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RESUMO

Nossa pesquisa tem como objetivo mostrar uma andlise da intertextualidade de Cinderela
nas obras Narizinho Arrebitado (1931) e Cara de Coruja (1931), de Monteiro Lobato; bem
como relatar, a partir de experiéncias de leituras em sala de aula, a recepgdo do intertexto,
que, pode favorecer a atividade de leitura do texto lterario através da mediacdo do
professor. Primeiramente, neste trabalho, fizemos uma reflexdo tedrica das narrativas,
considerando a parafrase e a estilizacdo como recursos intertextuais, empregados pelo
autor, Lobato, no processo de construgdo da intertextualidade da protagonista do conto de
Perrault e do conto dos irm&os Grimm nas duas histérias. Depois, apresentamos uma
atividade de leitura que desenvolvemos em sala de aula, com a narrativa Cara de Coruja
(1931}, em duas séries: a terceira série do Ensino Fundamental | e a sexta série do Ensino
Fundamental li, em escolas da rede publica de ensino no municipio de Campina Grande —
PB, para observarmes a recepgao da obra (intertexto) pelos alunos. Coletamos os dados
através de gravadores e questionérios, posteriormente, relatamos como foram as aulas e
transcrevemos as falas dos participantes, analisando-as sob a perspectiva da Estética da
Recepcdo, segundo os principios tedricos de Jauss (1994) e Iser (1996), e do Método
Recepcional, conforme Aguiar e Bordini {1993). Obtivemos no final da pesquisa a concluséo
de que, dentre outros, o intertexto pode atualizar o conhecimento intelectual e imaginativo do
leitor-aluno, ampliar seus conhecimentos e prender sua atengéo.

PALAVRAS - CHAVES: Monteiroc Lobato; intertextualidade; leitor; recepgéo.



ABSTRACT

The aim of the research described here was to do an analysis Cinderella’s intertextuality in
the works Narizinho Arrebitado (1931) and Cara de Coruja (1931), by Monteiro Lobato; as
well as to relate the intertext’s reception that can facilitate the reading of literary text through
teacher's mediation. Firstly, we did a theoretical study about the narratives, we allow for the
paraphrase and stylization like categories used by the writer in the process of reconstruction
Perrault and brothers Grimm’'s Cinderella in his two stories. Afterwards we carried out an
activity of reading in fourth and sixth grade classrooms (Campina Grande's public schools)
for cbserving like students interpreted and received Cara de Coruja. We collect the resuits
with tape recorders and questionnaires. After this we related how was the classes, it is
analysing to according Reception Theory guidelines, Jauss (1994) and lser (1996) and
Receptive Method, Aguiar and Bordini (1993). In the end of this research we ve concluded
that intertext can actualize the intellectual and imaginative knowledge of the reader-student.

KEY-WORDS: Monteiro Lobato; intertextuality; reader; reception.
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APRESENTACAO

Na afirmacao da literatura infantil brasileira, como género especifico da fantasia
e da imaginagac da crianga, as obras infanto-juvenis de Monteiro Lobato sdo o exemplo
das representagdes deste universo. Nelas, podemos observar que existe a (re)construgao
de uma visdo de literatura que se concebe como uma manifesta¢do da lingua € como
uma expressdo de um sentimento nacionalista que busca relagées de adaptacdo e de
dialogo com o folclore e com a imaginacao universal. _

Monteiro Lobato, num contexto que tendia a valorizagao do oral, do coloquial e
do popular, atualiza os personagens tradicionais dos contos de fadas dentro de um
espaco rural, ou seja, ele cria um ambiente imaginario, o Sitio do Picapau Amarelo, que
absorve o que habita a imaginagio infantil numa proposta de integracao cuja fusao do
real com o imaginario se confunde. Nesse cruzamento intertextual de personagens, e
suas respectivas historias, ocormre uma mesclagem dos modelos tradicionais com os
criados por ele.

Assim, a finalidade deste trabaiho foi refletir, num primeiro momento, sobre a
intertextualidade da personagem Cinderela nas obras Narizinho Arrebitado (1931) e Cara
de Coruja (1931) a partir das referéncias implicitas e explicitas que o autor estabelece
com as versdes, por ele traduzidas, de A Gata Borralheira, de Charles Perrault (século
XVIl) e de Cinderela, de Grimm (século XIX). Tanto na historia de Perrault como na dos
irmdos Grimm a imaginacao e a fantasia ja aparecem como bases constitutivas do conto.
As caracteristicas e os elementos que se encontram nos contos tém caracteres
fantasticos e se situam numa atmosfera de tempos e espacos reais e imaginarios, tao
quanto a obra infanto-juvenil de Lobato.

Num segundo momento, fomos a campo e realizamos duas experiéncias de
leitura em sala de aula, uma na terceira série do Ensino Fundamental | e a outra na sexta
série do Ensino Fundamental ll, para observarmos a reagéo dos leitores-alunos diante do
intertexto Cara de Coruja, no instante em que eles leram a historia pela primeira vez.
Nossa hipétese, nesta parte da pesquisa, era a de que as turmas interagissem com a
histéria contada por Lobato e buscassem, a partir dela, fazer comparagbes com as
versdes do conto da Cinderela de Perrault: A Gata Borralheira e da Cinderela de Grimm:
Cinderela; uma vez que acreditavamos que trabalhos em sala de aula com o intertexto
literario pudessem proporcionar aos alunos uma maior compreensao das perspectivas de

representagdo de uma mesma personagem em tempo e espaco diferentes. Esta

u
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pesquisa, portanto, mostra que o intertexto em sala de aula pode favorecer a atividade de
leitura, mediada peio professor. do tekto iiterdrico.

Salientamos que neste sequndo rmamento ndo levamos 4 sala de aula a obra
Narizinho Amrebitado (1931). por esta apresentar uma intertextualidade perceptivel no
nivel estrutural, implicito, do texto, ou seja, uma intertextualidade que exigiria uma certa
proficiéncia ieitora dos alunos. Razao pela qual decidimos nao fazer o mesmo trabalho de
leitura, feito com a obra Cara de Coruja (1931), em sala de aula, com os alunos das duas
séries escolhidas porque os colaboradores desta pesquisa eram, iiterariamente, leitores
iniciantes. Entretanto, apresentamos no terceiro capitulo a andlise teérica da narrativa,
uma vez que, a principio, era nossa intengac fazer a leitura da obra em sala de aula.

Sendo assim, este trabalho se encontra dividido em quatro capitulos. No
primeiro, tecemos algumas consideracdes acerca Jda intertextualidade literaria, atraves da
parafrase. da estilizagdo e da parddia; bem como da literatura comparada, poraue
entendemos que a intertextualidade é tambérn um estudo de carater comparativc. Apesar
de nesta parte do trabalho fazermos, de forma sucinta, aiusio as tecrias comparativas de
base francesa, norte-americana e aleméa nao nos filiamos a nenhuma delas, por esta ser
uma pesquisa de cunho pratico. Motivo pelo qual nao nos propusemos a realizacao de
um estudo aplicativo dos conceitos tedricos, visto ndo ter sido nosso objetive a
comprovacao de qualquer um deles, utilizados ao longo das reflexdes nos capitulos
posteriores. _ ) , . _

No segundo capitulo apresentamos uma sintese dos contos coletados por
Perrauit e pelos irmaos Grimm & mostramos também uma comparacac de A (Gata
Borratheira com Cinderela. Esta sintese visa situar. de forma breve, o leitor no contexto
socio-historico-literario de produgdo dos dois contos em analises. O terceiro capitulo
consiste na apresentacio da nossa leitura da intertextuatidade de Cinderela nas duas
obras lobatianas supra citadas. No quarto capituio relatamos duas experiéncias de leitura
em saia de aula. uma na terceira série e a outra na sexta série do Ensiro Fundamental,
com a narrativa Cara de Coruja (1931;. Nas observagbes sobre a recepgao da narrativa
pelos alunos foram fundamentsis os pressupostos da Estética da Recepcaoc,
especificamente as idéias de Hans Robert Jauss e Wolfang Iser. Por fim, temos as
consideracdes finais e as referéncias bibliograficas. seguidas dos anexos.
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CAPITULO 1: DOS ASPECTOS DA INTERTEXTUALIDADE

O espirito da crianga precisa do drama, da
movimentagdo das personagens, da soma das
expenéncias populares e fudo isso dito por meio das
mais elevadas formas de expressdo e com inegavel
elevagao de pensamento.

Jesualdo Sosa

A literatura comparada e a intertextualidade, ao longo dos séculos, foram se
afirmando, na medida em que os tedricos, criticos e estudiosos literarios pesquisavam as
relagbes entre uma literatura e outra, bem como suas influéncias, fontes e correntes
literarias, das quais cada época exigia sua filiagdo a um determinado aporte tedrico,
conforme a historia e a ideologia intelectual predominante em cada periodo.

No estudo das relagdes entre um texto e outro, em termos de imanéncia se
destacaram aqueles estudiosos ligados, sobretudo, ao formalismo russo. Dentre eles,
dois (Juri Tynianov com o ensaio Dostoiévski e Gogol: contribuigdo & teoria da parddia,
de 1921 e Mikhail Bakhtin com Problemas da poética de Dostoiévski, de 1929) deram
contribuigdes bastante significativas aos estudos a que a semioticista Julia Kristeva vem
designar, posteriormente, utilizando os termos “dialogismo” e “polifonia textual”,
estudados por Bakhtin a partir das obras de Dostoiévski, que o fenémeno das relagbes
dialdgicas entre textos € a intertextualidade.

A literatura comparada foi, durante algumas décadas, enquanto objeto a ser
definido cientificamente, confundida, e até mesmo definida, como sendo a literatura geral
(universal) de todas as nac¢bes, ou a literatura nacional. Neste periodo de afirmagao, ela
teve como base de estudos, pelas correntes de investigagdo francesa, alema e inglesa, a
mesologia, a imagologia, a genologia e a tematologia.

Para nosso estudo, neste trabalho, utilizaremos alguns conceitos de
intertextualidade, parodia, estilizago, parafrase e literatura comparada, sem, contudo,
nos filiarmos, nos momentos de analise, a uma Unica premissa teérica, quer seja a
francesa, a alema ou a norte-americana, porque adotamos uma perspectiva metodologica
de reflexdo, a partir do que o texto oferece, que neste caso, serdo as obras Narizinfio
Arrebitado (1931) e Cara de Coruja (1931) de Monteiro Lobato. Diante disso, passemos a

expor alguns pressupostos tedricos nos quais nos pautamos.
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1.1. RELAGCOES INTERTEXTUAIS NO AMBITO DA LITERATURA COMPARADA

Comparar uma obra literaria a/com outras significa buscar nido apenas
semelhang¢as e diferencas entre elas, mas também estabelecer relagbes sobre os
modelos que, necessariamente, podem nao ter influenciado o texto literario mais recente,
gue se repetem em novos contextos com diferentes faces e formas. Nesse processo, a
intertextualidade se mostra como um mecanismo de investigacdo nao s6 utilizado pelo
critico, analista ou estudioso, mas principaimente pelo autor da obra que, ao compor seu
texto, dosado com os modelos representativos da realidade comum, j& o analisa, critica
ironiza de forma a recriar, expandindo ou repetindo, os significados primeiros adquiridos e
tragados em obras anteriores.

