre os irmaos, Anands é magico e,
mesmo com a expertise na arte de ludibriar, ndo desiste de tentar compreender o sentido
daquilo que a vida tem de mais simples, a realidade cotidiana. Porém, sua busca ndo esta

centrada na vida empirica, acontece pelo viés tedrico-cientifico, epistemoldgico.

A referéncia ao lobo, por sua vez, aparece na primeira linha do paragrafo inicial e no
ultimo paragrafo do texto, associada ao qualificador “bruto”. O qualificador, que ja havia
aparecido no titulo, é acrescentado ao substantivo “Lobo” com o acréscimo de nota de
rodapé: bruto “no sentido de inculto, n3o lapidado” (ISTOE, n.513, p. 14, 22 out. 1986). O
acréscimo “e o Lobo Bruto” ao titulo “Trés Porquinhos” é uma variacdo da caracterizacdo do
“lobo mau”, difundida ao longo da tradicdo, mas que ndo estava no registro do folclorista
inglés Jacobs (1890). No relato inglés, a énfase do titulo estava nos trés animais
antropomorfizados: A histéria dos trés porquinhos (JACOBS, 2010 [1890]) / The story of the
three little pigs (JACOBS, 1993 [1890]). Ao que parece, o qualificador “mau” foi um
acréscimo posterior, ja sob o olhar valorativo da modernidade, em especial, a partir do

curta-metragem “The Big Bad Wolf” (1934), da Walt Disney Prod. Ltda:

Fig. 4 51: The Big Bad Wolf, de Walt Disney Prod. Ltda (1934)

J " g
- THE BIG BAD W
".': LTTLE RED VNG HOOD
% THE THREE LITTLE PiGS
L GRONA

Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=p8vVAvceTyQ
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Em Mill6r, a indole (“mau”) do animal é deixada de lado, e a sua falta de civilidade e
de conhecimentos entram em foco (“Bruto”). A brutalidade da fera estd também marcada

na ilustracdo que aparece antes da narrativa (ISTOE, n.513, p. 14, 22 out. 1986):

Fig.4.52: Os Trés Porquinhos e o Lobo Bruto (nossos velhos conhecidos),
de Millér Fernandes

TRES POROQ

(NOSSOS VELHOS CONHECIDOS)

Fonte: IstoE (n.513, p.14, 22 out. 1986)

No lado esquerdo, estdo os trés porquinhos agrupados, um atras do outro, de forma
que possam ser vistos como se estivessem posando para uma foto. Seus acessoérios, de
modo algum, remetem ao espaco da floresta ou das aldeias primitivas: dois deles usam
gravata e outro, chapéu e dculos. Dois sorriem, mas os olhos arregalados contradizem a
expressdao do riso alegre. Essa contradicdo é uma assinatura do cronista: o desenho
milloriano remete, muitas vezes, ao caos. Nem sempre engragadas, suas figuras sao
“agbnicas”, ora pela expressado facial, boca e olhos enormes, ora pela manifestacdo de sua
indiferenca ou impoténcia para lidar com a realidade, dando as costas para o leitor. “O

resultado, na maioria das vezes, é patético” (CORDOVANI, 1997, p.56).

De modo mais agressivo se mostra o lobo. Desenhado em vermelho-sangue, com
unhas afiadas, dentes a mostra e olhos arregalados, ele desce pela lateral direita da pagina,
invadindo o espaco dos trés porquinhos. Em sua descida, o animal invade também o titulo
do texto e o desarticula. As palavras se desconectam umas das outras e as que ficam em seu
caminho sdo pisoteadas pelo animal, passando a ocupar também a lateral direita da mesma

pagina.
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A brutalidade do lobo se revela ainda no motivo futil, ou melhor, na aparente
auséncia de motivo para comer os porquinhos: “Dai que um Lobo Bruto, que ia passando um
dia, comeu os trés [...]” (ISTOE, n.513, p. 14, 22 out. 1986), sem, sequer, toma conhecimento

do que acabara de degustar.

N3o por acaso, a moral do texto adverte para a inutilidade de “atirar pedras aos
lobos” (ISTOE, n.513, p. 14, 22 out. 1986). Essa moral recupera o evangelho segundo
Mateus, em que Jesus estaria orientando, no Sermado do Monte, a multiddo que lhe segue
guanto ao caminho de uma vida justa. Dentre as admoestacoes, ele teria alertado para a
necessidade de discernimento sobre as questdes espirituais, as quais ndo deveriam ser
desperdicadas com aqueles que as tratassem levianamente: “Ndo deis aos cdes o que é
santo, nem lanceis ante os porcos as vossas pérolas, para que ndo as pisem com os pés e,

voltando-se, vos dilacerem” (MATEUS, 7,6).

Nesse contexto, os descrentes do evangelho eram considerados porcos e cdes e,
assim como os porcos do texto biblico estavam alienados sobre o valor das preciosidades
que lhe eram atiradas, o lobo da cronica milloriana se manteve ignorante ao valor dos
porquinhos degustados. Se, no texto biblico, os tolos sdo os porcos; no texto milloriano, os
lobos assumem esse papel, e os porquinhos recém-devorados sdo as pérolas atiradas as
feras. Nesse caso, a palavra “pérola” se torna ambivalente. O que era sinbnimo de
preciosidade pode ser também considerado ironicamente como sin6bnimo de idiotice,”® e,

nesse sentido, os porquinhos ganham também o estatuto de “tolos”.

No ambito da narragdo, as ambiguidades come¢am ja na relagdo que se estabelece
entre o subtitulo e a apresentagdo das personagens no primeiro paragrafo do texto. No
subtitulo entre parénteses “(nossos velhos conhecidos)”, o “nds” inclusivo (BENVENISTE,
2005[1966], p.257) que esta implicito no pronome possessivo “nossos”, faz pressupor que os
fatos a serem relatados sdao conhecidos do leitor. No entanto, no inicio do texto, o leitor se
apercebe de que as personagens nao sao aquelas da longa tradigdo. Agora elas estdo muito
mais perto da realidade contemporanea, s3o filhas dos “donos do Porcdo” (ISTOE, n.513, p.

14, 22 out. 1986).

>* Disponivel em: <http://www.aulete.com.br/pérola>. Acesso em 15 jul.2015.
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No primeiro paragrafo, o narrador questiona o uso da palavra “ambos” recuperando
o sujeito da oracdo anterior (os trés porquinhos), em: “[Os trés porquinhos] ambos tinham
herdado dos pais, donos do Porcdo, um talento deste tamanho” (ISTOE, n.513, p. 14, 22 out.
1986). No entanto, a nota de rodapé ndo é esclarecedora. Trata-se de uma metalinguagem
indagando sobre o que acabara de ser narrado: “Trés é ambos?” (ISTOE, n.513, p. 14, 22 out.

1986), e a resposta a suposta ambiguidade cometida pelo narrador fica a cargo do leitor.

Nesse sentido, a contradicdo é a marca da existéncia dos trés irmdos e, na mesma
direcdo, a morte é apenas mais uma das aparentes incoeréncias experimentadas por eles, ja
que, diferentemente dos porquinhos do folclore inglés, as personagens da cronica milloriana
ndo deram causa concreta para isso. No fluxo de sua existéncia, eles foram surpreendidos,
em determinado momento, pela atitude brutal e sem propédsito, de alguém que passava e
Ihes ceifou a vida: o Lobo. Este, por sua vez, passou pela vida dos porquinhos sem ser
afetado, mesmo depois do ato de devorar os pequenos animais. Para os porquinhos,
entretanto, ndo havia solucdo. N3o fosse pelas garras do lobo, o negdcio da familia — seja o
supermercado, seja a churrascaria — ja os colocava em situagcdo de risco, na mesa do

consumidor.

Dessa perspectiva, a vida dos trés irmdos — Pedro, Joaquim e Anandas — parece ser
mais complexa do que a que teria sido vivenciada pelos animais da versdao do folclore
europeu. Em Jacobs (1890), a tarefa dos trés porquinhos, convocando a necessidade do
trabalho em detrimento do prazer, estava relacionada a questdes identitarias, ja que, na

modernidade,

o problema da identidade para a maioria dos homens e das mulheres
consistia na necessidade de adquirir suas defini¢des sociais [...]. A tarefa
precisava ser encarada estabelecendo-se um alvo — um modelo de
identidade desejada —, e entdo, ao longo da vida, aferrando-se
obstinadamente ao itinerario determinado pelo estabelecimento do alvo
(BAUMAN, 2008, p.289).

Sob os ares da contemporaneidade, ndo ha necessariamente mais casas para
construir, nem Lobo que as queira destruir. O inimigo vem de onde menos se espera. Os

filhos também nao precisam trabalhar com os pais, como seria de se esperar, na gestao de

246



seu préprio negdcio. Em suma, ndo ha papéis sociais definidos a serem desempenhados. O

individuo estd a mercé de si mesmo, lancado a prdpria sorte.

As novas personagens ndo escapam do crivo do narrador, que nelas constata o
descompasso entre as aptiddes, os desejos e as acdes humanas. Sem respostas a dar, apenas
faz uma pergunta retdrica diante da realidade constatada: “ndo é assim mesmo, sempre?”
(ISTOE, n.513, p. 14, 22 out. 1986). De certo modo, o descompasso entre o “ser” e o “agir”
das personagens estda materializado na confusdo do narrador, que, de forma ambigua e
pouco esclarecedora, descreve os herdis que vé diante de si. A ambiguidade do narrador,
por sua vez, torna-se o pilar do discurso ambivalente do cronista sobre as angustias e
contradi¢des da alma humana na contemporaneidade. Ndo por acaso, o préprio Millor havia

constatado em outro momento: “o homem é um animal inviavel”.>*

e Consideragoes parciais

A analise das trés cronicas millorianas, ordenadas cronologicamente, permite flagrar,
sob as lentes do cronista, algumas transformacdes vivenciadas no Brasil da década de 1980.
Em dois periddicos de cunho informativo, a Veja e a IstoE, abre-se um espaco para o
jornalista-humorista carioca Millér Fernandes construir semanalmente um mosaico verbo-
visual abarcando questdes politicas, sociais ou existenciais do homem de seu tempo, sob o
viés do humor critico e polémico. Uma das pecas do mosaico corresponde as centenas de
cronicas publicadas em datas aleatdrias e ao longo dos anos, sob a rubrica de “Fabulas
fabulosas”. O cronista dedica algumas delas para dialogar metaforicamente com seu tempo,
recontando narrativas que, advindas da tradicao oral, ganharam projecao mundial a partir
da recolha de material realizada por folcloristas europeus na Idade Moderna. Trés dessas

cronicas foram selecionadas para andlise.

Em cada um dos textos, muda-se o enquadramento do cronista e o olhar valorativo
que projeta sobre o retrato construido. Na cronica de 1980 — Branca de Neve e os Sete Anao

—, 0 olhar polémico do cronista se volta para a realidade repressora de um Brasil que ainda

>* Disponivel em:<http://www2.uol.com.br/millor/frases/frases_01.htm>. Acesso em 17 jul.2015.
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respira os ares da ditadura militar. O silenciamento de Branca de Neve como mulher e
cidadd comum, em oposicdo aos termos disféricos atribuidos a rainha “perseguidora”,
refratam a indignacdo e pessimismo do autor-criador contemporaneo, diante de um Brasil
que, mergulhado em desmandos e em injustica social, mostra-se inerte diante da realidade
que se apresenta. Nesse contexto, a indignacdo do cronista se estende a imprensa — em

especial — a televisdo, que teve um papel fundamental na perpetuacdo do sistema ditatorial.

Na crénica de 1984 — Vovozinha Vermelha e o lobo ndo tdo mau assim —, Millér parte
do cenario das praias cariocas, em especial, a Ipanema da década de 1970, difusora de
costumes e de movimentos socioculturais espalhados por todo o pais nas décadas seguintes.
O olhar parodistico do cronista esvazia — pela caricatura e descricdo das personagens por
opostos — a eficacia do papel desempenhado por movimentos subversivos no processo de
abertura do pais. Simultaneamente, o cronista desconstréi os estereétipos de “boa menina”
e de “boa velhinha”, advindos da leitura do conto Chapeuzinho Vermelho em tempos
modernos. Na mesma dire¢do, o alerta diante da sedu¢dao masculina é esvaziado na cronica:
Chapeuzinho estd agora em fase adulta, desfrutando de sua sexualidade com diversos
parceiros, sem enfrentar as consequéncias desastrosas apresentadas pelos folcloristas
europeus. Vovozinha também vivencia o prazer do sexo, e o lobo passa a ser seu grande

aliado nessa experiéncia.

Finalmente, na crénica de 1986 — Os Trés Porquinhos e o Lobo Bruto (nossos velhos
conhecidos) —, os tempos de repressao e tortura come¢am a ficar para tras. Sob os ares de
democracia que se aproxima e em meio a conflitos politicos e dificuldades econémicas
enfrentadas no periodo de abertura, o cronista consegue aproximar o foco, buscando
alcangar as questdes mais intimas da alma humana, como que em uma macrofotografia.
Volta seu olhar para questdes interiores do homem contemporaneo. Para isso, instaura um
narrador aparentemente confuso, que descreve as personagens de modo contraditério e
irbnico, e se vé obrigado, em certo momento, a indagar a si préprio e ao leitor sobre seu ato
de narrar. Desse modo, a imagem capturada ndo é nitida e harmdnica, caracteriza-se pela
ambivaléncia, fazendo emergir a imprecisdao diante daquilo que se vé. Em sintese, a
insolubilidade dos conflitos existenciais experienciados na alma humana estd refratada no

dizer do cronista.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Esta investigacdo foi guiada pela hipdtese de que, no didlogo entre tiras e cronicas
com contos maravilhosos, o olhar valorativo do autor-criador, orientado por seu tempo, estd
voltado tanto para o leitor quanto para um tempo diverso do seu. Dessa perspectiva, os
textos de humor da esfera periodistica, que foram produzidos entre o final do século XX e
inicio do XXI recuperando contos maravilhosos da tradigdo oral difundidos entre os séculos
XVIl e XIX, expressam simultaneamente aspectos da visdo de mundo contemporanea e um
modo de olhar para a tradicdo. Eles sdo formas de producdo cultural da contemporaneidade,

cuidando de manter viva a memaoria dos contos.

Nessa direcdo, o objetivo da pesquisa foi o de refletir sobre os entrecruzamentos
discursivos, materializados em manifestacdes artisticas provenientes de temporalidades
distintas: as tiras de Fernando Gonsales (2004-2011) e as cronicas de Millor Fernandes
(1980, 1984, 1986) que se apropriam e ressignificam os contos maravilhosos — Chapeuzinho
Vermelho (PERRAULT, 1697; GRIMM & GRIMM, 1812-1822), Branca de Neve (GRIMM,;
GRIM, 1812-1822) e A histdria dos trés porquinhos (JACOBS, 1890). Desse entrecruzamento,
embates de vozes se instauram nos textos, revelando avaliacdes do sujeito-autor e do
sujeito-contemplador previsto, em resposta politico-social ao tempo em que cada texto se

inscreve.

Iniciamos o percurso com a apresentacao do aporte tedrico (capitulo 1), que ilumina a
leitura e interpretacao do corpus. Tratamos da concepgao filoséfica de arquitetdnica, que
emerge dos estudos de Bakhtin e o Circulo, a partir dos escritos produzidos por Bakhtin na
década de 1920. Mostramos como as articulagdes de sentido decorrem de uma organizagao
de aspectos do objeto estético, da ordem do conteudo, material e forma, realizada por
centro de valores, isto é, construida na relacdo autor-criador, herdi e autor-contemplador.
Mostramos ainda que a noc¢ao bakhtiniana de arquiteténica vai refletir nas proposi¢des
realizadas em periodos posteriores pelo Circulo, estabelecendo relagdes dialdgicas

conceituais.

Nessa rede conceitual, interessou-nos tratar das categorias de espago e tempo

(BAKHTIN, 1937-1938; 1973), que nos permitiram refletir sobre a difusdo dos contos

249



maravilhosos os séculos XVII e XIX, como resposta a sua época, trazendo vestigios de tempos
arcaicos. Essas categorias também nos auxiliaram na reflexdo sobre o lugar ocupado e o
papel desempenhado pelos textos de humor em peridédicos contemporaneos, cujo objetivo
primeiro é informar sobre atualidades com pretensdo a imparcialidade. Na andlise, as
categorias de espaco e tempo permitem interpretar o deslocamento espaco-temporal a que
sdo submetidas as narrativas da tradicdo oral quando elas passam a compor textos de humor

da esfera periodistica.

No capitulo Il, tratamos da abordagem das “tiras” como um dos géneros da
linguagem quadrinistica, tomando como ponto de partida a comunidade critica dos estudos
dos quadrinhos. Recuperamos as origens das tiras pelo resgate da trajetdria das histérias em
qguadrinhos (HQs), procurando mostrar as transformacbes de conteddo, de material e de
forma dos textos, ao longo do tempo, por uma demanda de suas esferas de producdo,
recepcao e circulagdo. Procuramos mostrar também como o processo de criagdo das tiras do
cartunista Fernando Gonsales repercute na materialidade da obra criada. Além disso,
apresentamos alguns artificios — da ordem da representac¢do do espaco e tempo e do ponto
de vista — de que dispde o artista para imprimir seu posicionamento axioldgico nas narrativas

graficas.