Para Carvaihal (1998, p. 7),

a literatura comparada compara no pelo procedimento em si, mas porque,
como recurso analitico € interpretativo, a comparagao possibilita a esse tipo
de estudo literarioc uma exploracio adequada de seus campos de trabalho e o
alcance dos objetivos a que se propde.

Ou seja, a comparacao ndoc € um fim, mas um meio. Assim sendo, podemos
dizer que estudar a intertextualidade & também comparar uma obra literaria a outras.
Mais ainda, & afirmar gue a obra pertence a um sistema que se renova e se atualiza no
tempo e no espaco, através dos paradigmas, quer sejam velhos, quer sejam novos.

No principio, os estudos comparados sofreram diversas especulagdes sobre a
forma de como utiliza-los, ou melhor, como classificar as investigagcdes comparativas;
quais os propésitos de se comparar esta literatura aguela; e se ao fazer isso, se corria 0
risco de sobrepor uma a outra. Daj surgirem os termos “literatura comparada™ em
oposicio a “literatura geral”

a distingdo entre as duas expressdes tem constituido ponto de discussao
permanente. Alguns autores consideraram a literatura geral como um campo
mais amplo, que abarcaria o dos estudos comparados. Outros, como Rene
Weleck e o Francés Etiemble nao estabelecem diferenca entre elas
(CARVALHAL, 1998, p. 12).

A expressio literatura geral, ou universal (Weltliterature), foi um termo criado por
Goethe, entre 1820 a 1830, para indicar que todas as literaturas se uniriam numa unica,
idealizacdo esta que “traduz o ideal da unifica¢do de todas as literaturas numa grande

sintese, em que cada nagdo desempenhasse o seu papel num concerto universal®
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(WARREN e WELLECK, 1949, p. 57). Posteriormente, Goethe percebeu que era utdpico
este ideal, porque as nagbes nao se d.ispunham a renunciar a sua individualidade.

Nao importando a que escola literaria: francesa, norte-americana, ou alema,
estivessem ligados os estudos comparativos, todos optaram pela proposta classica
difundida no século passado, que tinha duas orientagées basicas e complementares: “a
primeira era a de que a validade das comparacdes literarias dependia da existéncia de
um contato real e comprovado entre autores e obras ou entre autores e paises’
(CARVALHAL, 1998, p. 13), sobressaindo-se, neste caso, os estudos de fontes e
influéncias, nos quais importava descobrir quais autores e obras influenciaram um
determinado escritor, e “a segunda orientagdo determinava a definitiva vinculagdo dos
estudos literarios comparados com a perspectiva histérica” (CARVALHAL, 1998, p. 13).
Nesta, a literatura comparada é considerada um ramo da historia literaria, que durante o
romantismo europeu apresenta um atraso “metodolégico-tedrico”, razdo pela qual se
pode explicar o porqué dela “ter sido desde o principio, embora inconscientemente,
delineada como um meio de corregdo das filologias nacionais” (KAISER, 1980, p. 22). Por
este pensamento e periodo histérico, cresce o sentimento de superioridade entre as
nacdes européias, cujos conflitos ideoldgicos, politicos e militares se acirram entre a
Franca e a Alemanha. Neste contexto, “a analise literaria comparada passa a ser ou
reprimida ou entdo posta ao servico de teses de superioridade nacionais, européias e,
por fim, raciais”, que tém como pontos fortes a investigacao de influéncias e a analise de
temas e motivos (KAISER, 180, p. 24).

Para Carvalhal (1998), o pensamento de René Welleck sobre os estudos
comparados se opds a visao historicista francesa porque,

além de privilegiar a andlise do texto literario em detrimento das relagbes
entre autores ou obras, os comparativistas norte-americanos aceitam o0s
estudos comparados dentro das fronteiras de uma Unica literatura, atuacado
recusada pela doutrina classica francesa (CARVALHAL, 1998, p. 15),

que primava pelo estabelecimento de possiveis relagbes “causais” entre os autores e as
obras.
Segundo Warren e Welleck (1949, p. 58),

os primeiros praticantes da “literatura comparada” foram os folcloristas e os
etnografos, que, principalmente sob a influéncia de Herbert Spencer,
estudaram as origens da literatura, a sua diversificagcdo em formas literarias
orais e a sua emergéncia nas primeiras obras épicas, dramaticas e liricas.
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Esta aproximacao do comparatista com as manifestagdes folcldricas relacionou-
se com o sentimento de nacionalismo e auto-afirmagéo da individualidade das nagbes.

Para os teéricos franceses, sobretudo Van Tieghem, a literatura comparada se
confinava ao estudo de duas literaturas e ndo deveria estudar o valor estético da obra,

apenas sua historicidade palpavel, empréstimo e influéncias no que se referisse aos
seguintes pontos:

a) géneros e estilos (genealogia);

b) temas, tipos e lendas ou mitos (tematologia);

¢} idéias e sentimentos (mentalidades),

d) sucessos e influéncias (doxologia, que na teologia patristica era a exaltagdo
de Deus, elogic de Deus; doxa era a fama, a repercussio, 0 SUCESSO, a
opiniao) trata da recepgao, da repercussao;

e) fontes (cronclogia);

f) intermediarios (mesologia: de méson, entre meios, entre dois podlos)
(SAMUEL, 2001, p. 145).

Assim sendo, os estudos comparados, sob a influéncia francesa, pesquisavam
as idéias e temas literarios no que diz respeito aos destinos das obras, alteragdes e
acréscimos das literaturas. Quando entendida desta forma, a literatura comparada nao

penetrava, exatamente, na esséncia da criagio artistica:

0 seu objeto néo [era] a génese estélica da obra literdria, mas a historia
extrinseca da obra ja formada {destinos, fradugdes, imitagbes, etc.), ou um
fragmento do material diversificado que contribuiu para a sua formagéo
(tradicdo literaria), { KAISER, 1980, p. 76).

Esses principios foram tracados em 1931, com a publicagdo, em Paris, de La
littérature comparée de Van Tieghem. Para este autor,

a tarefa da literatura comparada consiste na investigagéo de relagbes de
influéncias entre duas literaturas, os “rapports binaires”, a literatura geral, por
seu lado, deve investigar reiagdes de influéncia entre mais de duas literaturas
mas, ac mesmo tempo e independentemente de possiveis empréstimos, deve
também analisar as semelhangas que unem trés ou mais literaturas (KAISER,
1980, p. 82).

Os parametros tracados por este comparatista francés para se comparar duas
literaturas englobavam elementos que podiam ser obras, escritores, um grupo de obras
ou de literaturas inteiras, porque o objetivo era compreender a influéncia de géneros,
estilos, idéias e sentimentos. Em suma, Van Tieghem distinguia a literatura comparada
da literatura universal pela extensdo do campo de investigagdo empregado. Embora

muito criticada esta forma de ver a literatura comparada, este pensamento contribuiu para
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as bases metddico-metodoldgicas dos fins do século XIX, uma vez que se buscou uma
literatura comparada cientifica.

Ainda segundo Carvalhal (1998, p. 16), um outro caminho nos estudos
comparativos foi tracado pelos alemaes que, influenciados, sobretudo pelo critério de
unidade, heranca legada por Goethe e por todo o romantisme alemao, procuravam se
guiar pelo estudo de “temas, motivos e personagens literarios que circulam na literatura
de varios seculos ou de varios paises’.

E importante lembrar que este pensamento, provindo do romantismo alemao,
impulsionou os irmaos Grimm a coletarem os contos populares e foicléricos, pois neles se
podia observar um fundo comum e constante presente na literatura de varios paises.

A forte influéncia dos pensamentos e manuais franceses acerca dos estudos
comparados difundiu-se no Brasil, em meados do século XX, através de Tasso da
Silveira, que também via a literatura comparada como sendo uma husca de fontes e
influéncias em que o texto literario, grosso modo, toma emprestado, ou imitado, obras
anteriores, Por esta perspectiva, ndo teriamos uma obra nova, mas um ajuntamento de
modelos antecedentes que sao reproduzidos segundo o ja dito por outrem. Neste caso, o
trabalho do comparativista se resumia no seguinte: “pesquisar influéncias, buscar
identidades, ou diferengas, restringindo ¢ alcance da literatura comparada ao terreno das
aproximacgdes binarias e a constituicao de ‘familias literarias™ (CARVALHAL, 1998, p. 20).

Por seu lado, a critica literaria brasileira da época ja apresentava escritos
contendo viés comparativos. ldéias bem mais abrangentes que os estudos de fontes e
influéncias legados pelos franceses. Jodo Ribeiro se destaca nesse meio por nao se
interessar pelas analises de confrontos de obras e por aliar 0os aspectos linguisticos aos
literarios. De acordo com Carvalhal (1998, p. 22), para este critico, importava “considerar
a existéncia de uma literatura organica, popular, espontanea, que fiuiria paralelamente &
literatura oficial”. Desse modo, se fazia necessario considerar os contos populares e
folcléricos também como uma literatura suscetivel de comparacgdo, com seus valores e
nuances. Este caminho, tragado por Jodo Ribeiro, “explorava a literatura popular na
andlise de temas e mitos, enquanto ja advogava a tese da inter-relacdo entre literatura
escrita e literatura oral” (CARVALHAL, 1998, p. 23).

Quando o comparativista incorpora em seus estudos uma atitude de critica
textual, passa-se a compreender o texto literdrio como sendo um espago em que outras
obras s3o reescritas, ou seja, o processc de criagao, no gual imitacao, parafrase, parodia
e estilizacdo se sobressaem, torna-se um caminho onde a dialogicidade, por vezes,

predomina na escrita.
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Nesse universo em que textos literarios revelam obras antecedentes, Julia
Kristeva contribuiu para a renovagéo. do estudo de fontes e influéncias, embora ndo o
quisesse, pois "o que era entendido comeo uma relagdo de dependéncia, a divida que um
texto adquiriu com seu antecessor, passa a ser compreendido como um procedimento
natural e continuo de reescrita dos textos” (CARVALHAL, 1998, p. 51). Assim sendo, a
intertextualidade, a principio, na acep¢ao de Kristeva, ndo se desvinculou totalmente do
estudo das fontes porque 0 comparativista estabelece relagées entre obras para poder
interpretar o porqué dos resséos de fragmentos, personagens, ambientes, narrativas
anteriores, etc.

A tarefa, portanto, do comparativista nas trilhas intertextuais se situa no exame
do desvendamento das formas e dos procedimentos empregados, pelos escritores em
suas obras, ao resgatarem modelos, acrescentandeo-lhes novas faces e significados. A
isso, deve-se adicionar a observacdo e a andlise critico-analitica do como e do porqué
um escritor parodia, parafraseia e estiliza em sua obra literaria, dentre outros recursos
lingliisticos, autores, obras e textos, quer sejam literarios ou nao.

1.2. CONSIDERAGOES INTERTEXTUAIS

A intertextualidade € um mecanismo fundamental para a interpretagédo da obra
literaria, razdc que a torna essencial na leitura significativa do fato literario, uma vez que
este recurso linglistico se constitui na “presen¢a de um texto em outro, com ou sem
referéncia (citacdo, plagio, alusdo, etc.)” (MELLO, 1996, p. 13). O(s) texto(s)
referendado(s) num outro oferta(m) ao leitor a possibilidade de duas leituras: a
intertextual, que o faz retornar ao(s) texto(s) de origem, produzindo a “significancia’, e a
ieitura linear, que produz apenas o sentido.

Na acepgio de Kristeva (1969, p. 64), “todo texto se constréi como mosaico de
citagbes, todo texto é absorgic e transformagdo de um outro texto”, ou seja,
convergéncias de idéias representadas em palavras que trazem consigo outros sentidos
e sentimentos além daqueles que encerram no contexto atual. Sendo assim, o ir e vir de
idéias pode, ou ndo, agucar a memdria do leitor para o que ele ja conhece.

A intertextualidade literaria, portanto, € um processo de incorporagaco de um
texto literario em outro; € a referéncia a uma obra literaria anterior, gue pode ter seu
sentido reproduzido, transformado, invertido ou subvertido. Nos pressupostos de Bakhtin
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(1997, p. 185), a intertextualidade pode ser entendida como uma interacdo de varios
estratos e de diversas texiuras Iinguiéticas que se encontram num texto, cuja parddia e
estilizacdo sdo 0s principais meios para se estabelecer e se perceber o didlogo que um
texto mantem com um outro. A parddia e a estilizacdo tém em comum a palavra com
duplo sentido, pois este se encontra “voltado para o objeto do discurso enquanto palavra
comum e para um outro discurso, para o discurso de um outro”. Ao ocorrer isto, se
presencia a intertextualidade, porque a palavra sugere o enunciado de um outro e, neste
caso, ela foi tomada de empréstimo e apresenta uma reminiscéncia (evocagao de uma
outra escrita) dos sentidos da obra primeira:

um autor pode usar ¢ discurso de um outro para os seus fins pelo mesmo
caminho que imprime nova orientacdo semantica ao discurso que ja tem sua
propria orientagio e a conserva. Neste caso, esse discurso, conforme a
tarefa, deve ser sentido como o de um outro. Em um so6 discurso ocorrem
duas orientacbes semanticas, duas vozes. Assim é o discurso parodistico,
assim & a estilizagdo (BAKHTIN, 1997, p.189).

A inclusdo do discurso do outro, a referéncia a outra obra literaria, neste
trabalho, serd estudada através da intertextualidade de Cinderela em Narizinho
Arrebitado (1931) e em Cara de Coruja (1931), pois Monteiro Lobato se utiliza do conto e
das caracteristicas da protagonista, tracadas por Charles Perrault em A Gata Borralheira
e pelos irmaos Grimm em Cinderela, para compor sua Cinderela, questionando o modelo
tradicional de princesa.

Para Bakhtin (1987, p. 189-190), “a estiliza¢do pressupde o estilo, ou seja,
pressupde que o conjunto de procedimentos estilisticos que ela reproduz teve, em certa
época, significacdo direta e imediata, exprimiu a ultima instancia da significacao”. Na
estilizagao, o discurso antigo permanece no novo, porém o ponto de vista € relativizado,
devido a nova perspectiva que se acrescenta. Assim como na estilizagdo, na parddia
também se fala a linguagem do outro, entretanto, a pardédia “reveste essa linguagem de
orientacdo semantica diametralmente oposta a orientagdo do outro”. Essa oposigao
funciona como se fosse uma segunda voz instalada no discurso primeiro e ambas
passam a ter uma relagdo de hostilidade por se comportarem de forma isolada e
afirmarem seu objeto, raz3o esta que difere a parddia da estilizagdo: "o estilo do outro
pode ser parodiado em diversos sentidos e revestido de novos acentos, ao passo que so
pode ser estilizado, essencialmente, em um sentido: no sentido de sua propria fungao”
(BAKHTIN, 1997, p. 194). Tanto em uma gquanto em outra, sdo utilizadas imagens,
palavras, etc de outros textos na composi¢ao das idéias contidas na nova obra literaria.
Assim sendo, na estilizagdo e na parédia
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a palavra do outro € absolutamente passiva nas maos do autor gue opera com
ela. Ele toma, por assim dizer, a palavra indefesa e sem reciprocidade do
outro e a reveste da significagao que ele, autor, deseja, obrigando-a a servir
aos seus novos fins (BAKHTIN, 1997, p. 198).

No que concerne a estrutura do texto literario, de acordo com Bakhtin, esta é
elaborada em relagéo a uma outra estrutura, em relagio direta e/ou indireta a modelos
pre-existentes: padrées gue legitimam o novo texto no sistema literario. Segundo Kristeva
(1969, p. 62), para esse formalista russo, “a 'palavra literaria’ ndo € um ponto (um sentido
fixo), mas um cruzamento de superficies textuais, um dialogo de diversas escrituras: do
escritor, do destinatario (ou da personagem), do contexto cultural atual ou anterior”.
Esses contextos situam o texto na histéria e na sociedade, uma vez que o autor, ao
escrever seu texto, faz uso de modelos e contextos, numa atitude de “escritura-leitura”,
gque irdo ser inseridos e reescritos na obra que ele produz. Nesta, sio intercaladas
palavras de outros escritores com novos sentidos, porém conservando aqueles que ja
possuia. Esse processo de escrita-leitura encontra consideravel efeito na estilizacac e na
parodia. Nesta, “o autor introduz uma significagdo oposta a significacao da palavra de
outrem”. Naquela, “é o efeitoc da estilizagdo que estabelece uma distancia relativamente a
palavra de outrem” (KRISTEVA, 1969, p. 72).

Em A estralegia da forma (1979, p. 05), Jenny afirma que, “fora da
intertextualidade, a obra seria [...] simplesmente incompreensivel, tal como a palavra
duma lingua desconbhecida®. Para o autor, a apreensio do sentido de uma determinada
obra literaria se da quando se reconhece nela algum ressdo de outras obras literarias, o
que constituiria uma “constante” que se reproduz, levando o texto literario a entrar
“sempre numa relacdo de realizagdo, de transformacgio ou de transgressao” (JENNY,
1979, p. 05). Quando de realizagio e transformacéo, o texto estaria nos ambitos de uma
génese textual, isto &, a influéncia se faz presente na estrutura, com as marcas
‘imanentes”, intratextuais. Quando de transgresséo, ao ocorrer uma relagdo negativa do
seu modelo.

Por esta perspectiva, a intertextualidade permite a ampliagao ou a redugao, a
afirmacgao ou a negagac de uma obra literaria em outra. Nao necessariamente da obra
comc um todo, mas de um objeto dela, de um persocnagem, de uma situagao ou de
qualquer outro recurso que seja capaz de ativar a memoria do leitor para os didlogos

significativamente estabelecidos no contexto que forma o novo texto literario.

O trabalho intertextual vai multiplicar as ligagdes destinadas a integrar ©
aproveitamento em varios niveis simultaneamente, ou, num movimento
inverso, 0s fragmentos intertextuais vac jogar com a sua ambigilidade, e vao
langar para o contexto um feixe de virtualidades combinatorias (JENNY, 1979,
p. 34-35).
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A ambiglidade que acompanha as passagens intertextuais confronta e liga os
textos literarios sintatica e semanticahente, numa harmonizagao unificadora centralizada
no novo contexto e ambiente de imagens.

Os fragmentos intertextuais tém tendéncia para se comportar ‘como uma
palavra poética na sua relagcdo com o contexto, com tudo o que isso significa de
variagdes estilisticas, de incontrolavel, de inadequacgao” (JENNY, 1979, p. 35). Em outras
palavras, é através da ambiglidade que a intertextualidade apresenta que se afirmam,
dialogicamente, as obras literarias e seus respectivos contextos de escrita e de leitura,
pois a obra ira dialogar também com outras do mesmo género literario a qual pertenca.
Por este lado, ha uma duplicidade da obra em sua determinagado intertextual, por
apresentar as referéncias de outros textos literarios sob novo ponto de vista, quer seja
em confronto quer seja em consonancia com os sentidos atribuidos pelo escritor.

Entretanto, o relevante na analise do trabalho intertextual ndo é a verificacdo da
pura repeticdo de obras e formas literarias anteriores, mas, e especialmente, a
constatacdo de suas implicagdes da fungao critica que a intertextualidade exerce sobre
as formas dos modelos pré-existentes ideologicamente e que se fazem perceptiveis no
momento da leitura. Dai, entdo, se obter reescritas em discursos nao mais fossilizados e
sim perturbadores. “A intertextualidade € pois maquina perturbadora. Trata-se de nao
deixar o sentido em sossego — de evitar o triunfo do ‘cliché’ por um trabalho de
transformacdo” (JENNY, 1979, p. 45). Deste modo, a intertextualidade encerra em si
discursos de vocagdo critica e exploradora, nos quais a ideologia, por vezes, &
denunciada e ironizada devido a estagnacédo dos modelos ideais.

O espaco do intertexto € uma reunido de tragos reveladores de escritas
anteriores. A interagdo presente na escrita intertextual constitui uma relagao que, além de
interligar as idéias do todo, de partes ou de elementos, retomadas de textos, estabelece
limites nos quais o texto citado nao mais fala, mas é falado, sem, contudo, perder seus
significados de modo que, no espaco literario-discursivo do intertexto, encontramos
balizas indicadoras que afirmam a existéncia de outras obras literarias, as quais norteiam
as idéias da nova narrativa. Assim, temos que certos elementos do texto original sdo
assimilados e outros deixados de lado, procedimento que nos parece ressaltar, num novo

contexto de producéo, o gosto e o estilo do escritor que,

agora, em face de uma obra com que o seu espirito encontra identificagéo
estética, o escritor, em vez de imitar, como nos tempos classicos, procura
conscientemente atualizar os elementos que lhe parecem importantes na
estruturacéo de sua obra. Mas n&o resta divida de que a margem de sua
consciéncia fluem imagens, construcdes estilisticas e até tracos do assunto de
obras literarias que o tenham impressionado (TELES, 1979, p. 25).
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Segundo Teles (1879, p. 30-31), Julia Kristeva traca no capitulo final de
Introducdo a semandlise (1969) as linhas teéricas da superficie textual:

esse espaco ela [Kristeva] o denomina de intertextual, constituinde a
intertextualidade o processc de relacionamento dos diferentes discursos no

espago intertextual, e denominando-se interfexto, segundo deduzimos, o lugar
do espaco intertextual.

Assim sendo, na superficie textual de um intertexto literario ha encontros e
desencontros de textos que sao unidos pelo escritor € podem ser vistos sob uma
perspectiva de continuidade ou de ruptura literaria, ruptura no sentido de subversdo de
obras e personagens, dependendo do processo intertextual escolhido pelo autor no
momento de insercao do recurso intertextual: parddia, parafrase, estilizagao, etc.

Ao considerar que a intertextualidade nao possui “limites”, a ndo ser o da lingua
e o da cultura, Teles (1879, p. 34-35) afirma que dentro dos recursos intertextuais “todas
as formas de referéncia, tanto no plano comum da denctag¢io, como no mais vasto da
conotagao, constituem os possiveis de significacio do texto”. Esses recursos podem ser
motivados pelo contexto ideoclégico e pela propria lingua, juntamente com a literatura,
através dos seus diversos aspectos, sobretudo os universais, e de seus estilos de época,
que enconiram nos procedimentos inerentes a intertextualidade os mecanismos de
discursos paralelos da producao literaria.