Percurso semelhante foi realizado nos estudos das cronicas millorianas.
Apresentamos uma sintese da trajetdria artistica de Millér Fernandes, da diversidade e
complexidade de sua obra multifacetada, consolidada ao longo dos anos. Posteriormente,
discorremos sobre o processo de desconstrugdao dos contos maravilhosos pelos géneros
intercalados. Na secdo dos periddicos voltada a assuntos “ndo-sérios”, o humorista se
propde a apresentar contos maravilhosos revestidos de fabula, para refletir e polemizar seu
tempo, transformando-os em cronicas. Na desconstrucdo dos géneros, Millér desconstroi
também os discursos de idealizacdo, de carater dogmatico, advindos de leituras feitas dos
contos maravilhosos na modernidade, como se mostrara na analise. Tanto nas tiras quanto
nas crénicas, ressaltamos uma relativa independéncia dos humoristas, junto aos periddicos
em que publicaram, e o embate de vozes travado nos textos contra todo o tipo de

convencionalismo.
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Em seguida, no capitulo I, explicitamos o processo de enquadramento do objeto de
pesquisa, sob as lentes bakhtinianas, e os procedimentos metodoldgicos adotados na
investigagao. No levantamento de tiras e crénicas, tomamos como ponto de partida as
esferas de producdo dos textos, jornal paulistano e revistas semanais, bem conhecidos do
cidaddo comum brasileiro. Chamou-nos a atencdo a quantidade de narrativas da tradicdo
oral tematizadas, ou de elementos delas, nas tiras de humor de Fernando Gonsales e nas
“Fabulas fabulosas” de Millér, sendo que, nos dois casos, os textos selecionados para a
analise comparativa foram publicados em datas aleatdrias no todo do repertério cultural dos
humoristas. Ao final da pesquisa, foram selecionadas cinquenta e quatro tiras de Gonsales

(2004-2011) e trés crénicas millorianas (1980, 1984, 1986).

A composicdao do corpus se caracterizou por eixo tematico: Chapeuzinho Vermelho
(PERRAULT, 1697; GRIMM; GRIMM, 1812-1822), Banca de Neve (GRIMM; GRIMM, 1812-
1822) e A histéria dos trés porquinhos (JACOBS, 1890). E o didlogo com os contos, por sua
vez, foi estabelecido por meio da comparacdo entre tradugbes para o portugués. Quando o

trabalho comparativo ficou inviabilizado, o texto na lingua original foi convocado.

Na segunda parte do capitulo, estabelecemos as categorias de espaco, tempo e
centro valorativo. Essas categorias nos permitem interpretar de que modo se instauram as
autorias, no momento da criagdao do objeto estético, pelo autor-criador, € no momento em
que autor-contemplador atualiza o objeto criado. Dentro dessas categorias, nossa proposta
foi trabalhar por eixo tematico de narrativa — Chapeuzinho Vermelho, Branca de Neve e A
histéria dos trés porquinhos —, observando as formas de presenga de cada conto nas tiras e
nas cronicas. Para identificar os movimentos de aproximacao e de distanciamento entre os
textos selecionados, marcas imagético-verbais de tempo e de espaco, relacionadas as

personagens e aos objetos magicos, foram elencadas para analise.

Passamos, entdo, no capitulo 1V, a estabelecer as rela¢gdes dialégicas entre as tiras e
cronicas e os contos maravilhosos. O trabalho foi dividido em duas etapas — analise das tiras
e analise das cronicas —, subdividas por narrativas: Chapeuzinho Vermelho, Branca de Neve e
A histéria dos trés porquinhos. Essa estrutura acontece em razao das diferencas nas

caracteristicas dos textos de humor e em suas esferas de circulagdo. Em ambos os casos,
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circunscrevemos, inicialmente, as esferas em que os textos contemporaneos foram
produzidos e circularam. No momento seguinte, analisados os elementos de aproximacao
tira-conto e crbnica-conto, para discorrermos sobre os distanciamentos que ha entre os
textos de temporalidades distintas. Esse movimento é marcado pela mudanca de género,
orientado pelas esferas, e pelas formas de apropriacdo e de ressignificacdo das narrativas

tomadas de empréstimo pelo cartunista e pelo cronista.

Nas tiras, as formas de presenca de cada conto acontecem no dmbito imagético-
verbal, pelos esteredtipos das personagens apresentadas no espaco-tempo que elas
ocupam. O cartunista se vale de diferentes tamanhos de quadros para desacelerar o relato
em que fragmentos dos contos sdo representados, buscando conquistar a adesao do leitor.
Os planos pictoéricos (de aproximacdo e de distanciamento) e angulos de visdo (ponto de

vista) sdo também artificios usados nesse sentido.

Simultaneamente ao movimento de retomada dos contos, Fernando Gonsales
esvazia a palavra tomada de empréstimo, no trago e na forma das personagens e na forma
composicional das tiras de humor — (S) situacdo inicial; (D) desvio do curso da acdo; (F)
desfecho inesperado —, que se caracteriza como uma piada imagético-visual, estruturada
geralmente em trés ou quatro quadros. O esvaziamento também acontece no plano do
conteudo: as “belas” personagens dos contos maravilhosos passam a ser caracterizadas pela
“feiura”, por tragos inacabados e distorcidos, por vicios, fragilidades. Desse esvaziamento,
emergem discursos advindos da visdo de mundo contemporanea, em que a ideia de
identidade bem delineada, idealizada, é abandonada. Nao ha um papel social pré-definido a
ser cumprido, nem uma meta de vida a ser alcangada pelas personagens. Ha um imperativo
a flexibilidade e ao movimento. Na mesma direcdo, as relagbes humanas e o sexo sao
fluidos. Os compromissos perenes se tornam descartaveis, e os encontros tendem a ser
episddicos, sem qualquer previsdao de futuro. O “outro” adquire estatuto de produto a ser

consumido, assim como a vida é.

J4, nas cronicas, Millér Fernandes retrata e refrata as transformacgdes politico-sociais
do Brasil da década de 1980, em diferentes planos pictéricos, ou seja, mudando o

enguadramento do retrato construido. Na cronica de 1980, o humorista fala como quem
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conhece o Rio de Janeiro, as praias cariocas, mas volta seu olhar para o cendrio nacional,
polemizando o governo ditatorial instaurado no pais. A polémica se instaura pelo
silenciamento de Branca de Neve, a quem nunca é dada a palavra, em oposicdo aos termos
disforicos utilizados para descrever a rainha, que, instituida no poder, pratica desmandos e
injusticas contra a jovem. O rei, por sua vez, aparentemente na condi¢do de oposi¢do, pouco

faz para reverter o cendrio. Apenas inibe alguns atos de crueldade contra Branca de Neve.

Na crbonica de 1984, Millér toma, em foco mais aproximado, as praias cariocas,
especialmente a Praia de Ipanema, parodiando movimentos que ali surgiram com a proposta
de subversdo a cultura e aos costumes burgueses e as condutas politicas ditatoriais. Da
perspectiva do cronista, movimentos como o hippie e o da contracultura se mostraram,
efetivamente, pouco significativos na mudanca do cenario politico do periodo de abertura
no pais. Exemplo disso é Chapeuzinho Turquesa, cuja cor representa os partidos de direita. A
jovem é descendente direta da Vovozinha Vermelha, que, por sua vez, abandonara ha muito
seu engajamento politico, no auxilio dos partidos de esquerda, opositores ao sistema

ditatorial. Para ambas, o melhor da vida parecia ser a troca de parceiros e o sexo livre.

No texto de 1986, por sua vez, o cronista aproxima o foco do animal-homem,
buscando vasculhar sua alma. Nessa aproximacdo, as personagens se tornam conhecidas
pelo discurso do narrador, que os apresenta por ambiguidades, contrariedades. Sao
caracterizadas pelo descompasso entre suas habilidades e aquilo que fazem ou gostariam de
fazer. A incoeréncia que acomete a vida das personagens se materializa no modo confuso
como o narrador conduz os relatos, convocando, inclusive, o leitor para auxilid-lo na
construcdo da narrativa. A confusdao em que vivem e morrem os porquinhos passa pelo crivo
impreciso do narrador, que, nesse aspecto, iguala-se a eles. Na leitura do texto, fica a duvida
se as personagens representadas correspondem ao que fora descrito, ou se a descri¢ao é
produto do olhar confuso projetado sobre elas. Trata-se de uma estratégia discursiva do
cronista para tematizar os diversos ambitos das incoeréncias que permeiam a insollvel

existéncia humana.

Em seu conjunto, a andlise dos textos confirmou a hipétese levantada inicialmente.

Cartunista e cronista desconstroem, por parddia e ironia, a identidade bem delineada das
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personagens dos contos e, consequentemente, a concepgdo do tempo mitico que rege suas
acOes. Simultaneamente, os autores contemporaneos se voltam para seu tempo. Das
“velhas” personagens das narrativas da tradicdo oral, surgem outras que, ndo esquecem seu
passado, mas passam a agir de acordo com valores dos tempos contemporaneos. Elas ficam
liberadas das provas que ratificam sua idoneidade e trazem, no corpo e na alma, as marcas
da vida. Envelhecem, sem alcancar um ideal, preservando suas deformidades e vicissitudes.
Mais do que isso, o herdi contemporaneo dos quadrinhos e croénicas ndo tem um ideal a ser

alcangado. Ele estd fragmentado.

No entrecruzamento dos diferentes géneros da esfera periodistica, flagra-se um
processo de aceleracdo do tempo estatico das narrativas da tradi¢cdo oral, que, difundidas
entre os séculos XVII e XIX, serviram aos discursos da vida idealizada. Nesse aspecto, os
veiculos em que os textos de humor circularam ja apontam para isso. Tal como o nome
indica, os periddicos se caracterizam pela brevidade e sua validade tende a durar até a
edicdo do jornal do dia seguinte ou da revista da préxima semana. Junto com eles, pode

expirar-se também a validade dos textos neles publicados.

No entanto, de acordo com as especificidades de cada género, cartunista e cronista
disseram aquilo que o conteddo enformado de seus textos — em palavras, tracos e cores —,
orientado pela esfera, permitiu-lhes dizer. Nas tiras e nas crbnicas, a sensacao de
movimento, por exemplo, assume configuragdes distintas. Nas cronicas, Millér constréi, em
diferentes perspectivas, um retrato panoramico de momentos da realidade politico-social da
década de 1980 e as angustias que transitam pela alma humana, valendo-se do subterflgio
dos contos transformados em “Fabulas fabulosas”. As personagens millorianas ndo sao
indiferentes ao espaco que ocupam; ao contrdrio, elas tém os pés “ao-rés-do-chdo” e os
olhos bem abertos diante da realidade que as cerca. Nesse aspecto, o didlogo
aparentemente descomprometido do cronista com sua época se concretiza por metaforas,
que, revestidas da leveza do humor e riso, sdo reveladoras de situacdes e realidades, nao

raras vezes, acidas e desconcertantes.

Nas tiras de humor, um retrato da visdo de mundo contemporanea é construido a

partir de fragmentos montados em pecas, tal qual um quebra-cabeca. A prépria constituicao
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do género favorece nesse sentido: os textos se materializam em fragmentos de eventos
encapsulados em quadros segmentados, separados por hiatos, que demandam um processo
de compreensdo ativa do leitor, para a inferéncia da passagem do tempo do relato e dos
acontecimentos omitidos entre um quadro e outro. Nesse aspecto, o que ficou fora dos

quadros é tdo significativo quanto o evento encapsulado.

Trata-se de uma relacdo contratual entre cartunista e leitor. O cartunista conta com
as vivéncias do leitor, com seus conhecimentos prévios e memoarias partilhadas. Ndo a toa, a
tematizacdo dos contos maravilhosos nas tiras de Fernando Gonsales é constantemente
atravessada pelos discursos advindos da versdao Disney, que circulou em desenhos de
animacdo, especialmente na década de 1930, transformando as narrativas recolhidas do
folclore europeu. Dos desenhos de animacdo, as personagens foram para os quadrinhos,
difundindo-se em todo o Ocidente. Dessa perspectiva, o leitor das tiras parece estar muito
mais familiarizado com a narrativa disneyana do que, propriamente, com a fonte primaria

dos contos.

Na mesma direcdo, a sintese imagético-visual constitutiva das tiras de humor, que
fragmenta o texto e acelera seu processo de leitura, atende ao gosto do leitor
contemporaneo, acostumado a um mundo que valoriza o tempo real e a comunicagdo
mediada por imagens capturadas em retangulos — em smartfones, tablets, notebooks, por
exemplo. Embora essas imagens apresentem fragmentos da realidade, em razao da prépria
limitagdo da tela, permitem a sensa¢do de presenca simultanea em diferentes situagdes de
comunicagdo, em espacos distintos. Acreditamos que essa valorizagdo é reveladora de
aspectos do homem contemporaneo fragmentado. Essa questdo, entretanto, fica para

futuras investigagoes.
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ANEXOS
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Chapeuzinho Vermelho, de Fernando Gonsales

NOSSA! Que
NARIZ GRANDE!!
B! VocE NAO
E A Jovo'!

JUSTO ACORA
A CHAPEUZINHO
BOTOL

ocuLos!!

.‘ \ou LEVAR
QUITUTES PARA
NOVOZINHA !

[4]

YoR CALSA DO LORO MAU, A
JOVO Se MUDOU TARA A TAZENDA.

\VocE
VEIO DE
NERMELHO-

www.niquel.com.br

5123

GONSALES, Fernando. Niquel Nausea. Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, 29 jul. 2005, llustrada, p.E15.

[5]

NOSSA, JovO E ESSE NARIGAD TO OLHANDO O
TOR QUE ESSE OLHO ENORME 7 PEIXINHO, IDIOTA!
TAO GRANDE?

\ A
www.niquel.com.br

GONSALES, Fernando. Niquel Nausea. Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, 7out. 2005, llustrada, p.E17.

%6 A numerac3o das tiras segue a ordem de levantamento do corpus, conforme Quadro 2 do Capitulo Il desta
tese.
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= 7 DEVXA A VOVD
Y‘oz\ Qszé\ chws%s EM ¥AZ Que ‘go
ok G o E RESSACA!

NERMELHOS 7

\ ' = ——

GONSALES, Fernando. Niquel Nausea. Folha de S. Paulo, S3o Paulo, 30 set. 2007, llustrada, p.E13.

[15]

BEISO 7 CHECUE! NUITO
ATRASADO 7

GONSALES, Fernando. Niquel Nausea. Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, 3 out. 2007, llustrada, p.ES.

[16]

Vou VISITAR A Vovo

ToR QUE
ESSE NARLZ
TAO GRAWDE?

www niguel.com. be

GONSALES, Fernando. Niquel Nausea. Folha de S.Paulo, Sdo Paulo, 12 dez. 2007, llustrada, p.E11.

[17]

0S COELHINHOS S40
D4 MAFIA DA ENTREGA
De CHOCOLATE!

www.niquel.com.br

GONSALES, Fernando. Niquel Nausea. Folha de S.Paulo, Sdo Paulo, 16 mai. 2008, llustrada, p.E15.
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NAO CONS\Go
CONTROLAR MELS
\NPULSOS |

ESTOL
PLANEJTANDO
ME DISFARCAR
De NOVO °ARA

PECAR A
CHAPEOZINHO!

www.niquel.com.br

S

GONSALES, Fernando. Niquel Nausea. Folha de S. Paulo, S3o Paulo, 22 jun. 2008, llustrada, p.E11.

[20]

PUXA,
NOUO! POR QUE
ESSE NARIZ TAD

GRARNDE ?

fl

www.niquel.com.br

FORQUE
\OCE ENTROV
NA CASA ERRADPA

(DIOTA !

52149

GONSALES, Fernando. Niquel Nausea. Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, 14 set. 2008, llu

[24]

strada, p.E11.

CHAYEVUZINHO VERWMELHO
TERTA RELAXAR NUM NAVIO.

www.niquel.com.br

[27]

CUIDADO,
CHAPEUZINHO!
E' UM INPOSTOR
CDH A ROUPA
PA Novo'!

=)

GONSALES, Fernando. Niquel Nausea. Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, 8 ago. 2009, llustrada, p.E15.
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GONSALES, Fernando. Niquel Nausea. Folha de S.Paulo, Sao Paulo, 21 nov. 2009, llustrada, p.E13.

[36]

ESTA’
SERVIDO!

LINGUIGA
COM
SALAME!

GONSALES, Fernando. Niquel Nausea. Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, 15 jan. 2010. llustrada. p.E15.
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ESTOU ENSI-

?Cz,gggs Dgova
MELANCA!

NANDD A VOVG A
TAZER ARRANSDS

QUANDD O
oBo MDA% VA
VOLTAR ?

GONSALES, Fernando. Niquel Nausea. Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, 28 fev. 2010, llustrada, p.E9.

[39]

A Jovs TEN VAR\OS

NODELOS ~ DE CAMISOLA...

GONSALES, Fernando. Niquel Nausea. Folha de S Paulo, Sdo Paulo, 18 abr. 2010, llustrada, p.E11.
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L\ 2 Vou LevAR
Q OS DOCES PARA A

NOUOZINHA I

GONSALES, Fernando. Niquel Nausea. Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, 11 jun. 2010, llustrada, p.E15.
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CARAMBA,
vovuo'!
covo \{OC&

PELLDA Y

NOSSA FAMILIA ~
€ DE LoBlSOMEM)\‘\”

PO

GONSALES, Fernando. Niquel Nausea. Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, 4 jul. 2010, llustrada, p.E7.