Para Jenny (1979), ha duas intertextualidades: a implicita e a explicita. A
primeira esta presente em qualquer texto literario, ou seja, & uma espécie de “eco” de
obras anteriores e fundamenta-se no pressuposto de que todo texto literario esta inscrito
na histéria dos textos anteriores que codificam sua producdo, série ou sistema. Isto,
segundo ele, € a “condicdo de legibilidade literaria”. A segunda, a explicita, apresenta-se
numa relagao direta dos textos: a parédia, a citagao, a alusédo e a imitagao, dentre outros
niveis variaveis de identificacao de um texto literario em outro. Por este caminho, todo
texto literario se constitui num intertexto.

De acordo com Sant'Anna (1985, p. 7), “a parédia é um efeito de finguagem que
vemn se tornando cada vez mais presente nas obras contemporaneas. A rigor, existe uma
consonancia entre parodia e modernidade”. Segundo este autor, a parodia existe desde a
Grécia e a Idade Média. Nos tempos recentes, o que ocorreu foi uma intensificagao de
seu uso, conseqgiientemente, um maior entendimento de suas formas. Para ele, este fato
tem acontecido porque “a especializagao da arte levou os artistas a dialogarem nao com
a realidade aparente das coisas, mas com a realidade da propria linguagem”
(SANT ANNA, 1985, p. 8).
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A linguagem literaria, no contexto moderno da diversidade de textos e
linguagens novas, por vezes, tor‘na-se “‘um cédigo que s6 os iniciados podem
decodificar’. Por esse lado, Sant'Anna (1985, p. 8) afirma que a parédia surge “como
efeito metalinglistico (a finguagem que fala sobre outra linguagem)” e por isto se é
necessario distinguir “uma parédia de textos alheios (intertextualidade) e uma parddia dos
proprios textos (intratextualidade)”. Na intertextualidade, o autor utiliza em sua obra textos
de outros; na intratextualidade, ele retoma, reescrevendo, ou apenas informando ou
referendando, obras e textos de sua autoria.

Como a parcdia, a parafrase também se define por meio de um jogo intertextual.
Assim sendo, os estudos co-relacionados a intertextualidade literaria encontram nestas
duas categorias, e na estilizagdo, uma base para a interpretagio e para a anélise do fato
literario.

A parddia e a parafrase, ha acepgao tradicional, caminham em paralelo ao texto
original. Porém, enquanto a parédia trilha numa direcao contraria a obra que |he serve de
modelo, a parafrase esta nas proximidades do discurso da imitagdo e da repeticao, isto &,
da reafirmacao do ja dito. “E um efeito ideologico de continuidade de um pensamento, fé
ou procedimento estético” (SANT ANNA, 1985, p. 22).

Etimologicamente, a parafrase quer dizer desenvolvimento, esclarecimento,
sendo um tipo de discurso que se constrdi ampliando as idéias de um outro.
Trata-se na verdade de um processo por meio do gual as idéias de uma obra
sd0 reproduzidas de maneira mais ampla noutra obra {TELES, 1979, p. 27).

Ja a parodia significava o contracanto, ou seja, aquilo que se ouve ao lado, dai
ter sido empregada na literatura com o sentido de “imitagdo humoristica de um modelo
sério” (TELES, 1979, p. 28). O termo vem do grego “para-odel” e significa canto paralelo,
uma ode que se opde ao sentido de outra ode, ou seja, um poema ou uma cangio para
ser cantada ao lado de uma outra.

A par dessa definicao de parédia, oposta a parafrase e a estilizagcdo, Sant’Anna
(1985, p. 27) afirma que é melhor se falar em “um eixo parafrasico e um efixo parodistico”,
aoc invés das categorias reducionistas: parafrase e parddia, uma vez que naguele repousa

o idéntico e neste o0 novo e o diferente. Por esse prisma,

parafrase e parodia se tocam num efeito de intertextualidade, que tem a
estilizagdo como ponto de contato. Falar de parodia & falar de
intertextualidade das diferengas. Falar de parafrase ¢ falar de intertextualidade
das semelhangas (SANT ANNA, 1985, p. 28).
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O idéntico do eixo parafrasico se situa num “discurso em repouso”, no qual a
parafrase assume um carater ociosb, e o novo do eixo parodistico, num caminho que
procura revelar a fala recalcada do outro, isto é, dizer o que ficou escondido, o que nio
foi dito.

Ver a parddia e a parafrase como sendo dois eixos que podem dialogar através
da estilizacdo pode ser uma relativizagdo dos conhecimentos linglisticos e retéricos,
presentes num texto, com os conhecimentos de mundo do leitor. Mais ainda, a estilizagéo
se torna algo complexo e fundamental que pode estar tanto dentro da parédia quanto da
parafrase e ir além das oposi¢des parddia x estilizagdo, teorizadas por Juri Tynianov e
Mikhail Bakhtin, e parédia x parafrase, estudadas pelo proprio A. R. Sant’Anna. Por este
viés, “quando a estilizagdo se da na mesma diregdo ideoldgica do texto anterior,
transforma-se numa parafrase; se ela ocorre em sentido contrario, constitui-se numa
parddia” (SANT ANNA, 1985, p. 36).

Assim sendo, a anadlise intertextual de determinada obra literaria, quando
percorre este caminho, procura encontrar relagbes de similaridades e diferengas com
aquelas que Ihe servem de inspiracéo.

Outra maneira, apontada pelo autor, de se verificar a parodia, a parafrase e a
estilizacdo num texto é considerando-as, a partir de um texto que sirva como paradigma,
como um desvio total, um desvio minimo e um desvio toleravel, respectivamente. A
parédia, vista como um desvio total, perverte o sentido primeiro da obra literaria
antecedente, isto &, desarticula, num novo contexto, a organizagao ideolégica contida no
texto literario que lhe serviu de modelo.

A partdia deforma o texto original subvertendo sua estrutura ou sentido. Ja a
parafrase reafirma os ingredientes do texto primeiro conformando seu sentido.
Enquanto a estilizacdo reforma esmaecendo, apagando a forma, mas sem
modificagdo essencial da estrutura (SANT ANNA, 1985, p. 41).

Por este pensamento, temos que a estilizagdo seria um ponto de contato entre a
parédia e a parafrase e, neste caso, estas duas dialogariam com a estilizagao:
estilizagdo— parafrase e estilizagdo— parddia, de modo que, o autor pode empregar no
seu texto as palavras de outrem para expressar suas proprias idéias.

\[IFCG/BIBLOTECAI



24

CAPITULO 2: CHARLES PERRAULT E OS IRMAOS GRIMM

Cada grupo imprime novos tragos & concepgao
primitiva,

E se bem que os personagens ndo mudem e gue as
aventuras sejam as mesmas, 05 narradores
acrescentavam os novos dados do ambiente que thes
sarvia de cenario e lhes havia comunicado sua
axperiéncia. E assim sucessivamente,

Jesualdo Sosa

No capitulo anterior, mostramos algumas idéias que norteiam a literatura
comparada. No geral, um estudo teérico comparado analisa as modificacbes que os
motivos, os estilos, os temas, os personagens e os géneros literarios sofrem ao serem
transpostos de uma obra a outra. Neste capitulo, faremos, através das semelhangas e
das diferengas presentes nas duas verstes do conto de Cinderela, uma reflexdo sobre a
protagonista do conto de Perrault (A Gata Borralheira) e a protagonista dos irmaos Grimm
(Cinderela), a partir de uma comparagao simples e ndo de uma comparacio de base
tedrica.

Além disso, nosso objetivo, nesta parte do trabalho, também é rastrear os
aspectos de Cinderela que Monteiro Lobato aborda em Narizinho Arrebitado (1931) e em
Cara de Coruja (1931). Para tanto, se faz necessario relembrarmos os detalhes de cada
versao, sobretudo os contextos de produgdo de cada uma delas, para que, no capitulo

posterior a este, observemos a intertextualidade nas duas obras de Lobato.

2.1. PERRAULT, GRIMM E OS CONTOS DE FADAS

O mundo encantado e sobrenatural, inerente a fantasia da crianga, apresenta-se
a ela de forma natural e ndo magica e incrivel como supde o adulto. Na verdade, o
mundo infantil (o interior a crianga) € t3o maravilhoso e fantastico quanto as historias dos
contos de fadas. Estes lhes falam conforme seus sentidos de percepgao e imaginagao.
Porém, a medida que a crianca cresce, ela passa por fases em que se destacam
determinados aprendizados evolutivos de sua inteligéncia, o que a coloca em confronto
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consigo mesma e com o mundo em volta. Neste periodo de aquisicdo de conhecimentos,
sua inteligéncia se desenvolve, priméiramente por um processo realista, depois animista
e, em seguida, artificialista.

Sosa (1978, p. 65), corroborando com Piaget, diz que a crianca, na fase realista,
ignora a existéncia do eu, por fazer confus@o entre o sujeito e o objeto, cujo nome deste
parece ser a esséncia das coisas.

Na fase animista, a crianga acredita ser os personagens de livros infantis e de
contos de fadas e incorpora as caracteristicas deles em seus jogos e brincadeiras do dia-
a-dia, e, dependendo da idade, acredita ser os protagonistas com todos os seus poderes
e qualidades. Esta é uma fase do desenvolvimento da inteligéncia infantil “em que a
crianga tende ‘a considerar 0s corpos como vivos e dotados de intengio’ e que existe
nela mais como orienta¢do de espirito do que como crenga sistematizada" (SOSA, 1978,
p. 67).

Na etapa do artificialismo, por vezes, a crianga ndo vé mais as coisas como
sendo puramente o produto de sua fantasia e imaginagéo porque ja se formou nela uma
percepcdo do outro como ser humano capaz de produzir, ou seja, ocorre uma
relativizagdo perante a percepcdo do mundo. Entretanto, Sosa (1978, p. 68) esclarece
que, para Piaget, a crianga ainda nao se questiona sobre o problema da origem das
coisas, quem as fez, etc. e, neste caso, ainda prevalece o animismo e a magia.

No contexto da imaginacgdo, da fantasia e da realidade, cumpre acentuar que a
crianga sabe gue na vida real 0 mundo encantado e seus personagens nao existem, sao
seres de papel, embora deseje ser como eles. Assim, de acordo com sua faixa etaria, ela
incorpora a mocinha ou o vil@o da histéria que the chama atencéo. Dai, muitas criangas
acreditarem que a lua tem vida, que as plantas falam e que as fadas realmente existem.
Por esta perspectiva, o fantastico pode ser visto como a convivéncia do real com o irreal
e, neste caso, ele € tomado como uma hipdtese falsa porque vai trabalhar com uma
nogdo de contrarios (real e irreal) que “dialogam”, e convivem em harmonia na
imaginagao da crianga.

A literatura infantil, outrora fantastica, tinha como base o sobrenatural e o
maravilhoso. Esta forma de narrar os desejos, sonhos e fantasias do homem encontrou
nos contos de fadas a sustentabilidade artistica por tender a universalidade e apresentar

uma natureza espiritual, ética e existencial. Assim sendo,

a liferatura fantastica foi a forma privilegiada da literatura infantil desde seus
primérdios (séc. XVII) até a entrada do Romantismo, quando o maravithoso
dos contos populares e definitivamente incorporado ao seu acervo (COELHO,
2000, p. 53}.
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Na coleta e registro escrito de histdrias populares e contos se destacaram
Charles Perrault na Franga e os irmébs Grimm na Alemanha.

Quando o francés Charles Perrault (1628 — 1703), no século XVIl, época do
absolutismo e do classicismo, coletou varios contos e lendas que circulavam oralmente,
0os adaptou, dando-lhes um nove estilo. Desde ent3o, alguns contos populares,
posteriormente transformados e denominados de contos de fadas, receberam um cunho
didatico. Neles, Perrault ironiza as superstigdes populares de sua época, por fazer parte
de uma camada social privilegiada, a burguesa, e ser um homem cuito. A medida que as
satiriza, seus contos, que chegaram até sua familia através dos empregados domésticos,
também “sdo marcados pela preocupacio de fazer uma arte moralizante através de uma
literatura pedagogica® (CADEMARTORI, 1986, p. 36) que atendia aos interesses da
burguesia.

No entanto, naguele periodo de repress&o absolutista francesa, por mais que
Perrault quisesse separar o popular dos contos, ele ndo conseguiu, porque tanto algumas
histérias quanto personagens retratavam ou se mostravam como uma espécie de
antidoto para os camponeses que viviam em situacdes precarias. Aquele era um
momento, na histéria francesa, de privacgao e dificuidades para os camponeses. O Gato
de Botas e O Pequeno Polegar’ pcdem ser vistos como exemplos da preocupagdo pela
sobrevivéncia. Q primeiro conto narra as artimanhas de um gato que néo deseja que seu
dono “morra de fome”. O felino, usando botas e de posse de um saco, captura € mata um
coelho, duas perdizes e outros animais, dentre outras faganhas, para presentear o rei, em
nome do ficticio Marqués de Carabas, seu dono, pois o objetivo € casa-lo com a filha do
monarca. O que se evidencia no enredo do conto, para que haja um final feliz, & a

antropomorfizagao do gato.

Perrault escreveu seu conto {O Pegueno Polegar] em meados de 1690, no
auge da pior crise demaografica [francesa] do século XVil — periodo em que a
peste e a fome dizimavam a populagae do norte da Franga, quando os pobres
comiam carniga atirada nas ruas por curtidores, quando eram encontrados
cadaveres com capim na boca e as maes “expunham” os bebés que nao
podiam afimentar, para eles adoecerem e morrerem. Abandonando seus filhos
na floresta, os pais do Pequeno Polegar tentavarn enfrentar um problema que
acabrunhou ©0s camponeses muitas vezes, nos séculos XVI e XVIIl — o
probiema da sobrevivéncia durante um periodo de desastre demografico
{DARNTON, 1986, p. 49).

Os contos de fadas, nesse contexto de extrema necessidade de sobrevivéncia

dos camponeses, se tornam uma fuga e ndo uma fantasia ou uma simples satisfacaoc dos

' As versdes dos contos de Perrault ¢ de Grimm adotadas ao longo deste trabalho séo as
traduzidas por Monteiro Lobato. Cf. Contos de fadas: Perrault, 2002 e Contos de Grimm, 2002.
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desejos; ou seja, eles mapeavam caminhos do mundo e demonstravam, além da
crueldade, um substrato de uma ordem social cruel, que expunha os camponeses a fome
€ aos trabalhos exagerados nos campos, do amanhecer ao anoitecer.

O Pequeno Polegar mostra claramente a situacio dos pobres da época. O
cenario do conto volta-se para o sofrimento de um casal de lenhadores que € obrigado a
abandonar os sete filhos na floresta, por duas vezes, porque precisa sobreviver e 0s
alimentos de que dispdem nao s&o suficientes para a numerosa familia. Para que nao
perecam todos, o casal opta, penosamente, que os filhos sejam mortos e devorados
pelos animais selvagens. Quem vai libertar a todos da situagdo de miséria € justamente o
mais raquitico dos meninos: o Pequeno Polegar que, astuciosamente, rouba a riqueza e

as botas de sete léguas de um bicho papao. Histdrica e socialmente tem-se que:

O Pequeno Polegar proporciona um final gue nao se limita a dar prazer as
massas e as criangas, 0 gozo de ver gigantes bohbos vencides por andes
astutos; [...] esse final & a projegdc de um simbolo que, ao término do século
de Perrault, comegava a adquirir um sentido profético. a necessidade de
fortalecer, no desvalido, no fraco, as virtudes que © tornassem capaz de
vencer o poderoso opressor (SOSA, 1993, p. 131).

Um fator que contribuiu para que houvesse a presenca do popular € do
folctérico nos contos de Perrault foram os ditados populares, empregados em suas
histérias. Eles eram de facil apreensio; razdo pela qual contribuiu, na época, para a
recepcdo dos contos pelas crniangas, uma vez que estes eram destinados aos adultos.
Logo, a identificacdo do leitor com as histdrias se tornava a porta de entrada para o
maravilhoso dos contos. Em outras palavras, certas personagens, a exemplo de A Befa
Adormecida e de Cinderela, adquiriram afetividade ndo sé perante as classes sociais
oprimidas, mas também perante as demais.

Para Sosa (1993, p. 18), Perrault “recolheu a tradigdo de uma época recorrendo
a formulas expressivas adaptadas a todas as mentalidades, isto &, universais™. Assim
sendo, ele articulou os elementos presentes na tradigao oral e lhes deu uma “ingenuidade
intencional”, conveniente com seu tempo.

Através da observacio, ele retratou e pesquisou toda uma tradigao folcldrica
gue se opunha ao erudito e se encontrava em plenc auge na Franga: periodo em que se
acreditava fortemente na magica e no elemento maravilhoso como sendo os portadores
da solucdo dos problemas sociais.

No que tange ao imaginavel, os contos de Perrauit t¢m muito do real, na trama e
no desenlace da histdria, 0 que pode ser verificado nas descrigbes minuciosas dos

objetos, dos trajes, das particularidades fisicas e morais das personagens e do ambiente



em que se desenrola o enredo. O reiato feito por ele é fugaz e circunstancial, dai ser
minuciosamente mostrado o ambiente onde acontece a acdo. Esta exatiddo confere aos
contos 0 aspecto de realidade, que consistia para Perrault a principal caracteristica do
livro para criancas (GOES, 1984, p. 77). Por esse lado, a moralidade presente nos contos
de Perrault "ndc € pedantescamente direta, é indireta e envolta em seu contetido. Eles
nao refletem somente um fato, ou coisa e, assim, sdo diversas as suas aplicagdes, como
diversos séo os espiritos de seus leitores” (SOSA, 1993, p. 129).

De modo geral, além de conterem a experiéncia popular, os contos de Perrault®
foram escritos para serem contados, ou seja, ouvidos e nfo lidos. Através deles, o povo
humilde, os servigais e outros tipos de classes sociais foram incluidos na literatura que
até entdo s6 mostrava modelos idealizados, o que nem sempre condizia com a origem e
a atualizagdo oral dos contos de fadas: as lendas da ldade Média e o contexto das
manifestagdes folclaricas dos franceses, respectivamente, que os readaptavam conforme
suas necessidades de fantasiar. O que se verifica € que os contos estavam vivos e
renovados na memoria do povo, porém, ao passo que Perrault os registrava, 0s
moralizando disfargadamente com preceitos de inspiracio crista.

Em A Capinha Vermelha, especificamente na passagem a seguir, podemos
observar que o narrador apresenta a realidade de uma menina fragil e ingénua que
precisa, quando em um ambiente externo ao do lar, da figura masculina para protegé-la:
0s lenhadores que, no caso, representariam a forca do homem. Vejamos também gue os
aspectos de objetos reais, concretos, sdo descritos cautelosamente na ambientacdo do
enredo:

A menina dirigiu-se para a casa da avd, que morava longe, e passando por
uma floresta encontrou 0 compadre lobo. Bem vontade de comé-la teve ele,
mas nada fez por causa dos lenhadores que trabalhavam por perto.

A menina, que ndo sabia como & perigoso parar para conversar com lobos,
disse-lhe:

— Vou visitar minha avd e levar-lhe uns bolos e um pouco de manteiga que
mamae manda.

~ Sua avd mora longe daqui? indagou o lobo.

— Oh, sim! La adiante daquele moinho que se v& daqui, na primeira casa da
aldeia.

? Os Contes de ma mére {'Oye (Contos da mamae Gansa) foram publicados em 1687 com o titulo
de Histoires ou Contes du Temps Passé avec des Moralités (Histérias ou Contos do Tempo
Passado com Moralidades). Nesta coletdnea, os contos sdo apresentados por Perrault como
sendo contados por uma velha ama a seu fitho e este, por sua vez, os contou hovamente. Eram
oitoc os contos publicados em Contos da mamae Gansa: A Bela Adormecida no bosque,
Chapeuzinho Vermelho, O Barba Azul, O Gafo de Botas, As Fadas, A Gata Borralheira, Henrique
do Topete e O Pequeno Folegar.
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O lobo imediatamente pds-se a correr pelo caminho mais curto e a menina
tomou pelo mais longo, e foi parando para colher frutas do mato e cormrer atras
das borboletas e fazer raminhos de flores (LOBATO, 2002, p. 7 - 8).

Em As Fadas, conto cuja mae privilegia uma das duas fithas por ser ma e
orguthosa como ela, podemos dizer que o carater das filhas se faz visivel na atitude e no
modo como elas servem agua a velha na fonte, quando esta Ihes pede:

— Pais ndo. minha senhora, respondeu delicadamente a menina — e lavou o
fundo do pote, encheu-o da melhor agua e ficou segurando-0 no ar enquanto
a velha bebia [filha mais mogal.

~ A senhora entdo acha que vim & fonte para dar agua aos outros?,
respondeu a orguthosa. Esta aqui este jarro de prata. Se quiser, encha-o e
beba [filha mais velha] (LOBATO, 2002, p. 12).

Na ultima passagem acima € notorio que o narrador sugere um certo realce ao
objeto: o jarro de prata da filha orgulhosa, que representaria o padrac de vida e o luxo da
burguesia.

De todos os contos de Perrault, o0 que mais apresenta aspectos transfigurados
do real é Pele de Asno, histéria na qual o pai se apaixona pela filha por ser a moga mais
bela do reino. Tudo no contc é bem detalhado e preciso como no trecho em que a
protagonista declara ao pai que se casara com ele caso lhe dé de presente um vestido da
cor do sol que, imediatamente, € encomendado “e, para que os alfaiates pudessem
fornecé-lo, o rei lhes deu todos os diamantes e rubis de sua propria coroa para que
fossem empregados como enfeites™ (LOBATO, 2002, p. 30). Um outro cenario repleto de

realismo se encontra na passagem adiante:

Logo que deixou o palacio, a princesa foi andande, andando, andando ate
muito longe, a procura duma casa onde empregar-se. Todos the davam
esmolas, mas ninguém a queria receber, Aquela cara suja e aquele vestuario
de pele de asno repugnava a toda a gente. Por fim, chegou aos atredores
duma cidade onde havia uma chacara. Justamente andavam ali a procura de
uma criada que fizesse 0s servigos mais grosseiros, comao lavar o cocho dos
porcos, guardar os gansos e outras coisas assim (LOBATQ, 2002, p. 31).