[43]
POR QUE PoR QUE ESSAS
ORELHAS TAO
ESEE ARz GRANDES 7
GRANDE ?

GONSALES, Fernando. Niquel Nausea. Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, 23 ago. 2010, llustrada, p.E9.

[45]

PRA QUE _
ESSeE ORELHAO?

GONSALES, Fernando. Niquel Nausea. Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, 29 dez. 2010, llustrada, p.E9.

276



SETIMO
ANDAR !

OITAVO

l/)//

GONSALES, Fernando. Niquel Nausea. Folha de S.Paulo, Sao Paulo, 12 mar. 2011, llustrada,p.E15.
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VOLTE AQU)
COM ESSES
DOCES
DIET!

GONSALES, Fernando. Niquel Nausea. Folha de S. Paulo, S3o Paulo, 11 jun. 2011, llustrada, p.E15.
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GONSALES, Fernando. Niquel Nausea. Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, 13 jul. 2011, llustrada, p.E15.
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LA WAO ELA | I Ses
0L wetiea con | | SOFESIEGRT | [ réh o] (HORAS com A
PRESENTE NO MEL VISITAR A . cAMsoLA DA
PO i \NONO' \Vovo E A
PORCARIA CHA?EUZ\NHO’
NEQHUMA! NAD CHEGA!
== '
‘L e Y7
€59s A n A

GONSALES, Fernando. Niquel Nausea. Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, 22 jul. 2011, llustrada, p.E13.
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. ~ ~ . TP 57
Vovozinha Vermelha (e o lobo ndo tdo mau assim), de Millor Fernandes

FABULAS FABULOSAS

VOVOZINHA VERMELHA

(E 0 LOBO NAO TAO MAU ASSIM)

Vovozinha Vermelha era uma vovo-
zinha que vivia cuidando de sua horta,
sem se importar com a maledicéncia
natural do mundo. Vovozinha Ver-
melha, assim chamada porque, quando
mocga, se disfarava de velhinha pra dar
cohertura a subversivos do PCB, agora
continuava sendo chamada assim por-
que em sua horta s6 plantava tomates
(vermelhos), pimentdes (encarnados),
caquis (fucsinos), beterrabas (sangues-de-
boi) e cenouras (carmesins). Na verda-
de, a essa altura do mundialito, ela
detestava politica, a cor vermelha e hor-
ta, mas o que ¢ que havia de fazer na
idade provecta em que estava, quando
o apelo da vida noturna e das orgias
sexuais ja estava tdo longe?

De familia, ao que se saiba, Vovo-
zinha Vermelha tinha apenas Chapeu-
zinho Turquesa, uma neta que sempre
lhe trazia uma cesta de pées, mel
natural, arroz integral e outras macro-
bidticas. A macrdbia agradecia &
netinha, a0 mesmo tempo que lhe inve-
java os guapos acompanhantes - uma

MORAL o

ISTOE 30/5/1984

hora era Frederico, outra Teodoro,
outra Manfredo, outra Gervasio. “Isso é
que ¢ juventude”, pensava ela, “e nio a
porcaria que deixei pra tras!”

Um dia, quando ia por ali assim, Cha-
peuzinho Turquesa - acompanhada por
Fagundes - encontrou um lobo que lhe
disse: “Ol4, tou te conhecendo? Néo
dangamos juntos no Vereda Tropical?”
“Sem essa”, sacou Chapeuzinho. “Eu
ndo freqiiento o Vereda, ndo moro em
Niterdi e este aqui ¢ o Ambrésio, cam-
pedo de Gin-Do-Ku-Fu e minha transa
atual.” O lobo se fez de desentendido e
disse: “Entdo t4 bem, vou tentar a tua
v6”. “Vai com Deus, a paz e o livra-
mento”, respondeu Chapeuzinho. “E, se
achar um buraco, cai dentro.” E, quan-
do o lobo se afastava correndo, ela disse
pro companheiro: “Lobo falando! Pare-
ce alucinado!” E o Gin-Do-Ku-Fu res-
pondeu: “Alucinado ndo. Chegado a
um alucindgeno”. E continuaram a
caminhar.

Quando iam se aproximando do Con-
dominio Fechado da vé comegaram a

* IstoE. S3o Paulo: Trés, n.388, p.13, 30 mai. 1984.

ouvir gritos terriveis: “Socorro! Socorro!
Me acudam! Estdo me viclentando!” O
casal correu e, quando entrou no quar-
to da Vovozinha Vermelha, 13 estava o lo-
bo, deitaddo na cama confortavel: “Alo,
garotada, olha s6 que orelhas enormes
eu tenho. Orelhas de burro! Sabem por
qué? Passei a vida comendo garotinhas
e sO agora descobri que caldo de
galinha velha etcétera e tal ¢ coisa...”
Nesse momento a Vovozinha Verrmelha
ia saindo do banheiro e Chapeuzinho
perguntou, espantada: “Ud, Vovozinha,
eu pensei que o lobo tinha comido a
senhora!” Ao que a velha gargalhou:
“Oh, netinha, como sois ingenuosa! A
espécie Canis Lupus hd vérias geragdes
que abandonou a via oral. E esse dai,
especialmente, soube reconhecer as
minhas qualidades ndo-dietéticas”. “La-
mentdvel o comportamento das velhas
geragdes”; Chapeuzinho criticou ao
ouvido do companheiro. E pra vo:
“Mas, entdo, por que a senhora gritou
por socorro?” “Socorro?”, disse o lobo.
“Quem gritou por socorro fui eu!”

O MELHOR AFRODISIACO
A E A CARENCIA PROLONGADA

13
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Chapeuzinho Vermelho, de Perrault®®

Era uma vez uma menina que vivia numa aldeia e era a coisa mais linda que se podia
imaginar. Sua mae era louca por ela, e a avd mais louca ainda. A boa velhinha mandou fazer
para ela um chapeuzinho vermelho, e esse chapéu lhe assentou tdo bem que a menina
passou a ser chamada por todo mundo de Chapeuzinho Vermelho.

Um dia sua mae, tendo feito alguns bolos, disse-lhe: “Va ver como esta passando a
sua avo, pois fiquei sabendo que ela estd um pouco adoentada. Leve-lhe um bolo e este
potezinho de manteiga”. Chapeuzinho Vermelho partiu logo para a casa da avd, que morava
numa aldeia vizinha. Ao atravessar a floresta, ela encontrou o Sr. Lobo, que ficou louco de
vonta de comé-la; ndo ousou fazer isso, porém, por causa da presenca de alguns lenhadores
na floresta. Perguntou a ela aonde ia, e a pobre menina, que ignorava ser perigoso parar
para conversar com um logo, respondeu: “Vou a casa da minha avo para levar-lhe um bolo e
um potezinho de manteiga que mamae mandou”. “Ela mora muito longe?”, quis saber o
Lobo. “Mora, sim!”, falou Chapeuzinho Vermelho. “Mora depois daguele moinho que se
avista |3 longe, muito longe, na primeira casa da aldeia”. “Muito bem”, disse o Lobo, “eu
também vou visita-la. Eu sigo por este caminho aqui, e vocé por aquele |a. Vamos ver quem
chega primeiro”.

O Lobo saiu correndo a toda velocidade pelo caminho mais curto, enquanto a menina
seguia pelo caminho mais longo, distraindo-se a colher avelas, a correr atras das borboletas
e a fazer um buqué com as florezinhas que ia encontrando.

O Lobo ndo levou muito tempo para chegar a casa da avé. Ele bate: toc, toc. “Quem
é?”, pergunta a avé. “E a sua neta, Chapeuzinho Vermelho”, falou o Lobo disfarcando a voz.
“Trouxe para a senhora um bolo e um potezinho de manteiga, que minha mde mandou”. A
boa avozinha, que estava acamada porque ndo se sentia muito bem, gritou-lhe: “Levante a
aldraba que o ferrolho sobe”. O Lobo fez isso e a porta se abriu. Ele lancou-se sobre a boa
mulher e a devorou num segundo, pois fazia mais de trés dias que ndo comia. Em seguida,
fechou a porta e se deitou na cama da avd, a espera de Chapeuzinho Vermelho. Passando
algum tempo ela bateu a porta: toc, toc. “Quem é?” Chapeuzinho Vermelho, ao ouvir a voz
grossa do Lobo, ficou com medo a principio, mas supondo que a avd estivesse rouca,
respondeu: “E sua neta, Chapeuzinho Vermelho, que traz para a senhora um bolo e um
potezinho de manteiga, que mamae mandou”. O Lobo gritou-lhe, adogando um pouco a voz:
“Levante a aldraba que o ferrolho sobe”. Chapeuzinho Vermelho fez isso e a porta se abriu.

O Lobo, vendo-a entrar, disse-lhe, escondendo-se sob as cobertas: “Ponha o bolo e o
potezinho de manteiga sobre a arca e venha deitar aqui comigo”. Chapeuzinho Vermelho
despiu-se e se meteu na cama, onde ficou muito admirada ao ver como a avd estava
esquisita em seu traje de dormir. Disse a ela: “Vovd, como sdo grandes os seus bracos!” “E
para melhor te abracar, minha filha!” “Vové, como sdo grandes as suas pernas!” “E para
poder correr melhor, minha netinha!” “Vové, como sdo grandes as suas orelhas!” “E para
ouvir melhor, netinha!” “Vové, como sdo grandes os seus olhos!” “E para ver melhor,
netinha!” “Vové, como sdo grandes os seus dentes!” “E para te comer!” E assim dizendo, o
malvado lobo atirou-se sobre Chapeuzinho Vermelho e a comeu.

%8 Contos de Perrault. Traducdo de Regina Regis Junqueira. Introduc3o P. J. Stahl; llustracdes Gustave Doré.
4.ed. Rio de Janeiro: Belo Horizonte: Villa Rica, 1994, p.51-55.
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Chapeuzinho Vermelho, de Perrault®

Era uma vez uma pequena alded, a menina mais bonita que poderia haver. Sua mae
era louca por ela e a avd, mais ainda. Esta boa senhora mandou fazer para a menina um
pequeno capuz vermelho. Ele lhe assentava tdo bem que por toda parte aonde ia a
chamavam Chapeuzinho Vermelho.

Um dia sua mae, que assara uns bolinhos, lhe disse: “Va visitar sua avé para ver como
ela estd passando, pois me disseram que estd doente. Leve para ela um bolinho e este
potinho de manteiga.”

Chapeuzinho Vermelho partiu imediatamente para a casa da avd, que morava numa
outra aldeia. Ao passar por um bosque, encontrou o compadre lobo, que teve muita vontade
de comé-la, mas ndo se atreveu, por causa dos lenhadores que estavam na floresta. Ele lhe
perguntou para onde ia. A pobre menina, que ndo sabia que era perigoso parar e dar
ouvidos a um lobo, respondeu:

“Vou visitar minha avé e levar para ela um bolinho com um potinho de manteiga que
minha mae esta mandando.”

“Sua avé mora muito longe?” perguntou o lobo.

“Ah! Mora sim”, respondeu Chapeuzinho Vermelho. “Mora depois daquele moinho I3
longe, bem longe, na primeira casa da aldeia.”

“Otimo!” disse o lobo. “Vou visita-la também. Vou por este caminho aqui e vocé vai
por aquele caminho ali. E vamos ver quem chega primeiro.”

O lobo p6s-se a correr o mais que podia pelo caminho mais curto, e a menina seguiu
pelo caminho mais longo, entretendo-se em catar castanhas, correr atras das borboletas e
fazer buqués com as flores que encontrava. O lobo ndo demorou muito para chegar a casa
da avod. Bateu: Tog, toc, toc.

“Quem esta ai?”

“E sua neta, Chapeuzinho Vermelho”, disse o lobo, disfarcando a voz. “Estou
trazendo um bolinho e um potinho de manteiga que minha mae mandou.”

A boa avd, que estava de cama por andar adoentada, gritou: “Puxe a lingueta e o
ferrolho se abrirad.”

O lobo puxou a lingueta e a porta se abriu. Jogou-se sobre a boa mulher e a devorou
num piscar de olhos, pois fazia trés dias que ndo comia. Depois fechou a porta e foi se deitar
na cama da avd, a espera de Chapeuzinho Vermelho, que pouco tempo depois bateu a
porta. Toc, toc, toc.

“Quem esta ai?”

Ouvindo a voz grossa do lobo, Chapeuzinho Vermelho primeiro teve medo, mas,
pensando que a avo estava gripada, respondeu:

“E sua neta, Chapeuzinho Vermelho. Estou trazendo um bolinho e um potinho de
manteiga que minha mae mandou.”

O lobo gritou de volta, adocando um pouco a voz: “Puxe e lingueta e o ferrolho se
abrira.”

*® Contos de Fadas: de Perrault, Grimm, Andersen & outros. Traducdo Maria Luiza X. de A. Borges. Rio de
Janeiro: Zahar, 2010, p.77-82.
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Chapeuzinho Vermelho puxou a lingueta e a porta se abriu. O lobo, vendo-a entrar,
disse-lhe, escondendo-se na cama debaixo das cobertas:

“Ponha o bolo e o potinho de manteiga em cima da arca, e venha se deitar comigo.”

Chapeuzinho Vermelho tirou a roupa e foi se enfiar na cama, onde ficou muito
espantada ao ver a figura da avd na camisola. Disse a ela:

“Minha avo, que bracos grandes vocé tem!”

“E para abracar vocé melhor, minha neta.”

“Minha avo, que pernas grandes vocé tem!”

“E para correr melhor, minha filha.”

“Minha avo, que orelhas grandes vocé tem!”

“E para escutar melhor, minha filha.”

“Minha avo, que olhos grandes vocé tem!”

“E para enxergar vocé melhor, minha filha.”

“Minha avo, que dentes grandes vocé tem!”

“E para comer voc8.”

E dizendo estas palavras, o lobo malvado se jogou em cima de Chapeuzinho
Vermelho e a comeu.

MORAL

Vemos aqui que as meninas,

E sobretudo as mocinhas

Lindas, elegantes e finas,

Ndo devem a qualquer um escutar.

E se o fazem, ndo é surpresa

Que do lobo virem o jantar.

Falo “do” lobo, pois nem todos eles
Sdo de fato equipardveis.

Alguns séio até muito amdveis,
Serenos, sem fel nem irritagdo.

Esses doces lobos, com toda educagdo,
Acompanham as jovens senhoritas
Pelos becos afora e além do portéo.
Mas ail Esses lobos gentis e prestimosos,
Sdo, entre todos, os mais perigosos.
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Chapeuzinho Vermelho, dos Grimm®

Era uma vez uma meninazinha mimosa, que todo o mundo amava assim que a via,
mas mais que todos a amava a sua avd. Ela ndo sabia mais o que dar a essa crianga. Certa
vez, ela deu-lhe de presente um capuzinho de veludo vermelho, e porque este lhe ficava tdo
bem, e a menina ndo queria mais usar outra coisa, ficou se chamando Chapeuzinho
Vermelho.

Certo dia, sua mae lhe disse:

— Vem c3, Chapeuzinho Vermelho; aqui tens um pedaco de bolo e uma garrafa de
vinho, leva isto para a vovo; ela esta doente e fraca e se fortificard com isto. Sai antes que
comece a esquentar, e quando saires, anda direitinha e comportada e ndo saias do caminho,
sendo podes cair e quebrar o vidro e a vové ficara sem nada. E quando chegares |3, ndo
esquecas de dizer bom dia, e ndo fiques espiando por todos os cantos.

— Vou fazer tudo como se deve, — disse Chapeuzinho Vermelho a mae, dando-lhe a
ma3o como promessa.

A avod, porém, morava |ld fora na floresta, a meia hora da aldeia. E quando
Chapeuzinho Vermelho entrou na floresta, encontrou-se com o lobo. Mas Chapeuzinho
Vermelho ndo sabia que fera malvada era aquela, e ndo teve medo dele.

— Bom dia, Chapeuzinho Vermelho, — disse ele.

— Muito obrigada, lobo.

— Para onde vai tdo cedo, Chapeuzinho Vermelho?

— Para a casa da vovo.

— E o que trazes ai debaixo do avental?

— Bolo e vinho. Foi assado ontem, e a vovd fraca e doente vai saborea-lo e se
fortificar com o vinho.

— Chapeuzinho Vermelho, onde mora a tua avé?

— Mais um bom quarto de hora adiante no mato, debaixo dos trés grandes carvalhos,
|a fica a sua casa; embaixo ficam as moitas de aveld, decerto ja sabes isso, — disse
Chapeuzinho Vermelho.

O lobo pensou consigo mesmo: "Esta coisinha nova e tenra, ela e um bom bocado
que serd ainda mais saboroso do que a velha. Tenho de ser muito esperto, para apanhar as
duas".

Ent3do ele ficou andando ao lado de Chapeuzinho Vermelho e logo falou:

— Chapeuzinho Vermelho, olha sé para as lindas flores que crescem aqui em volta!
Por que n3do olhas para os lados? Acho que nem ouves o0 mavioso canto dos passarinhos!
Andas em frente como se fosses para a escola, e no entanto é tdo alegre |a no meio do mato.

Chapeuzinho Vermelho arregalou os olhos, e quando viu os raios de sol dang¢ando de
Ia para cda por entre as arvores, e como tudo estava tao cheio de flores, pensou: "Se eu levar
um raminho de flores frescas para a vovo, ela ficarad contente; ainda é tao cedo, que chegarei
I3 no tempo certo”.

8 Contos de Grimm. Traducdo do alem3o por Tatiana Belinky; llustracio Janusz Grabianski. S3o Paulo: Paulinas,
1989, p.144-149.
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Entdo ela saiu do caminho e correu para o mato, a procura de flores. E quando
apanhava uma, parecia-lhe que mais adiante havia outra mais bonita, e ela corria para colhé-
la e se embrenhava cada vez mais pela floresta adentro.

O lobo, porém, foi direto para a casa da avé e bateu na porta.

— Quem esta ai fora?

— E Chapeuzinho Vermelho, que te traz bolo e vinho, abre!

— Aperta a macaneta, — disse a vovd, — eu estou muito fraca e ndo posso me
levantar.

O lobo apertou a macaneta, a porta se abriu, e ele foi, sem dizer uma palavra, direto
para a cama da vové e engoliu-a. Depois, ele se vestiu com a roupa dela, pOs a sua touca na
cabeca, deitou-se na cama e puxou o cortinado.

Chapeuzinho Vermelho, porém, correu atras das flores, e quando juntou tantas que
ndo podia carregar mais, lembrou-se da vovo e se p6s a caminho da sua casa. Admirou-se ao
encontrar a porta aberta, e quando entrou, percebeu alguma coisa tdo estranha la dentro,
que pensou: “Ai, meu Deus, sinto-me tao assustada, eu que sempre gosto tanto de visitar a
vovo!" E ela gritou:

— Bom dia!

Mas ndo recebeu resposta. Entdo ela se aproximou da cama e abriu as cortinas. L3
estava a vovo deitada, com a touca bem afundada na cabeca, e um aspecto muito esquisito.

— Ai, vovd, que orelhas grandes que vocé tem!

— E para te ouvir melhor!

— Ai, vovo, que olhos grandes que vocé tem!

— E para te enxergar melhor!

— Ai, vovo, que maos grandes que vocé tem!

— E para te agarrar melhor.

— Ai, vovo, que bocarra enorme que vocé tem!

— E para te devorar melhor.

— E nem bem o lobo disse isso, deu um pulo da cama e engoliu a pobre Chapeuzinho
Vermelho.

Quando o lobo satisfez a sua vontade, deitou-se de novo na cama, adormeceu e
comegou a roncar muito alto. O cagador passou perto da casa e pensou: "Como a velha esta
roncando hoje! Preciso ver se ndo lhe falta alguma coisa". Entdo ele entrou na casa, e
quando olhou para a cama viu que o lobo dormia nela.

— E aqui que eu te encontro, velho malfeitor, — disse ele, — ha muito tempo que
estou a tua procura.

Ai ele quis apontar a espingarda, mas lembrou-se de que o lobo podia ter devorado a
vovo, e que ela ainda poderia ser salva. Por isso, ele ndo atirou, mas pegou uma tesoura e
comecou a abrir a barriga do lobo adormecido. E quando deu algumas tesouradas, viu logo o
vermelho do chapeuzinho, e mais um par de tesouradas, e a menina saltou para fora e
gritou:

— Ai, como eu fiquei assustada, como estava escuro | dentro da barriga do lobo!

E ai também a velha avd saiu para fora ainda viva, mal conseguindo respirar. Mas
Chapeuzinho Vermelho trouxe depressa umas grandes pedras, com as quais encheu a
barriga do lobo. Quando ele acordou, quis fugir correndo, mas as pedras eram tao pesadas,
que ele ndo pbde se levantar e caiu morto.
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Entdo os trés ficaram contentissimos. O cacador arrancou a pele do lobo e levou-a
para casa, a vovo comeu o bolo e bebeu o vinho que Chapeuzinho Vermelho trouxera, e logo
melhorou, mas Chapeuzinho Vermelho pensou: "Nunca mais eu sairei do caminho sozinha,
para correr dentro do mato, quando a mamae me proibir fazer isso”.
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Chapeuzinho Vermelho, dos Grimm®*

Era uma vez uma menininha encantadora. Todos que batiam os olhos nela a
adoravam. E, entre todos, quem mais a amava era sua avo, que estava sempre |lhe dando
presentes. Certa ocasido ganhou dela um pequeno capuz de veludo vermelho. Assentava-lhe
tdo bem que a menina queria usa-lo o tempo todo, e por isso passou a ser chamada de
Chapeuzinho Vermelho.

Um dia, a m3e da menina lhe disse: “Chapeuzinho Vermelho, aqui estdo alguns
bolinhos e uma garrafa de vinho. Leve-os para sua avd. Ela estd doente, sentindo-se
fraquinha, e estas coisas vao revigora-la. Trate de sair agora mesmo, antes que o sol fique
guente demais, e quanto estiver na floresta olhe para a frente como uma boa menina e ndo
se desvie do caminho. Sendo, pode cair e quebrar a garrafa, e ndo sobrard nada para a avo. E
guanto entrar, ndo se esqueca de dizer bom-dia e ndo fique bisbilhotando pelos cantos da
casa.”

“Farei tudo que esta dizendo”, Chapeuzinho Vermelho prometeu a mae.

Sua avo morava la no meio da mata, a mais ou menos uma hora de caminhada da
aldeia. Mal pisara na floresta, Chapeuzinho Vermelho topou com o lobo. Como ndo tinha a
menor ideia do animal malvado que ele era, ndo teve um pingo de medo.

“Bom dia, Chapeuzinho Vermelho”, disse o lobo.

“Bom dia, senhor Lobo”, ela respondeu.

“Aonde esta indo tdo cedo de manha, Chapeuzinho Vermelho?”

“A casa da vové.”

“O que é isso debaixo do seu avental?”

“Uns bolinhos e uma garrafa de vinho. Assamos ontem e a vovo, que estd doente e
fraquinha, precisa de alguma coisa para anima-la”, ela respondeu:

“Onde fica a casa da sua avo, Chapeuzinho?”

“Fica a um bom quarto de hora de caminhada mata adentro, bem debaixo dos trés
carvalhos grandes. O senhor deve saber onde é pelas aveleiras que crescem em volta”, disse
Chapeuzinho Vermelho.

O lobo pensou com seus botdes: “Esta coisinha nova e tenra vai dar um petisco e
tanto! Vai ser ainda mais suculenta que a velha. Se tu fores realmente matreiro, vais papar
as duas.”

O lobo caminhou ao lado de Chapeuzinho Vermelho por algum tempo. Depois disse:
“Chapeuzinho, notou que ha 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.”

Chapeuzinho Vermelho abriu bem os olhos e notou como os raios de sol dangavam
nas arvores. Viu flores bonitas por todos os cantos e pensou: “Se eu levar um buqué
fresquinho, a vovo ficara radiante. Ainda é cedo, tenho tempo de sobra para chegar I3, com
certeza.”

® Contos de Fadas: de Perrault, Grimm, Andersen & outros. Traducdo Maria Luiza X. de A. Borges. Rio de
Janeiro: Zahar, 2010, p.145-152.
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Chapeuzinho Vermelho deixou a trilha e correu para dentro do bosque a procura de
flores. Mal colhia uma aqui, avistava outra ainda mais bonita acol3, e ia atras dela. Assim, foi
se embrenhando cada vez mais na mata.

O lobo correu direto para a casa da avé de Chapeuzinho e bateu a porta.

“Quem é&?”

“Chapeuzinho Vermelho. Trouxe uns bolinhos e vinho. Abra a porta.”

“E s6 levantar o ferrolho”, gritou a avé. “Estou fraca demais para sair da cama.”

O lobo levantou o ferrolho e a porta se escancarou. Sem dizer uma palavra, foi direto
até a cama da avo e a devorou inteirinha. Depois, vestiu as roupas dela, enfiou sua touca na
cabega, deitou-se na cama e puxou as cortinas.

Enquanto isso Chapeuzinho Vermelho corria de um lado para outro a cata de flores.
Quanto tinha tantas nos bracos que ndo podia carregar mais, lembrou-se de repente de sua
avo e voltou para a trilha que levava a casa dela. Ficou surpresa ao encontrar a porta aberta
e, ao entrar na casa, teve uma sensag¢ao tao estranha que pensou: “Puxa! Sempre me sinto
tdo alegre quando estou na casa da vovd, mas hoje estou me sentindo aflita.”

Chapeuzinho Vermelho gritou um ola, mas ndo houve resposta. Foi entdo até a cama
e abriu as cortinas. L4 estava sua avd, deitada, com a touca puxada para cima do rosto.
Parecia muito esquisita.

“0 avd, que orelhas grandes vocé tem!”

“E para melhor te escutar!”

“0 avé, que olhos grandes vocé tem!”

“E para melhor te enxergar!”

“0 avd, que mios grandes vocé tem!”

“E para melhor te agarrar!”

“0 avd, que boca grande, assustadora, vocé tem!”

“E para melhor te comer!”

Assim que pronunciou estas ultimas palavras, o lobo saltou fora da cama e devorou a
coitada da Chapeuzinho Vermelho.

Saciado o seu apetite, o lobo deitou-se de costas na cama, adormeceu e comegou a
roncar muito alto. Um cagador que por acaso ia passando junto a casa pensou: “Como essa
velha esta roncando alto! Melhor ir ver se ha algum problema.” Entrou na casa e, ao chegar
junto a cama, percebeu que havia um lobo deitado nela.

“Finalmente te encontrei, seu velhaco”, disse. “Faz muito tempo que ando a sua
procura.”

Sacou a espingarda e ja estava fazendo pontaria quando atinou que o lobo devia ter
comido a avo e que, assim, ele ainda poderia salva-la. Em vez de atirar, pegou uma tesoura e
comecou a abrir a barriga do lobo adormecido. Depois de algumas tesouradas, avistou um
gorro vermelho. Mais algumas, e a menina pulou fora, gritando: “Ah, eu estava tao
apavorada! Como estava escuro na barriga do lobo.”

Embora mal pudesse respirar, a idosa vovd também conseguiu sair da barriga. Mais
que depressa Chapeuzinho Vermelho catou umas pedras grandes e encheu a barriga do lobo
com elas. Quando acordou, o lobo tentou sair correndo, mas as pedras eram tao pesadas
gue suas pernas bambearam e ele caiu morto.

Chapeuzinho Vermelho, sua avé e o cagador ficaram radiantes. O cacador esfolou o
lobo e levou a pele para casa. A avd comeu os bolinhos, tomou o vinho que a neta lhe levara,
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e recuperou a saude. Chapeuzinho Vermelho disse consigo: “Nunca se desvie do caminho e
nunca entre na mata quando sua mae proibir.”

Ha uma histéria sobre outra vez em que Chapeuzinho Vermelho encontrou um lobo
qguando ai para casa da avo, levando-lhe uns bolinhos. O lobo tentou fazé-la desviar-se da
trilha, mas Chapeuzinho Vermelho estava alerta e seguiu em frente. Contou a avd que
encontrara um lobo e que ele a cumprimentara. Mas tinha olhado para ela de um jeito tao
mau que “se nao estivéssemos num descampado, teria me devorado inteira”.

“Pois bem”, disse a avé. “Basta trancar a porta e ele ndo podera entrar.”

Alguns instantes depois o lobo bateu & porta e gritou: “Abra a porta, vovd. E
Chapeuzinho Vermelho, vim Ihe trazer uns bolinhos.”

As duas ndo abriram a boca e se recusaram a atender a porta. Entdo o espertalhao
rodeou a casa algumas vezes e pulou para cima do telhado. Estava planejando esperar até
que Chapeuzinho Vermelho fosse para casa. Pretendia rastejar atras dela e devora-la na
escuriddo. Mas a avo descobriu suas intencGes. Havia um grande cocho de pedra na frente
da casa. A avé disse a menina: “Pegue este balde, Chapeuzinho Vermelho. Ontem cozinhei
umas salsichas. Jogue a agua da fervura no cocho.”

Chapeuzinho Vermelho levou vdérios baldes d’dagua ao cocho, até deixa-lo
completamente cheio. O cheiro daquelas salsichas chegou até as narinas do lobo. Ele esticou
tanto o pescoco para farejar e olhar em volta que perdeu o equilibrio e comecou a
escorregar telhado abaixo. Caiu bem dentro do cocho e se afogou. Chapeuzinho Vermelho
voltou para casa alegremente e ninguém lhe fez mal algum.
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Chapeuzinho Vermelho, dos Grimm®?

Era uma vez uma menina que era querida por todos — bastava olhar para ela para
gostar dela. Mas quem mais a amava era sua avo, que fazia tudo para Ihe agradar. Um dia, a
avo deu a ela um chapeuzinho de veludo vermelho, e a menina gostou tanto que nunca mais
quis usar outro, e por isso foi apelidada de Chapeuzinho Vermelho. Certa vez, a mae disse a
ela: “Pegue esta fatia de bolo e a garrafa de vinho e leve até a casa da vovo, que estd fraca e
doente. Ela vai gostar. Seja boazinha e mande lembrancas a ela. Ande direitinho e ndo desvie
do caminho, sendo vai cair e quebrar a garrafa e sua avé ficara sem nada”.

Chapeuzinho prometeu fazer tudo como a mae mandou. Acontece que a avé morava
na floresta, a meia hora de distancia do vilarejo. Ao chegar a floresta, Chapeuzinho
encontrou o lobo, mas ndo tinha ideia de que se tratava de um animal perigoso e ndo teve
medo. “Bom dia, Chapeuzinho Vermelho.” “Bom dia, lobo!” “Para onde vai tdo cedo,
Chapeuzinho Vermelho?” “Para a casa da minha avd.” “O que esta levando em seu avental?”
“A vovo esta doente e fraca, entdo vou levar para ela um bolo que fizemos ontem e vinho.
Isso deve deixa-la mais forte.” “Chapeuzinho, onde mora a sua avd?” “A uns quinze minutos
daqui. A casa fica embaixo dos trés carvalhos, e em volta ha arbustos, vocé logo vai
reconhecer”, respondeu Chapeuzinho. O lobo pensou: “Esse é um delicioso bocado para
mim. O que vocé vai fazer para consegui-lo?”. Entdo, disse para Chapeuzinho: “Olhe aqui,
Chapeuzinho, vocé ndo viu as lindas flores que existem na floresta. Por que ndo dd uma
olhada por ai? Acho que vocé nem esta ouvindo o lindo canto dos passarinhos. Esta andando
como se estivesse na vila indo para a escola. E t3o divertido passear pela floresta”.

Chapeuzinho levantou os olhos e, quando viu os raios de sol atravessando as arvores
e as lindas flores que cresciam por todo lado, pensou: “E se eu levasse um ramalhete de
flores para minha avod? Ela ia gostar muito e ainda é cedo, ndo vai demorar”. Assim, entrou
na floresta e se pds a colher flores. E, sempre que colhia uma, logo via outra mais bonita
logo adiante, e assim, de flor em flor, foi entrando cada vez mais fundo na mata. O lobo, por
sua vez, correu diretamente para a casa da avo e bateu na porta. “Quem é?” “Chapeuzinho
Vermelho. Estou trazendo bolo e vinho para vocé. Abra a porta.” “E sé virar a macaneta”,
respondeu a avo, “estou tdo fraca que ndo consigo levantar.” O lobo girou a maganeta e a
porta se abriu. Entdo ele entrou, foi direto até a cama e devorou a avé. Depois vestiu as
roupas dela, colocou a touca na cabeca, deitou-se na cama e fechou o cortinado.

Chapeuzinho andou por muito tempo colhendo flores e sé parou quando nao cabia
mais nenhuma em suas maos. Depois foi para a casa da avd. Estranhou que a porta estivesse
aberta e quando entrou achou tudo tdo esquisito que pensou: “Ai, meu Deus, por que estou
com essa sensacdo estranha de medo? Eu sempre gosto tanto de estar na casa da vovd”.
Entdo foi até a cama, abriu o cortinado e |3 estava a avé com a touca enfiada na cabeca,
cobrindo o rosto, com um aspecto estranho. “Oi, vovd! Mas que orelhas grandes vocé tem!”
“E para te ouvir melhor.” “Vové, mas que olhos grandes vocé tem!” “E para te ver melhor.”
“Vovd, mas que m3ios grandes vocé tem.” E para te agarrar melhor!” “Mas, vové, que

%2 contos maravilhosos infantis e domésticos. Tradugcdo do alemdo por Christine Rohrig; llustracdo J. Borges.
Sdo Paulo: Cosac Naify, 2012, v. 1, p.137-140.
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terrivel boca enorme é essa?” “E para te comer melhor.” E com isso lobo saltou da cama,
pulou sobre a pobre Chapeuzinho e a engoliu.

Depois de ter saciado o apetite, o lobo voltou para a cama, adormeceu e comecou a
roncar, fazendo um barulho fenomenal. Um cacador, que naquele momento estava
passando em frente a casa, ouviu o barulho e pensou: “Como pode uma velhinha roncar
desse jeito? Melhor verificar”. Entdo ele entrou na casa e, ao chegar a cama, deparou-se
com o lobo, a quem procurava havia tempo. Ele deve ter comido a avd, pensou, e talvez
ainda seja possivel salva-la, por isso é melhor ndo atirar. Entdo, buscou a tesoura e cortou a
barriga do lobo. Assim que deu os primeiros cortes, avistou o chapeuzinho vermelho
brilhando, e depois de mais uns cortes a menina saltou para fora dizendo: “Nossa, que susto.
Estava tdo escuro na barriga do lobo”. Logo depois, a avd também saiu com vida.
Chapeuzinho correu para buscar pedras bem pesadas, que eles colocaram na barriga do
lobo, e, quando ele acordou e quis ir embora, as pedras pesaram tanto que acabou caindo
morto.