Em Barba Azul, a descricdo do luxo do mobiliario e da casa demonstra a
realidade das classes sociais que ascendiam na época: “aquelas mobilias raras, aquelas
tapecarias, aqueles espelhos enormes em que uma pessoa se via da cabeca aos pés
eram as coisas mais ricas que todos ja haviam visto” (LOBATO, 2002, p. 16).

E importante atentarmos para o fato de que a literatura infantil ja existia antes de
Perrault: como literatura pedagégica — na cultura erudita, cujos textos dos jesuitas séo

exemplos — e como literatura oral — na cultura popular (CADEMARTORI, 1986, p. 40).
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Devemos ressaltar que os contos de fadas, em seu surgimento e até mesmo no contexto
de Perrault, ndo eram dirigidos és‘criangas, mas aos adultos. SO0 depois, quando
passados do oral para o escrito, processo que posteriormente levou Perrault a ser
conhecido como o criador da “Literatura da Crianga”, é que eles ganharam um novo
publico: o infantil. Deste modo, inicia-se uma nova forma de literatura derivada da
popular: a literatura infantil que se afirmara dois séculos depois do de Perrault.

No século XIX, na Alemanha, os irmaos Grimm® realizaram uma coleta de
contos populares junto as pessoas humildes e aos trabalhadores. Estes contos, apesar
de ndo revelarem a ohservacgio e a psicologia expressiva da experiéncia empirica dos
coletores com o povo que renovavam as historias, tinham a cor, a graga e a sabedoria
popular. Jacob e Guilherme Grimm recolheram oralmente as narrativas populares em
suas multiplas formas. Evidentemente, nestes contos, se faziam presentes o lirismo e a
musica da vida do povo da época.

Em A Menina da Capinha Vermefha, observamos que o desfecho do conto
aponta dois fins, sem que um anule o outro: o primeiro € semelhante ao da histéria
narrada por Perrault (o lobo devora a menina e sua avo). O segundo mostra a superagio
do medo, "das duas [Capinha Vermelha e sua avd] encolhidas la num canto, [que] ndo
responderam coisa nenhuma [ao lobo]. Era mesmo gue ndo existirem” (LOBATO, 2002,
p. 11), através da asticia da velha, que, pde um pedago de carne num caldeirdo com
agua fervendo na porta para que ¢ lobo caia do telhado dentro e morra.

Sendo fildlogos, folcloristas e estudiosos da mitologia germéanica, os irmaos
Grimm, inspirados pelo Romantismo — Escola literaria que consolida a importancia do
Folclore e da auténtica expressdo do nacionalismo —, ac coletar os contos de fadas,
tentam recuperar uma literatura alema vernacula de cunho nacional e tradicionalista. Na
época em que eles fizeram o apanhado dos contos populares, vivia-se na Europa um
periodo de iniciagdo cientifica dos estudos folcléricos e literdrios de cada nagdo. O
contexto era o de contemplar o maravilhoso da vida, através da fantasia e do
encantamento que fadas, bruxas, duendes e gigantes causavam no homem.

Em O Ganso Dourado, Jodo Bobo & ajudade por um duende disfarcado de
velho que o presenteia com “um ganso de penas de ouro” e o auxilia nas tarefas
impostas pelo rei para que ele se case com sua filha. Em O Principe Sapo, a filha mais
jovem de um rei, ao ir brincar a beira de um riacho, perde sua bola de ouro. Em prantos,
para reaver a bola, promete a um sapo deixa-lo sentar @ mesa junto dela, comer no
mesmo prato e dormir na mesma cama. Promessas que $6 sd0 cumpridas por imposigao

de seu pai.

* Luis Jacob {1785/ 1863) e Guilherme Carlos Grimm (1786 / 1858}
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As Enteadas e os Anfes conta a histdria de uma menina que é privada de
comer e de beber pela madrasta. Até que um dia, é obrigada a ir buscar, no inverno,

morangos na floresta e, chegando 14, conhece trés andes que ihe dio trés dadivas:

— Eu a farei cada dia mais linda, disse um.

— Moedas de ouro espirrardo de sua boca sempre que ela a abra, disse o
outro.

~ Ha de casar-se com um rei, disse o terceiro (LOBATQ, 2002, p. 31).

Em Branca de Neve e Rosa Vermeiha, o0 anao é quem é o vilao: mal-humorado,
ingrato e ladrdo que, a cada encontro com elas, é ajudado e n3o reconhece que se
encontrava em apuros. O principe, neste conto, € um urso que, no inverno, pede para se
abrigar do frio na casa delas; sem saber, Branca de Neve, Rosa Vermelha e a mae o
acolhem com muita gentileza.

Em O Alfaiate Valentdo, ha a presenca de gigantes que sao vencidos pela
esperteza de um simples costureiro. Em Hansel e Gretel (Jodo e Maria) tem-se uma
fabulosa “casinha toda feita de bolo com as janelas de agticar” (LOBATOQ, 2002, p. 66) e
uma bruxa malvada que pretende comé-los assados.

Visto serem narrativas de teor fabuloso, estarem no limite do real e do irreal e
manterem um tom de terror e fantasia, os contos dos irmaos Grimm apresentam uma
maior aproximagao entre as historias e o imaginario infantil. E importante observarmos o
fato de que naquele momento literario europeu, século XiX, ndo se apresentava o
preconceito do erudito contra o "vuigar’, como no ternpo de Perrault, século XVII. Os
contos de ambos, através do perfil dos personagens, mostram as diferengas ideoldgicas

deles e da época, revelando o ideal literario desta nova modalidade de literatura:

Nos contos de Perrault, os herdis e heroinas estdo sempre entre as classicas
personagens de reis, principes e princesas, aos guais cabe centralizar a agéo,
cercados de seus satélites: suditos e servigais, embora ele lhes atribua as
melhores qualidades. Nos Grimm, sob o signo do romantismo, apesar de ser
conservada a imagem dos reis e rainhas, principes e princesas, estes saem
quase sempre do povo, e a agdo mais efetiva cabe, geraimente, as
personagens populares: alfaiates, camponeses, entre outros, com a frequente
presenca de personagens madgicas, particularmente de andes (CARVALHO,
1987, p. 105).

Apo6s selecionar alguns contos, dentre os varios textos que recolheram da

meméria popular, os irméos Grimm deram-thes um tom “erudito’, publicando-os com 0
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titulo de Kinder und Hausmaerchen® (Contos de fadas para criancas e adultos) (1812 —
1822). '

Considerando-se o fato de haver mais de um século de distancia entre a coleta
de Perrault, na Franga, e a dos irmaos Grimm, na Alemanha, podemos encontrar, em
todos os contos por eles compilados, semelhangas de episodios e personagens. Além de
revelarem a evidéncia de um “fundo comum” que os mantém idénticos a si mesmos, até
guando narrados em outras palavras.

Essa constante dos contos folicloricos foi analisada pelo russo Vladimir Propp,
em 1928, em A morfologia do conto, quando estudou minuciosamente 100 contos
populares russos de sua época. Neste estudo, Propp levantou o esquema basico do
conto de fadas, afirmando existir 31 fungdes®, cuja sucessao de acontecimentos, nos
contos, € sempre idéntica e independe das personagens que as praticam e dos modos
pelos quais s&o praticadas; ou seja, “as mesmas ag¢dzs sdo praticadas por personagens
diferentes e de maneiras diferentes” (GOTLIB, 1988, p. 21). Entretanto, estas fungdes
podem naco estar obrigatoriamente num mesmo conto, mas em todos eles devem
aparecer sete personagens: o vildo ou ¢ agressor, o doador, o0 ajudante, a princesa e seu
pai, © mandante, o herdi e o falso herdi, que se apresentam conforme sua esfera de
acao.

Deste modelo estrutural de Propp, Coelho (2000, p. 1089-110) extrai cinco
invariantes: o designio, a viagem, os opositores, os mediadores e a conquista do objetivo
do herdi. Para a autora, todos os contos de fadas sempre apresentam estas cinco
constantes e a elas se juntam, de acordo com a historia do conto, multiplicando-se,
outras infinitas “variantes”. O designio & a razao ou o motivo que conduz o herdi & busca;
a viagem é o comego da busca do heréi para a realizacdo de seu objetivo; os opositores
constituem os obstaculos a realizagdo do sucesso; os mediadores s&o0 0s seres magicos
que auxiliam o herdi a enfrentar os perigos causados pelos opositores; e a conquista do
objetivo € o triunfo total do herdi com restabelecimento da harmonia para os bons e
castigo para os maus (opositores). Assim sendo, das 31 fungbes tragadas por Propp,

apenas cinco, sintetizadas pela autora, sao essenciais.

* Os mais conhecidos em portugués s&o° A Bela Adormecida. Os misicos de Bremen, Branca de
Neve e os sete andes, Chapeuzinho Vermelho, O Corvo, As aventuras do Ir8o Folgaz&o, A dama
e o ledo e A Gata Borralheira.

* Cf. PANDOLFO, Maria do Carmo. Analise da narrativa. In: PORTELLA, Eduardo et al. Teoria
literéria. Rio de Janeiro: Tempo Brasileirp, 1975, p. 131 - 181.
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Ainda sobre os contos de Perrauit e Grimm, tanto os destes quanto os daquele,

reportam-se aos paises onde surgiram: fontes de origem orientais, célticas e européias®.
Assim,

Em todos [os contos], o sobrenatural, ¢ maravitlhoso, as metamorfoses, o
destino... sd80 a grande presenga. Em todos, ha sempre grandes provas a
serem vencidas patra que as personagens alcancem o que desejam. Entre o
real do cofidiano e o mistério do imagindrio, desaparecem as fronteiras,
mostrando a vida como alge muito dificil de ser enfrentado, mas, talvez por
issc mesmo, extremamente valiosa e merecedora dos mais extremos
sacrificios.

Tanto em Grimm como em Perrault predomina a atmosfera de leveza, bom
humor ou alegria, gue neutraliza os dramas ou medos existentes na raiz de
todos os contos. Dai essa literatura entender-se tdo bem com o espirito das
criangas (COELHO, 1987, p. 75).

Contudo, vemos que os contos de cada um, Perrault e Grimm, mostram o
periodo em que foram coletados, muito embora nas histérias ndo se evidenciem
claramente ao ouvinte/leitor de hoje que por tras de tdo encantadores contos exista o
reflexo de uma ideclogia e de um contexto histérico.

Cabe ressaltar aqui, um aspecto importante que foi “esquecido” na transmissao
dos contos de fadas: o narrador oral feminino’. Embora ao longo da histéria dos contos
de fadas registrem-se coletdneas de contos escritos por homens, bem como a
predomindncia de escritores do sexo masculino, eles foram também contados e
(re)transmitidos por mulheres no ambiente intimo, ou doméstico, & nos lugares de
trabalho ou de encontros onde elas conversavam para passar o tempo ou se distrairem.
Porém esta ressalva ndo deve ser considerada como um todo, pois esta caracteristica do
conto de fadas variava de um lugar para outro e, especialmente, de uma cultura para
outra.