Os trés ficaram muito felizes. O cacador tirou a pele do lobo, a avé comeu o bolo e
bebeu o vinho que Chapeuzinho levara e Chapeuzinho Vermelho, que estava feliz por ter
escapado, prometeu a si mesma: “De agora em diante, ndo vou mais sair do caminho nem
entrar na floresta sozinha, quando a minha mae nao deixar”.

Também se conta que, quando Chapeuzinho Vermelho foi novamente levar bolo para
a avo, outro lobo falou com ela e tentou fazer com que se desviasse do caminho. Mas
Chapeuzinho Vermelho se cuidou, seguiu seu caminho sem se desviar e contou a avo que
havia encontrado um lobo, que ele a havia cumprimentado, mas que olhara para ela com
olhos malvados. “Se eu ndo estivesse na estrada aberta, ele teria me devorado.” “Venha”,
disse a avo, “vamos trancar a casa para que ele ndo possa entrar.” Ndo demorou para que o
lobo chegasse e batesse na porta, chamando: “Abra, vovo, é Chapeuzinho Vermelho, eu
trouxe bolo”. As duas ficaram bem quietas e ndo abriram a porta. Enfurecido, o lobo rondou
a casa muitas vezes e finalmente saltou no telhado, pensando em esperar até que
Chapeuzinho Vermelho voltasse para casa a noite para devora-la na escuriddo. Mas a avo
percebeu a intengdo dele. Diante da casa, havia um grande cocho de pedra e ela disse a
neta: “Va buscar o balde, Chapeuzinho Vermelho. Ontem cozinhei salsichas. Jogue a dgua na
qual eu cozinhei as salsichas no cocho”. A menina carregou a agua até encher o cocho. O
lobo sentiu o cheiro de salsicha e espichou tanto o pescog¢o atrds do cheiro que perdeu o
equilibrio, comegou a escorregar do telhado e acabou caindo no cocho e se afogando.
Chapeuzinho Vermelho voltou alegre e confiante para casa.
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~ gy A 63
Branca de Neve e os Sete Anao, de Millor Fernandes

FABULAS FABULOSAS

BRANCA PE NEWEJEJOS)

Era uma vez uma rainha ma que tinha uma enteada que
cra muito boa. Ela nem reparava nisso, mas o rei cada dia
reparava melhor, na medida em que a enieada ia sc entean-
do mais € mais, um seiozinho hoje, outro seiozinho ama-
nhd, uma coxinha ficando mais grossa esta semana, um

olhinho brilhando mais no outro més. A rainha, que nio

via a enteada botando corpo porque era uma desgragada he-
donista, com um superego maior do que a nossa inflagao
de trés digitos, possufa um espelho muito raro: ele falava.
Falava, previa, informava, aconselhava. Néo eram bons
conselhos, nem informagbes sempre cometas, nem previ-
soes confidveis — eu creio até que o espelho era uma tele-
visdo primitiva mas ji com os mesmos defeitos —, porém
a rainha acreditava. E foi por acreditar que um dia pergun-
_tou: “*Diz ai, batuta, tem alguém no mundo mais gostosa

do que a mamie aqui?”’ O espelho; antes-de responder; -

contraperguntou: ‘‘Olha 14, 6 cara, é pra dizer mesmo ou
vocé quer apenas uma resposta tipo puxa-saco, de espelho
yes-man modelo Brasilia?'’ ‘“Ndo'’, responden a rainha,
**pode dizer o que vocé pensa mesmo que eu ndo retiro o
meu patrocinio, continue mandando limpar vocé todo dia
com Bombril > **Bom"’, voltou o espetho, *‘a minha con-
cessdo € a titulo precdrio, vocé sabe. Mas escuta ai: tua en-
feada, em quem vocé nem repara porque estd cega pela vai-
dade, passando o dia intciro sc refletindo em mim, tua en-
teada estd que € uma cocadona, e eu, se ndo fosse espelho,
trocava trés de vocé por uma dela. Alids, o teu marido ja
fez a ela proposta bem melhor que essa. Toma cuidado, rai-
nha, ou vocé nao emplaca 1643,

Imediatamente a rainha chamou um seqiiestrador profis-
sional pra dar sumico na entcada que, a essa altura, ji era
campea de windsurfe, pois mesmo em dia sem vento tinha
uma porgao de bonitdes que ficavam na praia soprando s6
pra ela praticar. O seqiiestrador levou Branca de Neve pra
uma floresta distante, mandou que ela tirasse a roupa pra
acertar seu coragio melhor, mas, quando Branca ficou nua

SETE
ANAO

e ele viu tanta pureza, preferiv matar um urso que ia pas-
sando e vender as fotografias dela pro Playboy.

Enquanto o seqiiestrador voltava ¢ entregava o coragdo
do urso 2 rainha, que o achou cnorme, **do tamanho da
bondade dela’™, explicou o segiiestrador, Branca encontra-
va refiigio facil, ficil na casa dos famosos Sete Ando, pe-
queno conjunto musical de analfabetos que moravam mais
ou menos por ali assim. Naturalmente eles verificaram pri-
meiro se¢ ¢la sabia lavar, costurar, pregar botdes, cozinhar
€ ir para cama e, obtendo resposta positiva, deram-lhe um
lugar condigno no fundo do guintal.

A rainha, enquanto isso, voltava ao espelho: “‘Como €
que €, O chato de galochas, e agora — existe ainda mu-
Iher-objeto mais apetecivel do que eu?"” “'E s6 vocé olhar
o iltimo mimero do Playboy’’, respondeu o espelho, ‘‘no
-qual o seu marido estd vidrado ali na poltrona ¢ vai desco-
brir que foi passada pra trasissimo!”’

Bem, a rainha ainda tentou liquidar a Branca com uma
maga envenenada, um penie também envenenado — como
€ que se envenena um pente? — ¢ at€ mandou um primo
bonitdo ver se conquistava a moga, mas nada adiantou. O
tempo foi passando, ela foi envelhecendo ¢ acabou desistin-
do no dia em que o rei disse que, ou ela parava com ague-
la mania de perseguigio — ela a perseguidora —, ou ele
promovia elei¢oes diretas no reino. Enquanto isso, como o
tempo também passava do outro lado, Branca de Neve ja ti-
nha se transformado num bagulho de tanto lavar, passar,
cozinhar e dar pros Anao exploradores ¢ machistas.

Mas, pouco antes de morrer, a rainha ainda olhou melan-
colicamente o espelho cheio de poeira e perguntou: 0,
men velho, ¢ agora, como é que €2”" E o espelho respon-
den: "'OhLa AiQu rAhniA, vCof argOa stAe mu baGao-
CeD OdEr, pRoém STAe miuoT mOLhEr od qUe A Bar-
NAc!"', e ela teve muita dificuldade de entender porque hé
tempos, de raiva, tinha partido o espelho ¢ cle agora esta-
va todo remendado.

MORAL: Refletir diante das oligarquias & muitoperigoso.

VEIA, 10 DE DEZEMBRO, 1980

®3 VEJA. S3o Paulo: Abril, n.640, p.15, 10 dez. 1980.
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Branca de Neve, dos Grimm®*

Era uma vez em pleno inverno, os flocos de neve caiam do céu como penas. Uma
rainha estava sentada costurando, ao lado de uma janela que tinha esquadrias de negro
ébano. E quando ela costurava assim, lancou um olhar para a neve e picou o dedo com a
agulha, e trés gotas de sangue pingaram na neve. E porque o vermelho do sangue na neve
branca ficava tdo bonito, ela pensou consigo: "Ah, se eu tivesse uma filha t3o alva como a
neve, tdo rubra como o sangue e tdo negra como a madeira da janela!"

Pouco tempo depois ela ganhou uma filhinha, que era tdo branca como a neve, tdo
corada como o sangue e de cabelos tdo negros como o ébano da janela, e por isso foi
chamada Branca de Neve. E quando a crianca nasceu, a rainha morreu.

Um ano depois, o rei tomou outra esposa. Era uma bela mulher, mas orgulhosa e
arrogante e ndo suportava que alguém a superasse em beleza. Ela possuia um espelho
maravilhoso. Quando se punha na sua frente e se mirava nele, dizia:

"Espelho, espelho, fala e diz:
guem é a mais bela em todo o pais?"

E o espelho respondia:
"Senhora Rainha, vds sois a mais bela".

E ela ficava satisfeita, porque sabia que o espelho sé falava a verdade.

Mas Branca de Neve ia crescendo e ficando cada vez mais bonita, e quando estava
com sete anos de idade, ja era tdo linda como o dia claro e mais bela que a propria rainha. E
guando um dia a rainha perguntou ao espelho:

"Espelho, espelho, fala e diz:
guem é a mais bela em todo o pais?"

o espelho respondeu:

"Senhora Rainha, sois muito linda,
mas Branca de Neve é mais bela ainda”.

Entdo a rainha levou um susto e ficou amarela e verde de inveja. E dessa hora em
diante, seu corag¢do se revirava no peito quando ela olhava para Branca de Neve, de tanto
ddio que ela sentia pela menina. E a inveja e o orgulho cresciam como ervas daninhas no seu
coragdo, cada vez mais, e ela ndo tinha mais paz nem sossego, nem de dia nem de noite.

Entdo ela chamou o cagador e Ihe disse:

— Leva a menina para o meio da floresta, ndo quero té-la diante dos meus olhos. Tu
deverds mata-la e trazer-me seu pulmao e seu figado como provas.

O cacador obedeceu e levou a menina embora. Mas quando ele puxou o arcabuz e
quis varar o inocente coragcao da Branca de Neve, ela comecgou a chorar e falou:

— Meu bom cagador, poupa a minha vida! Eu vou entrar na floresta selvagem e nao
voltarei nunca mais!

E como ela era tdo linda, o cagador compadeceu -se e disse:

8 Contos de Grimm. Traducdo do alem3o por Tatiana Belinky; llustracdo Janusz Grabianski. S3o Paulo: Paulinas,
1989, p.48-61.
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— Pois corre e foge, pobre crianca.

"As feras selvagens te devorardo logo", pensou ele consigo mesmo, mas mesmo
assim sentiu como se uma pedra lhe caisse do coracdo, porque ndo precisou matar a menina.
E como naquele momento passasse por ali, pulando, um veadinho novo, ele o matou, tirou
seu pulmao e seu figado, e levou-os a rainha, como prova. O cozinheiro teve de assa-los com
sal, e a malvada mulher comeu-os, pensando que comia o pulmdo e o figado de Branca de
Neve.

Agora a pobre crianca estava no meio da grande floresta, sozinha e desamparada, e
tinha tanto medo, que olhava para todas as folhas nas arvores, sem saber o que fazer. E ela
pOs-se a correr, e corria por entre espinheiros e sobre pedras pontiagudas, e as feras
selvagens passavam por ela, mas nao lhe faziam mal nenhum. Ela correu enquanto seus pés
aguentaram, até que comecou a entardecer. Ai ela viu uma casinha pequenina, e entrou,
para descansar.

Na casinha era tudo pequeno, mas tao gracioso e limpinho que nem da para contar.
La estava uma mesinha coberta de branco, com sete pequenos pratos, cada pratinho com a
sua colherzinha, e também sete faquinhas e sete garfinhos, e ainda sete tacinhas. Junto a
parede estavam sete caminhas, uma ao lado da outra, forradas com lencdis alvos como a
neve. E porque Branca de Neve estava com tanta fome e sede, comeu de cada pratinho um
pouco de verduras e pao, e bebeu de cada tacinha uma gota de vinho — porque ndo queria
tirar tudo de um sé. Depois deitou-se, porque estava tdo cansada, numa das caminhas, mas
nenhuma serviu, uma era pequena demais, outra comprida demais, até que por fim a sétima
ficou boa. E nesta ela ficou deitada, recomendou-se a Deus e adormeceu.

Quando ficou escuro de todo, chegaram os donos da casinha. Eram os sete andes que
faziam mineracdo na montanha. Eles acenderam as suas sete velinhas, e quando a casinha
ficou iluminada, perceberam que alguém estivera por ali, porque ndo estava tudo na perfeita
ordem em que eles a deixaram.

O primeiro disse: — Quem sentou-se na minha cadeirinha?

O segundo: — Quem comeu do meu pratinho?

O terceiro: — Quem mordeu o meu paozinho?

O quarto: — Quem comeu da minha verdurinha?

O quinto: — Quem espetou com o meu garfinho?

O sexto: — Quem bebeu da minha tacinha?

E ai o sétimo olhou em volta e reparou que na sua cama havia um pequeno
afundado, e ele disse: — Quem usou a minha caminha?

Os outros vieram correndo e gritaram:

— Na minha também alguém esteve deitado.

Mas quando o sétimo olhou para a sua cama, viu Branca de Neve deitada ali,
dormindo. Entdo ele chamou os outros, que chegaram correndo, gritando de espanto,
pegaram as suas sete velinhas e iluminaram Branca de Neve.

— Ai, meu Deus! Ai, meu Deus! — gritaram eles, — que crian¢a mais linda!

E ficaram tdo contentes que ndao a acordaram, mas deixaram-na dormir sossegada.
O sétimo, porém, dormiu com os seus companheiros, uma hora com cada um, e ai a noite
passou.

Quando amanheceu, Branca de Neve acordou, e tomou um susto quando viu os sete
andes. Mas eles foram gentis e perguntaram:
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— Como te chamas?

— Eu me chamo Branca de Neve, — respondeu ela.

— E como vieste parar na nossa casa? — continuaram os andes.

Entdo ela contou-lhes que a sua madrasta mandou matd-la; mas que o cacador
poupara-lhe a vida, e ai ela correra o dia inteiro, até encontrar aquela casinha.

Os andes disseram:

— Se quiseres cuidar da nossa casa, cozinhar, arrumar as camas, lavar, costurar e
tricotar, e manter tudo limpo e em ordem, poderas ficar conosco, e ndo te faltard nada.

— Sim, — disse Branca de Neve, — de todo o coracdo; — e ficou com eles.

Ela mantinha-lhes a casa em ordem. De manha os anGes saiam para as montanhas e
procuravam minérios e ouro, voltavam ao anoitecer, e a comida devia estar pronta para
eles. O dia inteiro a menina ficava sozinha. E os bondosos andezinhos a advertiam e diziam:

Cuidado com a tua madrasta, ela saberd logo que estas aqui. Ndo deixes ninguém
entrar!

A rainha porém, que acreditava ter comido o pulmao e o figado de Branca de Neve,
pensou que era de novo a mais bela, foi ao seu espelho e disse:

"Espelho, espelho, fala e diz:
Quem é a mais bela em todo o pais?"

E o espelho respondeu:

"Senhora rainha, sois muito linda,
Mas Branca de Neve, 1a na casinha
Dos sete bondosos andezinhos

E muito e muito mais bela ainda".

Ai ela ficou assustada, porque sabia que o espelho ndo mentia, e percebeu que o
cagador a enganara e que Branca de Neve continuava viva. E ai ela pensou em como acabar
com a vida da menina; porque enquanto ela ndo fosse a mais bela de todo o reino, a inveja
nao lhe daria paz nem sossego.

Quando finalmente ela inventou alguma coisa, pintou o rosto, vestiu-se como uma
velha vendedora ambulante, e ficou completamente irreconhecivel. Neste disfarce ela foi
por cima das sete montanhas até a casa dos sete andes, bateu na porta e gritou:

— Boas mercadorias a venda!

Branca de Neve espiou pela janela e falou:

— Bom dia, boa mulher, o que tens para vender?

— Mercadoria boa, bonita mercadoria, — respondeu ela, — corpetes de todas as cores,
— e mostrou um, todo tecido de seda multicor. "Esta honesta mulher eu posso deixar entrar",
pensou Branca de Neve; destrancou a porta e comprou o bonito corpete.

— Menina, como estas mal arrumada! Vem, eu te arrumo direito.

Branca de Neve, que ndo desconfiava de nada, colocou-se na frente da mulher e
deixou que ela lhe apertasse o corpete novo. Mas a velha apertou-o depressa, e apertou-o
com tanta forga, que Branca de Neve ficou sem respiracao e caiu como morta.

— Agora ja foste a mais bela, — disse a rainha malvada, e saiu as pressas.

Pouco depois, na hora do anoitecer, os sete andes voltaram para casa. Mas como se
assustaram, quando viram a sua querida Branca de Neve caida no chdo, sem se mexer, como
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se estivesse morta! Ergueram-na do chdo, e quando viram que ela estava apertada demais
no corpete, cortaram-no depressa. Ai ela comecou a respirar devagarinho, e pouco a pouco
voltou a si e reviveu.

Quando os andes souberam o que tinha acontecido, disseram:

— A velha vendedora ndo era outra sendo a malvada rainha. Toma cuidado e ndo
deixes pessoa alguma entrar quando nds ndo estamos contigo!

Mas a malvada mulher, assim que chegou em casa , postou-se na frente do espelho
e perguntou:

"Espelho, espelho, fala e diz:
Quem ¢é a mais bela em todo o pais?"

E ele respondeu como antes:

"Senhora rainha, sois muito linda,
Mas Branca de Neve, |1a na casinha
Dos sete bondosos andezinhos,

E muito e muito mais bela ainda".

Quando ela ouviu isso, o sangue ferveu-lhe no cora¢do, de susto, porque sabia agora
que Branca de Neve estava viva outra vez.

— Mas agora, —disse ela, —vou inventar uma coisa que dara cabo de ti.

E com artes de feiticaria, que conhecia bem, a rainha fez um pente envenenado. E
entdo se disfarcou, assumindo o aspecto de outra mulher velha e foi assim, por cima dos
sete montes, para a casa dos sete andes; bateu na porta e gritou:

— Boas mercadorias a venda!

Branca de Neve espiou para fora e disse:

— Passe adiante, eu ndo posso deixar ninguém entrar.

— Mas sé olhar te é permitido, decerto, — disse a velha; tirou o pente envenenado e
levantou-o para o alto. A menina gostou tanto dele que se deixou enganar e abriu a porta.

E quando elas acertaram a compra, a velha disse:

— Agora eu vou te pentear direitinho.

A pobre Branca de Neve ndo pensou em nada e deixou a velha pentea-la. Mas nem
bem ela pds o pente nos seus cabelos, o veneno agiu e a moga caiu sem sentidos.

— Pronto, 6 modelo de beleza, — resmungou a velha malvada, — agora chegou o teu
fim; e foi embora.

Por sorte anoiteceu logo, e os sete anGezinhos voltaram para casa. Quando viram
Branca de Neve caida no chdo, como morta, desconfiaram logo da madrasta, procuraram e
encontraram o pente envenenado. E assim que eles o tiraram, Branca de Neve voltou a si e
contou o que acontecera. Entdo eles a advertiram de novo, para que tivesse cuidado e nao
abrisse a porta para ninguém.

A rainha, em casa, foi para o espelho e disse:

"Espelho, espelho, fala e diz:
Quem ¢é a mais bela em todo o pais?”

E ele respondeu como antes:

"Senhora rainha, sois muito linda,
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Mas Branca de Neve, 14 na casinha
Dos sete bondosos andezinhos
E mil vezes mais bela ainda".

Quando ela ouviu a fala do espelho, tremeu de raiva e de édio.

— Branca de Neve tem de morrer! — gritou ela, — ainda que isto me custe a propria
vida!

E fechou-se num quarto secreto e solitario, onde ninguém entrava, e preparou uma
maca venenosa. Por fora era uma fruta bonita, branca, de bochechas vermelhas, de dar 4dgua
na boca de quem a visse; mas quem comesse um pedaco dela, tinha de morrer.

Quando a maca ficou pronta, a rainha pintou o rosto e se disfarcou em camponesa. E
assim ela foi e passou os sete montes até a casa dos sete anGes. Bateu na porta; Branca de
Neve pOs a cabeca para fora da janela e disse:

— Eu ndo posso deixar ninguém entrar, os sete andes me proibiram.

— Para mim estd bem, — respondeu a camponesa, — vou acabar me livrando das
minhas macas! Aqui, quero dar-te uma de presente.

— N3o, — disse Branca de Neve, — ndo posso aceitar nada.

— Tens medo de veneno? — disse a velha; — olha, vou cortar a macad em duas metades:
tu comeras a bochecha vermelha, e eu, a branca. Mas a maca fora preparada com tanta arte,
gue s6 o lado vermelho estava envenenado.

Branca de Neve olhou para a linda mac3a, e quando viu que a camponesa comia dela,
nao conseguiu resistir mais, estendeu a mao e pegou a metade venenosa. Mas mal ela
mordeu o primeiro bocado, caiu no chdo, morta. A rainha examinou a mocinha com olhos
cruéis, soltou uma gargalhada e zombou:

— Branca como a neve, rubra como o sangue, negra como o ébano! Desta vez os
andes nao poderdo te acordar.

E quando em casa ela perguntou ao espelho:

"Espelho, espelho, fala e diz:
Quem é a mais bela em todo o pais?"

o espelho finalmente respondeu:
"Senhora rainha, vos sois a mais bela".

E entdo seu invejoso coragdo sossegou, 0 quanto um cora¢dao invejoso pode
sossegar.

Quando os andezinhos chegaram em casa ao anoitecer, encontraram Branca de
Neve caida no chdo, e ndo saia alento nenhum da sua boca, porque ela estava morta. Eles a
levantaram, procuraram ver se encontravam alguma coisa venenosa, soltaram seu corpete,
pentearam seus cabelos, lavaram-na com agua e vinho, mas nada adiantou; a querida
menina estava morta e continuou morta.

Eles colocaram-na sobre uma maca e sentaram-se ao lado dela e lamentaram-na e
choraram durante trés dias. Entdo quiseram enterra-la, mas ela ainda parecia tao vigosa
CcoOmo uma pessoa Vviva, e tinha ainda as faces coradas. E eles disseram:

— Nao podemos sepultar a menina na terra escura.

E mandaram fazer um caixdo de vidro transparente, para se poder ver a menina de
todos os lados, colocaram-na dentro e escreveram o seu nome nele, com letras de ouro, e
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que ela era uma princesa. Um deles ficava sempre a seu lado, montando guarda ao esquife.
E os animais também vieram e choraram por Branca de Neve, primeiro uma coruja, depois
um corvo e por fim uma rolinha.

E Branca de Neve ficou muito, muito tempo naquele caixdo, e ndo deteriorou, mas
parecia estar dormindo; porque ela continuava branca como a neve, rubra como o sangue e
de cabelos negros como ébano.

Aconteceu que um dia um principe passeava pela floresta e chegou a casa dos andes,
para ali passar a noite. Ele viu o caixdo no monte, e dentro a bela Branca de Neve, e leu o
que |4 estava escrito em letras de ouro. Entdo ele disse aos andes:

— Entreguem-me o caixao, eu lhes darei o que quiserem por ele.

Mas os andes responderam:

— N3o o entregaremos nem por todo o ouro do mundo!

Ai ele disse:

— Entdo deem-me o caixdo de presente, porque eu ndo posso viver sem ver Branca de
Neve! Eu a respeitarei e amarei como o meu bem mais precioso.

E quando ele falou assim, os bons andes sentiram pena dele e deram-lhe o caixdo. E o
principe mandou que seus servos o levassem nos ombros. Ai aconteceu que eles tropecaram
numa raiz, e com a sacudidela, o pedaco de mac¢a envenenada que Branca de Neve mordera
saltou da sua garganta. Logo depois ela abriu os olhos, levantou a tampa do caixdo, sentou-
se e ficou viva de novo.

— Ai, meu Deus, onde é que eu estou? — exclamou ela.

O principe falou, cheio de alegria:

— Tu estas comigo, — e contou o que tinha acontecido. E disse:

— Eu te amo mais que tudo no mundo; vem comigo para o castelo do meu pai, para
seres minha esposa.

E Branca de Neve ficou feliz e foi com ele, e o seu casamento foi celebrado com
grande pompa e riqueza.

Mas para a festa também foi convidada a malvada madrasta de Branca de Neve. E
assim que ela se vestiu com seus lindos trajes, foi para o espelho e disse:

"Espelho, espelho, fala e diz:
Quem é a mais bela deste pais?"

E o espelho respondeu:

"Senhora rainha, sois muito linda,
Mas a jovem rainha é muito mais bela ainda".

Entdo a malvada mulher soltou uma praga, e ficou com tanto medo que nado
conseguia se conter. Primeiro ela ndo quis ir a festa de casamento; mas ela ndo tinha
sossego, teve de ir para ver a jovem rainha. E quando ela entrou no saldo, reconheceu
Branca de Neve, e de susto e medo, ficou |a parada sem poder se mover.

Mas |4 ja estavam preparadas para ela pantufas de ferro sobre carvdes acesos, e elas
foram trazidas com tenazes e colocadas diante da malvada mulher. Ent3o ela teve de calgar
as pantufas rubras em brasa, e dangar até cair morta no chao.
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Era uma vez uma rainha. Um dia, no meio do inverno, quando flocos de neve grandes
como plumas caiam do céu, ela estava sentada a costurar, junto de uma janela com uma
moldura de ébano. Enquanto costurava, olhou para a neve e espetou o dedo com a agulha.
Trés gotas de sangue cairam sobre a neve. O vermelho pareceu tdo bonito contra a neve
branca que ela pensou: “Ah, se eu tivesse um filhinho branco como a neve, vermelho como o
sangue e tdo negro como a madeira da moldura da janela.” Pouco tempo depois, deu a luz
uma menininha que era branca como a neve, vermelha como o sangue e negra como o
ébano. Chamaram-na Branca de Neve. A rainha morreu depois do nascimento da crianca.

Um ano mais tarde seu marido, o rei, casou-se com outra mulher. Era uma dama
belissima, mas orgulhosa e arrogante, e ndo podia suportar a ideia de que alguém fosse mais
bonita que ela. Possuia um espelho magico e, sempre que ficava diante dele para se olhar,
dizia:

“Espelho, espelho meu,

Existe outra mulher mais bela do que eu?”

E o espelho sempre respondia:

“N3do, minha Rainha, sois de todas a mais bela.”

Entdo ela ficava feliz, pois sabia que o espelho sempre dizia a verdade.

Branca de Neve estava crescendo e, a cada dia que passava, ficava mais bonita.
Quando chegou aos sete anos, havia se tornado tdo bonita quanto o dia e mais bonita que a
propria rainha. Um dia a rainha perguntou ao espelho:

“Espelho, espelho meu,

Existe outra mulher mais bela do que eu?”

O espelho respondeu:

“O minha Rainha, sois muito bela ainda,

Mas Branca de Neve é mil vezes mais linda.”

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. Sempre que batia os olhos nela, seu
coracao ficava frio como uma pedra. A inveja e o orgulho medraram como pragas em seu
coragdo. Dia ou noite, ela ndo tinha um momento de paz.

Um dia chamou um cagador e disse: “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.”

O cagador obedeceu e levou a menina pra a mata, mas no momento exato em que
estava puxando sua faca de caca e prestes a mirar seu corag¢ao inocente, ela comegou a
chorar e suplicar: “Misericérdia, meu bom cacador, poupe minha vida. Prometo correr para
dentro de mata e nunca mais voltar.”

Branca de Neve era tdo bonita que o cacador teve pena dela e disse: “Entdo v3, fuja,
pobre criangal”

“Os animais selvagens nao tardardao a devora-la”, pensou, mas lhe pareceu que seu
coragdo estava aliviado de um grande peso, pois pelo menos nao teria de matar a menina.
Naquele instante um filhote de javali passou correndo, e o cagcador matou-o a estocadas.

% Contos de Fadas: de Perrault, Grimm, Andersen & outros. Traducdo Maria Luiza X. de A. Borges. Rio de
Janeiro: Zahar, 2010, p.129-144.
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Retirou os pulmdes e o figado e os levou para a rainha como prova de que matara a crianca.
O cozinheiro recebeu instrucdes de fervé-los na salmoura, e a perversa mulher os comeu,
pensando que estava comendo os pulmdes e o figado de Branca de Neve.

A pobre menina foi deixada sozinha na vasta floresta. Estava tao assustada que ficou
a olhar para cada folha de cada arvore, sem saber o que fazer. Depois comecou a correr,
passando sobre pedras pontudas e entre espinheiros. De vez em quando, feras passavam
por ela, mas ndo lhe faziam mal. Ela correu enquanto suas pernas aguentaram. Ao cair da
noite, avistou uma cabaninha e entrou para descansar. Todas as coisas na casa eram
minusculas, mas tdo caprichadas e limpas que ndo se podia acreditar. Havia uma mesinha,
com sete pratinhos sobre uma toalha branca. Sobre cada pratinho havia uma colher; além
disso, havia sete faquinhas e garfinhos e sete canequinhas. Contra a parede, sete caminhas
lado a lado, todas arrumadas com lengdis brancos como a neve. Branca de Neve estava com
tanta fome e com tanta sede que comeu um pouquinho de salada e um bocadinho de pao
de cada pratinho e tomou uma gota de vinho de cada canequinha. Ndo queria tirar tudo de
um sé. Mais tarde, sentiu-se tdo cansada que tentou se deitar numa das camas, mas
nenhuma parecia lhe servir. A primeira era comprida demais, a segunda, curta demais, mas a
sétima tinha o tamanho certo, e ali ela ficou. Rezou suas oracbes e adormeceu
profundamente.

Era noite fechada 1a fora quando os proprietarios da cabana retornaram. Eram sete
andes que trabalhavam o dia inteiro nas montanhas, garimpando a terra e escavando em
busca de minérios. Eles acenderam sete lanterninhas e, quando a cabana se iluminou, viram
gue alguém passara por ali, pois nem tudo esta como haviam deixado.

O primeiro ando perguntou: “Quem se sentou na minha cadeirinha?”

O segundo perguntou: “Quem comeu do meu pratinho?”

O terceiro perguntou: “Quem comeu o meu pdozinho?”

O quarto perguntou: “Quem comeu minha saladinha?”

O quinto perguntou: “Quem usou o meu garfinho?”

O sexto ando perguntou: “Quem cortou com a minha faquinha?”

E por ultimo o sétimo perguntou: “Quem bebeu da minha canequinha?”

O primeiro ando olhou em volta e viu que seus lengdis estavam amassados e disse:
“Quem se deitou na minha caminha?”

Os outros vieram correndo e todos gritavam: “Alguém andou dormindo na minha
cama também!”

Quando o sétimo ando olhou para sua caminha, viu Branca de Neve deitada nela,
dormindo a sono solto. Gritou para os outros, que foram correndo e ficaram tao
assombrados que todos ergueram suas sete lanterninhas para iluminar Branca de Neve.

“O céus, 6 céus!” todos exclamaram. “Que bela menina!”

Os andes ficaram tdao encantados com aquela visdo que resolveram nao acorda-la e
deixa-la continuar dormindo em sua caminha. O sétimo andao dormiu uma hora com cada um
dos companheiros, até que a noite chegou ao fim.

De manha Branca de Neve acordou. Quando viu os andes, ficou amedrontada, mas
eles foram amaveis, e perguntaram: “Qual é o seu nome?”

“Meu nome é Branca de Neve”, ela respondeu.

“Como conseguiu chegar a esta casa?” eles quiseram saber.
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Branca de Neve contou-lhes como sua madrasta havia tentado mata-la e como o
cacador poupara sua vida. Contou que correra o dia inteiro até chegar a cabana deles.

Os andes lhe disseram: “Se quiser cuidar da casa para nds, cozinhar, fazer as camas,
lavar, costurar, tricotar e manter tudo limpo e arrumadinho, pode ficar conosco, e nada lhe
faltara.”

“Sim, quero ficar, ndo desejo outra coisa”, Branca de Neve respondeu, e ficou com
eles.

Branca de Neve cuidava da casa para os andes. De manha eles iam para o alto das
montanhas em busca de minérios e ouro. Ao cair da noite voltavam, e o jantar estava pronto
a sua espera. Como a menina passava os dias sozinha, os andes a advertiram seriamente:
“Tome cuidado com sua madrasta. Ela ndo vai demorar a saber que esta aqui. Ndo deixe
ninguém entrar na casa.”

Mas a rainha, acreditando que havia comido os pulmdes e o figado de Branca de
Neve, estava certa de que era novamente a mais bela de todas. Foi até o espelho e
perguntou:

“Espelho, espelho meu,

Existe outra mulher mais bela do que eu?”

O espelho respondeu:

“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.”

Ao ouvir estas palavras a rainha ficou pasma, pois sabia que o espelho nunca dizia
mentira. Compreendeu que o cagador certamente a enganara e que Branca de Neve estava
viva. E p6s-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. Finalmente concebeu um plano.
Pintou o rosto e vestiu-se como uma velha vendedora ambulante, tornando-se
completamente irreconhecivel. Assim disfarcada, viajou para além das sete colinas até a casa
dos sete andes. La chegando, bateu a porta e anunciou: “Mercadorias bonitas a precinho
camarada.”

Branca de Neve espiou pela janela e disse: “Bom dia, minha boa mulher. O que a
senhora tem para vender?”

“Coisas boas, coisas bonitas”, ela respondeu. “Cordées multicoloridos para o
corpete”, e puxou um cadargo de seda tecido de muitas cores.

“Posso deixar esta boa mulher entrar”, Branca de Neve pensou, e, correndo o
ferrolho da porta, comprou o bonito cadargo.

“Oh, minha filha, como vocé estd desarrumada. Venha, deixe que eu arrume o
cadarco como convém.”

Branca de Neve ndo estava nem um pouquinho desconfiada. Postou-se diante da
velha e deixou que ela arrumasse o cadarco novo. A velha apertou o cadargo tanto e tdo
depressa que Branca de Neve ficou sem ar e caiu no chdo como se estivesse morta.

“Agora quero ver quem é a mais bela de todas”, disse a velha, afastando-se depressa.

N3ao muito depois, ao anoitecer, os sete andes voltaram para casa. Quando viram sua
amada Branca de Neve estendida no chao, ficaram horrorizados. Como ndo se mexia, nem
um pouquinho, nao tiveram dulvida de que estava morta. Ergueram-na e, percebendo que o
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cadarco do seu corpete estava apertado demais, cortaram-no em dois. Branca de Neve
entdo comecou a respirar, e pouco a pouco voltou a vida. Quando os andes souberam do
que tinha acontecido, disseram: “A velha vendedora ambulante ndo era outra sendo a rainha
ma. Tome cuidado e ndo deixe ninguém entrar, a menos que estejamos em casa.”

Ao chegar de volta em casa, a rainha foi até o espelho e perguntou:

“Espelho, espelho meu,

Existe outra mulher mais bela do que eu?”