Para Coelho (1987, p. 13), o conto de fadas

com ou sem a presenga de fadas (mas sempre com © maravilhoso), [tem]
seus argumentos [desenvolvidos] dentro da magia feérica (reis, rainhas,
principes, princesas, fadas, génios, bruxas, gigantes, andes, objetos magicos,
metamorfoses, tempo e espago fora da realidade conhecida etc) e tém como
eixo gerador uma problematica existencial. Ou melhor, tém como nucleo
problematico a realizagao essencial do herdi ou da heroina, a realizag&o que,
via de regra, esta visceralmente ligada a unido homem ~ muiher.

A efabulacio basica do conto de fadas expressa os obstgculos ou provas que
precisam ser vencidas, como um verdadeiro ritual iniciatico, para que o herdi
alcance sua auto-realizacdo existencial, seja pelo encontro de seu verdadeiro
eu, seja pelo encontro da princesa, que encarna o ideal a ser alcangado.

° Cf. COELHO, Nelly Novaes, (1987).
7 Cf. WARNER, Marina, (1999).
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O conto de fadas, portanto, tem como problematica a busca interior do herdi ou
da heroina, através do amor. As aventuras destas historias se figam ao sobrenatural
porque intenta trazer uma realizagdo pessoal ao ser humano. Os seres encantados que
povoam o0s contos encarnam possiveis personalidades do homem real e isto suscita nele,
mesmo que ainda crianga, prazer pela possibilidade de realizagido de sonhos, fantasias e
idéias.

2.2. A GATA BORRALHEIRA? (PERRAULT) E CINDERELA® (IRMAOS GRIMM): DUAS
VERSOES DE UM MESMO CONTO

As versbes do conto Cinderela sofreram inumeras transformacgdes em varias
culturas e tempos. Todavia, sua estrutura essencial e seus vividos detalhes
permaneceram latentes nas variantes dessa histéria. A versdo dos irmios Grimm
apresenta aspectos que se assemelham a histéria contada por Perrault, em “A Mamae
Gansa”.

Ambas as versdes, de Perrault e Grimm, narram a histéria de uma jovem que
ficou 6rfa de mae. Apés a passagem das estacdes do ano, do inverno para a primavera,
seu pai se casa novamente com uma senhora muito orguthosa e arrogante. Esta traz
consigo duas filhas. Tac logo ocorre o casamento, ¢ pai da jovem 6rfa torna-se
subjugado @ muiher, suas duas fithas vao dormir nos quartos cheios de armarios e
espelhos e a jovem moga passa a ser obrigada a fazer todo o trabalho da casa: lavar,
passar, cozinhar e a usar roupas sujas e cheias de cinzas, porque, sempre que terminava

=zn

sua labuta, ia descansar junto ao fogdo. A “irma” mais velha a chama de Gata Borralheira
€ a mais nova, por ser mengs ma, a chama de Cinderela. Impedida pela madrasta e suas
filhas de ir ao baile do rei, Cinderela recebe ajuda de amigos e vai a festa. L4, ela é a
moga mais bonita e elegante. O principe danga com ela “a noite inteira”.

Ao dar meia-noite, Cinderela sai do baile as pressas e deixa cair um dos
sapatos que usa. Passados alguns dias, o principe a encontra, através do sapatinho.

Casam-se e vivem felizes para sempre.

8 A partir de agora, as referéncias A Gata Borralheira, nas citagbes, serdo mencionadas pela
abreviatura AGB, seguida do nimero da pagina.

° Doravante, as citagdes de Cinderefa seraoc mencionadas pela letra C, seguida do numero da
pagina.
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Superficialmente, “Borralheira” & uma estéria enganadoramente simples como
a de “Chapeuzinho Vermelho” com quem compartilha a maior popularidade.
Fala dos sofrimentos da rivalidade fraterna, dos desejos que se tornam
realidade, dos humildes que sdo exaltados, do verdadeiro mérito que &
reconhecido mesmo oculto sob farrapos, da virtude recompensada e da
maldade castigada — uma estdria que vai diretamente ao ponto. Mas sob este
contetido manifesto estd escondido um turbithdo de contelidos complexos &
em grande parte inconscientes, a cujos detalhes a estoria alude apenas o
suficiente para impulsionar nossas associagdes. Isto estabelece um contraste
entre a simplicidade superficial e a complexidade subjacente que desperta um
profundo interesse pela estoria e explica a atragdo que exerceu sobre mithdes
de pessoas atraveés dos séculos (BETTELHEIM, 1980, p. 280).

Para Bettelheim, podemos encontrar e viver os sofrimentos e as esperancas
escondidas nessa rivalidade fraterna, entre Cinderela 2 suas irmas, no momento em que
nosso consciente e inconsciente se mesclam entre o “invisivel” e o aparente do conto.
Instante cuja simplicidade e complexidade da histdria se apresentam como sendo a
revelacdo do intimo de quem a lé ou a escuta, pois € uma narrativa pela qual se é
possivel visualizar, através do drama da protagonista, imagens vividas gue corporificam
as emogles que o ouvinte-leitor & capaz de sentir. Os ciimes e inimizades das irmas
adotivas e os sofrimentos de Cinderela sao os ingredientes que ativam o inconsciente do
leitor-ouvinte, por possibilitar que ele experimente os sentimentos, que lhes podem estar
adormecidos.

Este é o eixo central do enredo do conto. No entanto, Perrault ao conta-lo em A
Gata Borralheira, enche-o de elementos transfigurados do real para descrever os
costumes da burguesia da época. A histéria, na versio de Perrault, parece ocorrer num
ambiente onde a moda e a educacac dos personagens reflete uma sociedade

aristocratica, como podemos verificar na seguinte passagem:

- Eu, dizia a [filha] mais velha, vou com o meu vestido de veludo cor de roma,
e com aquela gola de renda da Irlanda.

— Eu, dizia a [filha] mais moga, vou com o meu manto de flores de ouro e o
barrete de brilhantes (AGB, p. 39).

Ao contrario de A Gata Borratheira, o ambiente no conto dos irmaos Grimm -
Cinderela — privilegia cenarios onde se visualizam agles e lugares que muito se
aproximam do povo. Deste modo, o enredo de Cinderela aponta com maior profundidade
o drama da protagonista e o narrador pouco se atém em descrever as roupas da
madrasta e suas filhas, pois o0 maravilhoso neste conto sobressai a partir de um contexto
social de crendices e manifestagdes folcloricas. Dai a énfase a locais comuns e a

situacdes da vida cotidiana da época. As referéncias ao aspecto dos trajes das irmas sao
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poucas no conto e resumem-se ao pedido que as filhas fazem ao pai de Cindereia,
quando este vai viajar:

— Quero os vestidos mais lindos que encontrar, disse uma.
- Eu guero pérolas e outras gemas preciosas, disse a outra (C, p. 13).

Ainda na versao dos irmaos Grimm, a historia parece descrever possiveis
habitos e costumes do povo da época, isto €, a ambientagdo do conto revela tragos da
cultura e da crencga popular.

A menina sentiu muito a morte de sua mae e, desde o dia do enterro, nunca
mais deixou de visitar-lhe o tumuio sempre que podia, para rega-lo com as
suas lagrimas. Também nunca deixou de seguir os bons conselhos da defunta
{C, p. 12).

Nas duas versbes, Cinderela € uma personagem décil e submissa as vontades
da madrasta e de suas filhas. No entanto, a passividade de Cinderela € justificada pelo
narrador em A Gata Borralheira porque ela sente receio de que seu pai ndo acredite nela,
caso lhe fale como a madrasta e suas filhas a tratam: “a pobre menina tudo suportava
com paciéncia infinita e sem queixar-se ao pai, 0 qual jda andava completamente
dominadc pela nova esposa” (AGB, p. 38 - 39). Em Cinderela, todo o comportamento de
humildade que a personagem tem provém de um pedido a ela feito por sua mae, quando
esta estava no leito de morte. “~ Minha filha, sinto que vou morrer. Meu ltimo conselho é
que sejas caridosa e boa, pois desse modo Deus estard sempre ao teu lado e eu 1a do
céu olharei por ti* (C, p. 12).

Vemos que, em A Gata Borratheira e em Cinderela, o aspecto religioso esta
presente. A protagonista é subserviente ndo por acaso, mas porque € humiide e caridosa,
e, & justamente nesta direcdo que ocorre um dos carateres pedagoégicos do conto: o
ensinamento de uma conduta.

Em A Gata Borralheira, Cinderela parece ser pressionada a fechar-se em si
mesma por causa da situacao de exclusdo em que vive, &€ como se nao houvesse saida
para ela, a ndo ser o conformismo. Podemos verificar isto na passagem em que as filhas
da madrasta estio escolhendo os trajes, os sapatos e os penteados para irem ao baile e

aproveitam a ocasido para cagoar de Cinderela.

— Borralheira, vocé tinha vontade de ir ao baile? [Perguntam as duas irmas a
Cinderelal.

— Quem sou eu?, respondia a pobrezinha — e as outras gargalhavam, dizendo
gue realmente seria um absurdo que uma gata do borralho fosse ao baile do
principe {AGB, p. 40).
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No entanto, interiormente, ela deseja muito ir 4 festa do rei. Mas a represso
que sofre, em sua vida, a paralisa tanto que o Unico meio para exteriorizar sua vontade é

0 choro; mesmo assim, ela $6 o faz depois que as duas partem na carruagem.

Logo, porém, que as viu desaparecerem ac longe, a menina comegou a
chorar. Nisso, apareceu-lhe sua madrinha, que era fada, e ihe perguntou por
que chorava.

— Eu gueria... eu gueria... comegou a menina, mas o choro ndo a deixava
conciuir.

— Ja sei, disse a madrinha. Querias ir ao baile, ndo &7
— Ai de mim! Suspirou a menina. Quem sou eu? (AGB, p. 40).

Jé& em Grimm, a intengdo de ir ao baile & mostrada quando Cinderela vai a
madrasta e the pede que a deixe ir também a festa:

— Vocé ir ao baile, Cinderela?, exclamou a madrasta espantada. Assim, suja
de cinza e maltrapilha, sem vestido nem sapatos? Além disso, ndo me consta
que vocé saiba dancgar.

Mas tanto a pobre 4rfa insistiu, que a madrasta afinal cedeu (C, p. 14).

Ao concordar, aparentemente, com a ida de Cinderela ao baile, a madrasta da a
ela tarefas impossiveis de serem cumpridas em tempo habil: catar arroz das cinzas em
uma hora. Na primeira vez, a madrasta jogou um prato de arroz nas cinzas e na segunda
vez, dois pratos. Mesmo tendo conseguido cumprir o estabelecido nas duas vezes, com a
ajuda dos passaros brancos da nogueira do timulo da mae, a madrasta ndo permitiu que
fosse. Por este ato de coragem, podemos dizer que Cinderela, neste conto, é uma jovem
que tem atitude e determinacdo, diferentemente da Cinderela mostrada em A Gata
Borratheira por Perrault.

Na histéria de Grimm, sao mantidas as caracteristicas principais da
personagem, porém ela ja é apontada como um ser que age, tem vontade, pensa e sofre
diante das situagdes impostas a ela pela madrasta e suas filhas: “Cinderela chorou por
alguns minutos; depois saiu correndo em diregdo ao timulo de sua querida mae. La
chegando, disse a nogueira: — arvore que tanto adoro, fazei-me a mais bela da festal” (C,
p. 15). Um passaro branco lhe da um vestido e um par de sapatos de cristal’®. "Cinderela,

alegrissima, vestiu-se num apice e foi voando ao baile”.