O espelho respondeu como de costume:

“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.”

Quando a rainha ouviu essas palavras, o sangue gelou em suas veias. Ficou
horrorizada ao saber que Branca de Neve continuava viva. “Mas desta vez”, disse ela,
“inventarei alguma coisa para destrui-la.”

Usando toda a bruxaria que conhecia, fabricou um pente envenenado. Depois trocou
de roupa e se disfarcou de velha mais uma vez. E novamente viajou para além das sete
colinas até a casa dos sete anbes, bateu a porta e anunciou: “Mercadorias bonitas e
precinho camarada.”

Branca de Neve espiou pela janela e disse: “V4 embora, ndo posso deixar ninguém
entrar.”

“Mas pode ao menos dar uma olhada”, disse a velha, e, pegando um pente
envenenado, segurou-o no ar. A menina gostou tanto daquele pente que caiu como um
patinho e abriu a porta. Quando chegaram a um acordo sobre o preco, a velha disse: “Agora
vou pentear seu cabelo como ele merece.”

A pobre Branca de Neve ndo desconfiou de nada e deixou a mulher fazer como
queria. Mal o pente tocou no seu cabelo, porém, o veneno fez efeito e a menina tombou no
chdo, sem sentidos.

“Pronto, minha bela”, disse a perversa mulher. “Esta liquidada.”

E partiu a toda pressa.

Felizmente, os andes ja estavam a caminho de casa, pois ja era quase noite. Quando
viram Branca de Neve caida no chdo como morta, desconfiaram imediatamente da
madrasta. Ao examina-la, descobriram o pente venenoso. Assim que o desemaranharam de
seu cabelo, Branca de Neve voltou a vida e Ihes contou o que havia acontecido. Mais uma
vez eles Ihe recomendaram que tivesse cuidado e nunca mais abrisse a porta para ninguém.

Em casa, a rainha se dirigiu ao espelho e perguntou:

“Espelho, espelho meu,

Existe outra mulher mais bela do que eu?”

O espelho respondeu como de costume:

“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.”

Ao ouvir as palavras pronunciadas pelo espelho, a rainha comegou a tremer de raiva.
“Branca de Neve tem de morrer!” exclamou. “Mesmo que isso custe a minha vida.”
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Foi para uma cdmara secreta, onde ninguém jamais pisava, e confeccionou uma maca
cheia de veneno. Do lado de fora, era bonita — branca com faces vermelhas —, vé-la era
deseja-la. Mas quem |he desse a menor das mordidas, morreria. Quando a maca ficou
pronta, a rainha pintou o rosto de novo, vestiu-se como uma camponesa e viajou para além
das sete colinas até a casa dos andes.

Bateu a porta, e Branca de Neve pds a cabeca pela janela para dizer: “Ndo posso
deixar ninguém entrar. Os sete andes proibiram.”

“Nao faz mal”, a camponesa respondeu. “Logo vou me livrar das minhas macas.
Tome, dou-lhe esta.”

“N3ao”, disse Branca de Neve. “Estou proibida de aceita qualquer coisa.”

“Esta com medo de que esteja envenenada?”, perguntou a mulher. “Veja, vou partir
a maca ao meio. Vocé come a parte vermelha, eu como a branca.”

A maca foi feita com tanta pericia que sé a parte vermelha tinha veneno. Branca de
Neve sentiu um ardente desejo pela linda mac¢d e, quando viu a camponesa dar uma
mordida, ndo pdde resistir mais. Enfiou a mdo pela janela e pegou a metade envenenada.
Assim que mordeu, caiu morta no chdo. A rainha contemplou-a com olhos furiosos e
explodiu numa gargalhada: “Branca como a neve, vermelha como o sangue, negra como o
ébano! Desta vez os anGes ndo conseguirdo trazé-la de volta a vida!”

Em casa, ela perguntou ao espelho:

“Espelho, espelho meu,

Quem é de todas a mais bela?”

E o espelho respondeu como de costume:

Ele finalmente respondeu:

“Sois vos, minha rainha, do reino a mais bela.”

Finalmente o coragdo invejoso da rainha ficou em paz (tanto quanto um cora¢ao
invejoso pode ficar em paz).

Quando os andes voltaram para casa ao cair da noite, encontraram Branca de Neve
estendida no chdao. Nem um sopro exalava de seus labios. Estava morta. Ergueram-na e
procuraram em volta algo que pudesse ser venenoso. Desataram seu corpete, pentearam
seu cabelo, banharam-na com agua e vinho, mas foi tudo em vao. A querida menina se fora,
e nada podia trazé-la de volta. Depois de colocarem Branca de Neve num caixao, todos os
sete se sentaram em volta dele e a velaram. Choraram por trés dias. Estavam prontos para
enterrd-la, mas ela ainda parecia viva, com bonitas faces vermelhas.

Os andes disseram: “Nao podemos enterra-la na terra escura.” Assim, mandaram
fazer um caixao de vidro transparente que permitia ver Branca de Neve de todos os lados.
Colocaram-na dentro dele, escreveram seu nome nele com letras douradas e acrescentaram
que se tratava da filha de um rei. Levaram o caixdo até o topo de uma montanha, e um dos
andes ficava sempre junto dele, montando guarda. Animais também foram chorar Branca de
Neve, primeiro uma coruja, depois um corvo e por ultimo um pombo.

Branca de Neve ficou no caixdao por muito, muito tempo. Mas nao se decompéds, e
dava a impressao de estar dormindo, pois continuava branca como a neve, vermelha como o
sangue, e com os cabelos tdo negros como o ébano.

Um dia o filho de um rei atravessava a floresta quando chegou a cabana dos andes.
Esperava poder passar a noite ali. Quando subiu no alto da montanha, viu o caixdao com a
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linda Branca de Neve deitada dentro dele e leu as palavras escritas com letras douradas.
Disse entdo aos andes: “Deixai-me levar este caixdo. Eu lhes darei o que quiserem em troca.”

Os andes responderam: “Ndo o venderiamos nem por todo o ouro do mundo.”

Ele disse: “Deem-me entdo como um presente, pois ndo posso viver sem ver Branca
de Neve. Vou honra-la e trata-la como se fosse a minha amada.”

Ao ouvirem estas palavras, os bons andes se apiedaram e lhe entregaram o caixdo. O
principe ordenou a seus criados que pusessem o ataude sobre os ombros e o
transportassem. Mas aconteceu que eles tropecaram num arbusto e o solavanco soltou o
pedaco de maca envenenado que estava entalado na garganta de Branca de Neve. Ela voltou
a vida e exclamou: “Céus, onde estou?”

O principe ficou emocionado e disse: “Vocé vai ficar comigo”, e contou-lhe o que
acontecera. “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 nupcias foram celebradas com enorme esplendor.

A madrasta perversa de Branca de Neve também foi convidada para a festa de
casamento. Vestiu belas roupas, plantou-se diante do espelho e disse:

“Espelho, espelho meu,

Quem é de todas a mais bela?”

“O minha rainha, sois muito bela ainda,

Mas a jovem rainha é mil vezes mais linda.”

A malvada mulher langou uma praga e ficou t3o paralisada de medo que ndo soube o
que fazer. Primeiro resolveu ndo ir a festa de casamento. Como isso ndo a acalmou nem um
pouco, viu-se obrigada a ver a jovem rainha. Quando entrou no castelo, Branca de Neve a
reconheceu no mesmo instante. A rainha ficou tdo aterrorizada que estacou ali, sem
conseguir se mexer um centimetro. Sapatos de ferro ja haviam sido aquecidos para ela sobre
um fogo de carvdes. Foram levados com tenazes e postos bem na sua frente. Ela teve de
calgar os sapatos de ferro incandescentes e dangar com eles até cair morta no chao.
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Num certo dia de inverno, flocos de neve caiam como penas do céu e uma bela
rainha costurava a janela, cujo batente era de ébano preto. Enquanto estava costurando e
levantou o rosto para ver a neve, ela espetou o dedo com a agulha e trés gotas de sangue
cairam na neve. Como o vermelho combinava tdo bem com o branco, ela pensou: “Quem
me dera ter uma filha branca como a neve, vermelha como o sangue e negra como esse
batente da janela”. Pouco tempo depois ela deu a luz uma menina, branca como a neve,
vermelha como o sangue e preta como o ébano, e que por isso foi chamada de Branca de
Neve.

A rainha era a mais bela mulher do pais e muito orgulhosa de sua beleza, e todas as
manhas ela se punha diante de seu espelho e perguntava:

“Espelho, espelho, meu,
existe no mundo alguém mais bela do que eu?”

E o espelho sempre respondia:
“Vés, minha rainha, sois a mais bela entre as mulheres do reino.”

Assim, ela tinha certeza de que ndo havia no mundo alguém mais bonita do que ela.
Mas Branca de Neve foi crescendo, e aos sete anos de idade sua beleza era tamanha que
superava até mesmo a da rainha, e quando esta perguntou ao espelho:

“Espelho, espelho, meu,
existe no mundo alguém mais bela do que eu?”

E o espelho respondeu:

“Vés, minha rainha, sois a mais bela por aqui,
mas Branca de Neve é mil vezes mais bonita!”

Ao ouvir tais palavras do espelho, a rainha ficou pdlida de inveja e, a partir desse
momento, passou a odiar Branca de Neve; quando olhava para ela e pensava que, por sua
culpa, ndo seria mais a mulher mais bela da Terra, sentia seu coragao revirar. Atormentada
pela inveja, ela chamou um cacgador e disse a ele: “Leve Branca de Neve para longe na
floresta e mate-a ali; e, para provar que cumpriu minhas ordens, traga-me seu pulmao e
figado, que eu vou cozinhar no sal e comer”. O cagador levou a menina embora e, quando
quis sacar sua faca para mata-la, ela comecou a chorar e implorou que a deixasse viver,
prometendo que jamais voltaria para casa e se embrenharia ainda mais fundo na floresta. O
cacador sentiu pena por ela ser tdo bela e pensou: “Os animais selvagens logo irdo devora-la
mesmo, e eu me sinto aliviado por ndo precisar mata-la”. E, como justo naquele instante
estava passando por ali um pequeno porco selvagem, ele o matou, tirou dele pulmao e
figado e os apresentou a rainha como prova. A rainha logo os cozinhou no sal e os comeu,
pensando estar comendo o pulmao e o figado de Branca de Neve.

Mas Branca de Neve vagava sozinha pela floresta e passou o dia correndo assustada
por pedras pontudas e plantas espinhosas. Quando estava quase anoitecendo, ela encontrou

% Contos maravilhosos infantis e domésticos. Traducdo do alemdo por Christine Réhrig; llustracdo J. Borges.
Sdo Paulo: Cosac Naify, 2012, v. 1, p.247-256.
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uma pequena cabana. Ali moravam sete andes, mas eles estavam fora, trabalhando nas
montanhas. Branca de Neve resolveu entrar e viu que |a dentro era tudo muito pequeno,
mas muito arrumado e limpo: havia uma mesinha com sete pratinhos, sete colherinhas, sete
faquinhas e garfinhos, sete copinhos e sete caminhas junto a parede, uma ao lado da outra,
bem arrumadas. Como Branca de Neve estava faminta e com muita sede, comeu um
pouquinho da verdura e do pdo de cada prato e tomou um golinho de vinho de cada uma
das tacinhas; e, como estava muito cansada, quis deitar para dormir um pouco. Ela
experimentou seis camas, uma depois da outra, mas ndo conseguiu se ajeitar em nenhuma
delas até se deitar na sétima, onde acabou adormecendo.

Quando a noite caiu, os sete andes voltaram do trabalho e, assim que acenderam as
sete lamparinas, perceberam que alguém havia entrado na casa deles. Entdo, o primeiro
disse: “Quem é que se sentou na minha cadeirinha?”. O segundo: “Quem é que comeu do
meu pratinho?”. O terceiro: “Quem pegou o meu paozinho?”. O quarto: “Quem comeu da
minha verdurinha?”. O quinto: “Quem usou o meu garfinho?”. O sexto: “Quem cortou com a
minha faquinha?”. O sétimo: “Quem bebeu da minha tacinha?”. Depois o primeiro olhou ao
redor e disse: “Quem pisou na minha caminha?”. O segundo: “Opa, alguém também se
deitou na minha!” e, assim foi até o sétimo, que, ao olhar para sua caminha, encontrou
Branca de Neve deitada, dormindo. Todos os andes vieram correndo, gritaram surpresos,
foram logo buscar as lamparinas e ficaram olhando Branca de Neve. “Meu Deus! Meu
Deus!”, exclamaram todos. “Como ela é bonita!” Ficaram muito alegres e deixaram que ela
continuasse dormindo na caminha. O sétimo ando dormiu na cama dos companheiros, uma
hora em cada cama, e assim a noite logo passou. Quando finalmente Branca de Neve
acordou, perguntaram-lhe quem era e como fora parar ali. Ela entdo contou a eles que sua
made queria mata-la, mas que o cagador a presenteara com a vida, e como passara o dia
correndo até chegar a casa deles. Os anfes sentiram muita pena e disseram: “Se vocé quiser
cuidar da nossa casa e cozinhar, costurar, arrumar as camas, lavar e cerzir e também
arrumar e limpar tudo direitinho, pode morar com a gente que nada lhe faltard. Nds
voltamos para casa a noite, entdo até |a a comida tem de estar pronta, mas passamos o dia
escavando ouro na mina e vocé estara sozinha. Cuidado com a rainha e ndo deixe ninguém
entrar”.

A rainha, porém, pensando ser de novo a mais bela da regido, perguntou ao espelho
de manha:

“Espelho, espelho, meu,
existe no mundo alguém mais bela do que eu?”

Mas o espelho respondeu novamente:

“Vés, minha rainha, sois a mais bela por aqui,
mas Branca de Neve, atras das sete montanhas, é mil vezes mais bonita!”

Ao ouvir isso a rainha levou um susto e logo percebeu que havia sido enganada, que
o cacgador ndo tinha matado a menina. Como atras das sete montanhas nao havia ninguém
além dos sete andes, ela logo deduziu que Branca de Neve tinha sido salva por eles e passou
a fazer um novo plano para mata-la, porque n3ao descansaria enquanto o espelho nao
dissesse que era ela a mais bela de toda a regido. Como nao confiasse em mais ninguém,
resolveu ela mesma se vestir de vendedora ambulante, pintar o rosto para que ninguém a
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reconhecesse e ir até a cada dos andes. Ela bateu na porta e chamou: “Abram, abram, sou a
velha da mercearia e trago 6tima mercadoria”. Branca de Neve olhou pela janela e
perguntou: “O que tem ai?”. “Corddes, minha querida”, disse a velha puxando um trancado
de seda amarela, vermelha e azul, “quer ficar com este?” “Nossa, quero, sim”, disse Branca
de Neve, pensando que ela bem que podia convidar a boa velha para entrar, jd que parecia
ser tdo honesta. Entdo, decidiu abrir a tramela da porta e adquirir o corddo. “Mas como sua
roupa estd mal atada”, disse a velha, “deixe-me amarrar melhor.” Branca de Neve se pds
diante da velha, esta pegou o corddo e comecou a apertar, apertar e a apertar, tdo forte que
ela parou de respirar e despencou morta no chao. Em seguida, a velha foi embora, satisfeita.

Pouco tempo depois, anoiteceu e os sete andes voltaram para casa, levando o maior
susto ao encontrar sua querida Branca de Neve estirada no chdo, como se tivesse morrido.
Eles a ergueram e perceberam que seus lacos estavam muito apertados, entdo cortaram o
corddo em dois, ela respirou e estava novamente viva. “Ndo pode ter sido ninguém mais
além da rainha que pretendia tirar a sua vida, cuide-se e ndo deixe ninguém entrar.”

A rainha, porém, perguntou ao espelho:

“Espelho, espelho, meu,
existe no mundo alguém mais bela do que eu?”

E o espelho respondeu novamente:

“Vés, minha rainha, sois a mais bela por aqui,
mas Branca de Neve, que vive com os sete andes, é mil vezes mais bonita

'lI

A rainha ficou tdo espantada ao saber que Branca de Neve havia sobrevivido que
todo o seu sangue correu para o coracao. Depois disso, passou o dia e a noite pensando em
como dar cabo dela; acabou envenenando um pente e se p6s novamente a caminho,
transformada em outra pessoa. Bateu a porta e Branca de Neve logo disse: “Ndo posso
deixar ninguém entrar”. A velha entdo sacou o pente, e ao vé-lo brilhando, e como se tratava
de outra pessoa, Branca de Neve acabou abrindo a porta e comprando o pente. “Venha,
deixe-me pentear o seu cabelo”, disse a vendedora, mas, assim que o pente foi fincado em
sua cabeca, Branca de Neve caiu morta no chdo. “Agora vocé vai ficar ai deitada”, disse a
rainha com o corag¢ao aliviado e partiu. Mas os andes chegaram a tempo e, vendo o que
havia acontecido, tiraram o pente envenenado do cabelo dela e, no mesmo instante, Branca
de Neve abriu os olhos, voltando a viver; ela entdo prometeu aos andes que nunca mais
deixaria um estranho entrar na casa.

A rainha, porém, se p0s diante do espelho e perguntou:

“Espelho, espelho, meu,
existe no mundo alguém mais bela do que eu?”

E o espelho respondeu novamente:

“Vés, minha rainha, sois a mais bela por aqui,
mas Branca de Neve, que vive com os sete andes, é mil vezes mais bonita!”

Ao ouvir isso de novo, a rainha tremeu e tiritou de édio: “Branca de Neve tem de
morrer, ainda que me custe a vida!”. Em seguida, foi ao seu aposento secreto onde ninguém
podia entrar e preparou uma maca, muito, mais muito envenenada, que por fora tinha um
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aspecto tdo apetitoso e avermelhado que quem olhasse logo sentiria muita vontade de
comé-la. Depois se vestiu de camponesa, foi a casa dos andes e bateu na porta. Branca de
Neve olhou e disse: “Ndo posso deixar ninguém entrar, os andes proibiram
terminantemente”. “Se ndo quiser, paciéncia”, disse a camponesa, “ndo posso forca-la a
fazer isso e vou vender minhas macas facilmente em outro lugar, mas tome aqui uma de
presente, para vocé provar”. “Nao, também ndo posso aceitar presente algum, os andes nao
querem”. “Vocé deve estar com medo, entdo vou partir a maca em dois e comer esta
metade e esta outra, vermelhinha, deixo para vocé.” Ela havia preparado a macga de tal
modo que somente a parte vermelha tinha sido envenenada. Ao ver a prépria camponesa
comendo da maca, Branca de Neve ndo conseguiu resistir, acabou pegando a outra metade
pela janela e deu uma mordida; mas, mal estava com um pedaco na boca, caiu morta no
chao.
A rainha foi para casa feliz e perguntou ao espelho:

“Espelho, espelho, meu,
existe no mundo alguém mais bela do que eu?”

E o espelho respondeu:

“Vés, minha rainha, sois a mais bela entre as mulheres do reino.”
“Enfim eu tenho paz”, disse ela, “agora que voltei a ser a mulher mais bonita do
reino, e esta vez Branca de Neve vai permanecer morta.”

A noite os andezinhos voltaram da mina e encontraram sua querida Branca de Neve
estirada no chdo, morta. Eles desataram seus corddes e vasculharam seu cabelo atras de
alguma coisa envenenada, tudo em vao, pois nada que fizeram a trouxe de volta a vida. Eles
a deitaram numa maca, sentaram-se, os sete, ao seu redor e choraram, choraram durante
trés dias, depois pensaram em entrerra-la, mas viram que sua aparéncia era tdo boa, ela
nem parecia morta, e que suas faces ainda estavam bem vermelhas. Entdo mandaram fazer
um caixao de vidro, colocaram-na dentro dele de modo que pudessem olhar para ela, depois
escreveram nele seu nome e ascendéncia com letras douradas e todo dia um deles ficava em
casa velando-a.

Assim, Branca de Neve passou muito tempo no caixao e ndao se decompunha;
permanecia branca como a neve, vermelha como sangue e, se pudesse abrir os olhinhos,
estes certamente seriam t3o pretos como ébano, pois ela estava ali como se estivesse
dormindo. Um dia, um jovem principe passou pela casa dos andes e, querendo pernoitar,
entrou na sala. Ao ver Branca de Neve no caixdo de vidro, no qual incidia a luz das sete
lamparinas dos andes, ele ndo conseguia se fartar de sua beleza e, ao ler a inscricdo em
ouro, notou que se tratava da filha de um rei. Pediu que os andes lhe vendessem o caixao
com a Branca de Neve, mas eles ndo aceitaram por ouro nenhum do mundo. Ent3o ele pediu
que eles |he dessem o caixdao de presente, porque nao queria viver sem olhar para ela, e
queria cuidar dela e honra-la como a coisa mais amada no mundo. Os andezinhos se
comoveram e lhe deram o caixdao com Branca de Neve. O principe fez com que o caixdo fosse
levado ao seu castelo e colocado no saldo, onde passava o dia sentado sem conseguir
desviar o olhar dela; se tivesse de sair e ndo pudesse olhar para Branca de Neve ele ficava
triste, e ndo conseguia comer nada se o caixdo nao tivesse do seu lado. Os criados, porém,
que toda hora tinham de levar o caixdo de um lugar para o outro, ndo estavam nada
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satisfeitos, e um deles abriu a tampa, ergueu Branca de Neve e disse: “Passamos o dia
sofrendo, por uma menina morta!”, e com isso deu um tapa nas costas dela. Nesse instante,
o pedaco de maca podre que ela havia mordido saltou de sua garganta e Branca de Neve
estava viva outra vez. Entdo, ela foi até o principe, que, de tanta felicidade ao vé-la, nem
sabia o que fazer, e alegres os dois sentaram-se a mesa para comer.

O casamento foi acertado para o dia seguinte e a mae desalmada de Branca de Neve
também foi convidada para a festa. Ao procurar o espelho pela manha e perguntar:

“Espelho, espelho, meu,
existe no mundo alguém mais bela do que eu?”,

o espelho respondeu:

“Vés, minha rainha, sois a mais bela por aqui,
mas a jovem rainha é mil vezes mais bonita!”

Ao ouvir tais palavras, a rainha levou um susto e sentiu tanto, mas tanto pavor que
ndo conseguia nem descrevé-lo. Mas, invejosa, ndo resistiu a tentacdo de ver a jovem rainha
no casamento e, ao chegar, descobriu que era Branca de Neve. Entdo, colocaram pantufas
de ferro no fogo e, quando estavam em brasa, ela foi obrigada a calca-las e a dancar, e seu
pés foram terrivelmente queimados e ela sé poderia para de dancar quando caisse morta.
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A Historia dos trés porquinhos, de Fernando Gonsales
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Os trés porquinhos e o Lobo Bruto (nossos velhos conhecidos), de Millér Fernandes®’

(NOSSOS VELHOS CONHECIDOS)

Era uma vez Trés Porquinhos € um Lobo Bruto (1).
Os Trés Porquinhos eram pessoas de muito boa familia e
ambos (2) tinham herdado dos pais, donos do Porcdo, um
talento deste tamanho. Pedro, o mais velho, pintava uma
maravilha — um verdadeiro Beethoven. Joaquim, 0 do
meio, era um espanto nas contas de somar € multiplicar,
até indo 2 feira fazer as compras sozinho. E Anands, o
menor, esse botava os outros dois no bolso — ¢ isso ndo &
maneira de dizer - Anands era um magico admirdvel.

Mas o negdcio é que — ndo € assim mesmo, sempre?
_ Pedro gostava mesmo era de cozinhar e todo dia estra-

FABULAS FABULOSAS

(©

\:‘}“.". ANy
\y}“\i““\‘ -
Firad

gava pelo menos um quilo de macarrio e duas duzias de
ovos tentando fazer uma bacalhoada; Joaquim vivia per-
seguindo meretrizes e travestis porque era doido por Mo-
ralidade: e Ananés detestava as magicas que fazia tdo
bem - queria era descobrir a epistemologia da realidade
cotidiana. 1

" Daf que um Lobo Bruto, que ia passando um dia,

A i
comeu os trés e nem percebeu o talento que deguss
tava, nem as incoeréncias que transitam pela alma

cultivada.
(1) No sentido de inculto, ndo lapidado. (2) Trés é ambos?.

| (MORAL: ik

E INUTIL ATIRAR PEROLAS AOS LOBOS

®7 IstoE. S50 Paulo: Trés, n.513, p.14, 22 out. 1986.

i

4
9
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A histéria dos trés porquinhos, de Joseph Jacobs®®

Era uma vez, quando os porcos faziam rimas,

Macacos mascavam tabaco,

Galinha cheiravam rapé para ficarem fortes,

E patos faziam quac, quac, quac, Oh!

Havia uma velha porca que tinha trés porquinhos, e como nao tinha o bastante para
sustentd-los, mandou-os partir em busca da sorte. O primeiro que se foi encontrou um
homem com um feixe de palha, e disse a ele:

“Por favor, homem, me dé essa palha para eu construir uma casa.”

O homem assim fez, e o porquinho construiu uma casa com ela. Logo veio um lobo, e
bateu a porta e disse:

“Porquinho, porquinho, deixe-me entrar.”

Ao que o porquinho respondeu:

“Nao, ndo, pelos fios da minha barba, aqui vocé nao vai pisar.”

Aisto o lobo respondeu:

“Entdo eu vou soprar, e vou bufar, e sua casa rebentar.”

E assim ele soprou, e bufou, e fez a casa ir pelos ares e comeu o porquinho.

O segundo porquinho encontrou um homem com um feixe de tojo e disse:

“Por favor, homem, me dé esse tojo para eu construir uma casa.”

O homem assim fez, e o porco construiu a sua casa. Entdo apareceu o lobo e disse:

“Porquinho, porquinho, deixe-me entrar.”

“N3o, ndo, pelos fios da minha barba, aqui vocé nao vai pisar.”

“Entdo eu vou soprar, e vou bufar, e sua casa rebentar.”

E assim ele soprou, e bufou, e bufou, e soprou e finalmente fez a casa ir pelos ares e
devorou o porquinho.

O terceiro porquinho encontrou um homem com um fardo de tijolos, e disse:

“Por favor, homem, me dé esses tijolos para eu construir uma casa.”

O homem deu-lhe entdo os tijolos e ele construiu sua casa com eles. Logo veio o
lobo, como tinha feito com os outros porquinhos, e disse:

“Porquinho, porquinho, deixe-me entrar.”

“Nao, ndo, pelos fios da minha barba, aqui vocé nao vai pisar.”

“Entdo eu vou soprar, e vou bufar, e sua casa rebentar.”

Bem ele soprou, e bufou, e soprou e bufou, e bufou e soprou; mas ndo conseguiu por
a casa abaixo. Quando descobriu que, por mais que soprasse e bufasse, ndo conseguiria
derrubar a casa, disse:

“Porquinho, sei onde ha um belo campo de nabos.”

“Onde?” perguntou o porquinho.

“Oh, nas terras do Sr. Silva, e se tiver pronto amanha de manha virei busca-lo; iremos
juntos e colheremos um pouco para o jantar.”

“Muito bem”, disse o porquinho, “estarei pronto. A que horas pretende ir?”

“Oh, as seis horas.”

%8 Contos de Fadas: de Perrault, Grimm, Andersen & outros. Traducdo Maria Luiza X. de A. Borges. Rio de
Janeiro: Zahar, 2010, p.264-269.
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Bem, o porquinho se levantou as cinco e chegou aos nabos antes de o lobo chegar
(ele chegou por volta das seis).

O lobo gritou:

“Porquinho, estd pronto?”

O porquinho respondeu: “Pronto? Ja fui e ja voltei, e tenho uma bela panela cheia
para o jantar.”

O lobo ficou muito irritado, mas pensou que conseguiria pegar o porquinho de uma
maneira ou de outra. Assim, disse: “Porquinho, sei onde ha uma bela macieira.”

“Onde?” perguntou o porquinho.

“La no Jardim Feliz”, respondeu o lobo. “E se ndo me enganar virei busca-lo amanh3,
as cinco horas, para colhermos algumas macgas.”

Bem, na manha seguinte o porquinho pulou da cama as quatro horas e foi colher as
macas, esperando estar de volta antes que o lobo chegasse. Mas o caminho era mais longo,
e ele teve de subir na arvore. Assim, bem no instante em que ia descer |34 de cima, viu o lobo
se aproximar, o que, como vocé pode supor, o deixou muito apavorado. Ao chegar, o lobo
disse:

“Mas como, porquinho! Chegou antes de mim? As macas sdo boas?”

“S3o 6timas,” disse o porquinho, “vou lhe jogar uma.”

Jogou-a tdo longe que, enquanto o lobo foi apanha-la, o porquinho saltou no chdo e
correu para casa. No dia seguinte o lobo apareceu de novo e disse ao porquinho:

“Porquinho, ha uma feira na aldeia esta tarde. Vocé vai?”

“Com certeza”, disse o porco, “irei. A que horas estara pronto?”

“As trés”, disse o lobo. Assim o porquinho partiu antes da hora, como de costume, e
chegou a feira, e comprou uma desnatadeira, que estava levando para casa quando viu o
lobo chegando. Ndo sabia o que fazer. Assim, entrou na desnatadeira para se esconder e
com isso a fez girar, e ela foi rolando morro abaixo com o porco dentro, o que deixou o lobo
tdo apavorado que ele correu para casa sem ir a feira. Logo o lobo foi a casa do porco e
contou-lhe o quanto se assustara com uma coisa redonda enorme que passara por ele,
descendo morro abaixo. Entdo o porquinho disse:

“Ah, entdo eu o assustei. Eu tinha passado pela feira e comprado uma desnatadeira.
Quando vi vocé, entrei nela, e rolei morro abaixo.”

Desta vez o lobo ficou de fato muito zangado e declarou que iria devorar o
porquinho, e que entraria pela chaminé para pega-lo. Quando o porquinho viu o que ele ia
fazer, pendurou na lareira o caldeirdo cheio d’agua e fez um fogo alto. No instante em que o
lobo estava descendo, o porquinho destampou a panela e o lobo foi parar |a dentro. Num
segundo ele tampou de novo a panela, cozinhou o lobo, comeu-o no jantar, e viveu feliz para
sempre.
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The story of the three little pigs, de Joseph Jacobs®

Once upon a time when pigs spoke rhyme
And monkeys chewed tobacco,

And hens took snuff to make them tough,
And ducks went quack, quack, quack, O!

There was an old sow with three little pigs, and as she had not enough to keep them,
she sent them out to seek their fortune. The first that went off met a man with a bundle of
straw, ant said to him:

‘Please, man, give me that straw to build a house.’

Which the man did, and the little pig built a house with it. Presently came along a
wolf, and knocked at the door, and said:

‘Little pig, little pig, let me come in.

To which the pig answered:

‘No, no, by the hair of my chiny chin chin.’

The wolf then answered to that:

‘Then I'll huff, and I’ll puff, and I'll blow your house in.’

So he huffed, and he puffed, and he blew his house in, and ate up the little pig.

The second little pig met a man with a bundle of furze and said:

‘Please, man, give me that furze to build a house.’

Which the man did, and the pig built his house. Then along came the wolf, and said:

‘Little pig, little pig, let me come in.’

‘No, no, by the hair of my chiny chin chin.’

‘Then I'll huff, and I’ll puff, and I'll blow your house in.’

So he huffed, and he puffed, and he puffed, and he huffed, and at last he blew the
house down, and he ate up the little pig.

The third little pig met a man with a load of bricks, and said:

‘Please, man, give me those bricks to build a house with.’

So the man gave him the bricks, and he built his house with them. So the wolf came,
as he did to the other little pigs, and said:

‘Little pig, little pig, let me come in.’

‘No, no, by the hair of my chiny chin chin.’

‘Then I'll huff, and I’ll puff, and I'll blow your house in.’

Well, he huffed, and he puffed, and he huffed and he puffed, and he puffed and
huffed; but he could not get the house down. When he found that he could not, with all his
huffing and puffing, blow the house down, he said:

‘Little pig, | Know where there is a nice field of turnips.’

‘Where?’ said the little pig.

‘Oh, in Mr Smith’s Home-field, and if you will be ready tomorrow morning | will call
for you, and we will go together, and get some for dinner.’

‘Very well’, said the little pig, ‘1 will be ready. What time do you mean to go?”’

‘Oh, at six o’clock.’

® English Fairy Tales. New York, London, Toronto: Alfred A. Knopf, 1993, p.73-76.
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Well, the little pig got up at five, and got the turnips before the wolf came (with he
did about six), who said:

‘Little pig, are you ready?’

The little pig said: ‘Ready! | have been and come back again, and got a nice potful for
dinner.” The wolf felt very angry at this, but thought that he would be up to the little pig
somehow or other, so he said:

‘Little pig, | know where there is a nice apple tree.’

‘Where?’ said the pig.

‘Down at Merry-garden,” replied the wolf, ‘and if you will not deceive me | will come
for you at five o’clock tomorrow and get some apples.’

Well, the little pig bustled up the next morning at four o’clock, and went off for the
apples, hoping to get back before the wolf came; but he had further to go, and had to climb
the tree, so that just as he was coming down from it, he saw the wolf coming, which, as you
may suppose, frightened him very much. When the wolf came up he said:

‘Little pig, what! are you here before me? Are they nice apples?’

‘Yes, very,’ said the little pig. ‘1 will throw you down one.’

And he threw it so far, that, while the wolf was gone to pick it up, the little pig
jumped down and ran home. The next day the wolf came again, and said to the little pig:

‘Little pig, there is a fair at Shanklin this afternoon, will you go?’

‘Oh yes,” said the pig, ‘l will go; what time shall you be ready?’

‘At three,’ said the wolf. So the little pig went off before the time as usual, and got to
the fair, and bought a butter-churn, which he was going home with, when he saw the wolf
coming. Then he could not tell what to do. So he got into the churn to hide, and by so doing
turned it round, and it rolled down the hill with the pig in it, which frightened the wolf so
much, that he ran home without going to the fair. He went to the little pig’s house, and told
him how frightened he had been by a great round thing which came down the hill past him.
Then the little pig said:

‘Hah, | frightened you, then. | had been to the fair and bought a butter-churn, and
when | saw you, | got into it, and rolled down the hill.’

Then the wolf was very angry indeed, and declared he would eat up the little pig, and
that he would get down the chimney after him. When the little pig saw what he was about,
he hung on the pot full of water, and made up a blazing fire, and, just as the wolf was
coming down, took off the cover, and in fell the wolf; so the little pig put on the cover again
in an instant, boiled him up, and ate him for supper, and lived happy ever afterwards.
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