' 14 variantes dentro da vers&o dos irm&os Grimm gue afirmam que os sapatinhos que Cindereia
usava no baile eram de “seda bordada de prata’. Cf. PENTEADO, Maria Heloisa. (Trad.).
Cinderela. In: Contos de Grimm (vol. 2). S0 Paulo: Atica, 1993. p. 71 — 86.
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Podemos notar também que a fada madrinha de A Gata Borralheira €
substituida, na versao dos irmaos Grimm, por uma arvore (a nogueira) que traz consigo a
lembranga da mae, e, quem assume o papel da varinha de conddo € um passaro branco.

Se em Perrault, o maravilhoso advém do concreto, a cidra, os ratos e as
lagartixas, aqui em Cinderefa também, porém com uma diferenga: ha um sentimento de
afeto, carinho e amizade, ou seja, existe uma rela¢do de companheirismo entre o tumulo
da mae da personagem, a nogueira € os passaros com Cinderela. Mais ainda, ha uma
expressao da fantasia do mundo infantil.

A fada madrinha que ajuda Cinderela, na versdo de Perrault, s6 transforma as
coisas quando pretende auxiliar alguém. Ela sé faz a cidra se transformar em carruagem
apos limpa-la por dentro: “a madrinha cavou a cidra de modo a deixar s6 a casca e
depois a bateu com a sua varinha de conddo. Imediatamente, a cidra oca se transformou
numa belissima carruagem dourada” (AGB, p. 40). O mesmo acontece com os ratos que
sao transformados em lindos cavalos e cocheiros € com as lagartixas que se tornam
lacaios. A transformagao de uma coisa em outra pela fada madrinha é feita com a ajuda
de Cinderela:

— Vai ver, menina, se nd&o ha ainda algum rato na ratoeira.
A menina foi e encontrou mais trés, gque imediatamente foram transformados
em trés cocheiros.

L.]
— Vai agora ao iardim e traze seis lagartixas que moram debaixo da tina
d’agua — e a menina foi e trouxe as lagartixas... (AGB, p. 40}.

Aqui, é facil percebermos que ha um encantamento a partir do real, do tangivel,
de cujas etapas a protagonista participa ativamente. Ja na Cinderefa dos irm&os Grimm,
o processo de construgio do encanto se inicia desde c momento em que Cinderela
chama os passarinhos para ajuda-la a catar os gréos de arroz da cinza. Néo ha presenca
de uma madrinha ou fada. Estas sdo substituidas pelos passarinhos que estao sempre
consolando Cinderela, ajudando-a e socorrendo-a quando preciso.

Quanto aos sapatos com os quais A Gata Borralheira vai ao baile, sao de vidro.
O vestido é de ouro e prata, enfeitado de pedrarias, semelhante ao traje da Cinderela dos
Grimm.

No que se refere ao desfecho das irmas de Cinderela, temos que em Perrault
elas pedem perddo a protagonista, no momento em que a véem calgar, diante do
encarregado do rei, 0 sapatinho de vidro e ser transformada na bela moga do baile pela

fada madrinha;
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S6 entdo as duas irmas reconheceram na menina desprezada a princesa
desconhecida dos bailes — e correram a langar-se aos seus pés, pedindo
perd3o do mau tratamento que the haviam dade. A menina ergueu-as e disse
que as perdoava de todo corac&o e que seriam sempre amigas (AGE, p. 44},

Ainda mais, “a Gata Borralheira, que era muito boa de sentimentos, levou as
irmés para o palacio e também as casou no mesmo dia com dois grandes fidalgos” (AGB,
p. 44).

Em Grimm, as irmas de Cinderela nem s&o perdoadas nem tampouco recebem
qualquer maldade ou castigo dela'’. Cinderela apenas faz um comentario acerca do que
elas mereceram: ‘~ Coitadas! Castigaram-se por suas préprias maos. Uma estd sem
calcanhares e a outra sem os dois deddes dos pés. Agora, em vez de se casarem com
principes, devem dar-se por satisfeitas se algum sapateiro tiver dé delas...” (C, p. 19). No
contexto do conto, Cinderela ndo poderia nutrir qualgquer sentimento de vinganga contra
as irmas, visto que ha indicios de ensinamentos cristis em seus tragos morais.

Nas duas versbes, ha a presentificagdo da figura feminina maligna: a madrasta
e suas duas filhas. Em A Gata Borralheira, as vilas sdo as duas irmas de Cinderela; a
madrasta € uma figura que serve para introduzir a mudancga na vida da protagonista. Em
Cinderefa, o foco do vilAo recai sobre a madrasta, que tude faz para maltratar a
protagonista. Aparentemente, a vila, nas partes em que aparece, comanda ¢ enredo do
conto, isto &, ela parece estar de posse da acao e das decisdes.

Segundo Warner (1999, p. 234), “figuras malignas femininas desfilam pelos
contos de fadas mais classicos e estimados: neste mundo, sdo madrastas malvadas e
irmas feias; no reino encantado, sdo fadas mas, feiticeiras, ogras”. A figura feminina
bondosa que ajuda e estd a servigo de Cinderela, em A Gata Borralheira, é a fada
madrinha que a socorre com sua varinha de condao que, através de um simples toque
nas coisas, as transforma em outras. Neste conto, em momento algum € mencionado a
figura da mae da protagonista. O pai se encentra na histoéria, mas, para Cinderela, €
como se nao existisse como pessoa, ou seja, um personagem neutro que nao se faz
presente na vida da filha. Nos irmdos Grimm, a figura feminina de bondade em que
Cinderela se espelha é sua propria mae, que falece no inicio da histéria e se torna,
portanto, ausente fisicamente.

™ Em um conto variante lé-se o seguinte desfecho: “.. as duas pombinhas brancas voaram na
direcdo das invejosas e, com o biquinho, furaram-thes os dois olhos, deixando-as cegas pelo resto
da vida, como castigo por sua maldade”. Cf. AMARAL, Heloisa ¢ GAGLIARDI, Eliana. Conto de
fadas. 5&o0 Paulo: FTD, 2001. {Colegdo trabalhando com os géneros do discurse).
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CAPITULO 3: SARACOTEIOS E RENOVACOES

A fantasia na crianga possibilita atividade interior
reprodutiva que a capacita a combinar imagens e
refundi-fas. Por essa capacidade infuitiva e subjetiva,
a crianga, como 0s primitivos, € um criador de
simbolos, um poeta.

Barbara Vasconcelos de Carvalho

A literatura infantil, desde ¢ seu nascimento e afirmagdo — séculos XVII, XIX e
inicio do XX —, como obra destinada a um leitor especifico ~ a crianga —, ja naqueles
momentos, teve um fim utilitarista, isto € pedagoégico e didatico. Como produto do
pensamento dominante de cada época, atrelou-se a um ideal de escrita literaria. No
pericdo de Charles Perrault, século XVIi, esteve ligada as manifestacdes e & imaginacgao
das classes sociais que se encontravam as margens dos textos de escrita literaria culta.
Logo, os modelos de representacdes de personagens e situagbes atendiam aos objetivos
culturais e morais da burguesia, porém, como a inspiracdo das histérias provinha da
oralidade e do povo, a eles retornava com toda forga e potencialidade de quem fala pela
experiéncia, de quem vivencia o imaginado. Neste periodo, o surgimento da literatura
infantil comeca a ser visto como um conjunto de textos que se diferenciavam dagueles
considerados folcléricos e, evidentemente, da literatura classica.

No século XIX, com os Irmaes Grimm, a literatura infantil atingiu um dos seus
apices, porque todas as nagbes européias buscavam sua identidade no que pudesse
reafirmar o nacional e construir a sua autenticidade. O folclore e o popular serviam de
fonte de inspiragéo para esta auto-afirmacio nacionalista. Esse foi um periodo histdrico
em que o foco principal ndo era mais estudar, como nos séculos anteriores, o classicoe o
medieval em oposi¢ao ao acervo oral do povo. Em todo esse percurso secular, eram os
contos de fadas, as fabulas, as lendas e os contos maravilhosos, os grandes textos que
caracterizavam o género infantil. Em meados a fins deste século, XIX, € que a literatura
dita infanti! comeca a ganhar forma com, dentre outras narrativas infantis, por exemplo:
com: As aventuras de Tom Sawyer (1876), de Mark Twain, e Alfice no pais das
maravilhas {1863), de Lewis Carrol. Nessas duas obras, segundo Cademartori (1986, p
29), ja existe “a abertura para o didlogo — com a insergéo de uma segunda voz, a infantil
—“ em Aventuras de Tom Sawyer, e, “uma certa relativizagdo” em Alice no pals das
maravilhas, porque nesta narrativa chega-se a ‘polifonia, a ambiglidade e ao
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relativismo”, uma vez que em obras anteriores se observava um certo fechamento
monolégico em torno de valores absolutos de verdades e conceitos adultos a serem
transmitidos as criancas. Acrescentem-se ainda ao quadro das narrativas infantis que
relativizaram valores As Aventuras de Pindquio (1883), do italiano Collodi; O magico de
Oz, do americano Frank Baum e Peter Pan (1920), do escocés James Barrie.

O contexto geral da formacédo da literatura infantii em alguns paises nao-
europeus, a citar o Brasil especificamente, ocorre a partir da traducio e da adaptacéo de
contos e narrativas estrangeiras. No Brasil, enquanto coldnia de Portugal, e bem depois
de sua independéncia, circulavam os livros classicos infantis europeus editados e
traduzidos por autores portugueses. Dentre estes livros se destacaram as tradugdes dos
contos de Perrault, de Grimm e de Andersen. Este foi 0 primérdio da literatura infantil
brasileira que precedeu a sua produgao propriamente dita.

No final do século XIX e inicio do XX, autores e escritores brasileiros
contribuiram com diversas traducdes, ja em nossa lingua. Para Lajolo e Zilberman (1986,
p. 17y

Desde as traducdes de Carlos Jansen (Contos selefos das Mil e uma noites,
As aventuras do celebérrimo Bardo de Minchhausen, Robinson Crusog),
passando pela tradugio que, em 1891, Jodo Ribeiro faz de Cuore e Olavo
Bitac, em 1910, de Wihelm Busch (Juca e Chico), até a atuagdc de Arnaldo de
Oliveira Barreto que, a partir de 1915, coordena a Biblioteca Infantil da Editora
Melhoramentos, o inicic da literatura infantil brasileira fica marcado pelo
transplante de temas e textos europeus adaptados a linguagem brasileira.

Ainda segundo Lajolo e Zilberman (1986, p. 17-18), Figueiredo Pimente! foi
quem, neste periodo, assumiu a tarefa do projeto editorial da Livraria Quaresma:
“‘compilar e adaptar as histdrias infantis do acervo europeu [...] Contos da carochinha,
Historias da avozinha, Contos de fadas, Historias da baratinha”.

As tradugdes e adaptagdes dos livros europeus acima, ja tinham o projeto de
nacionalizagao brasileira da literatura infantil, conseqientemente, a intengao didatica e
pedagogica para uma nascente indUstria do livro infantii. Desde entéo, o patriotismo € o
civico se tornam aliados dos livros destinados as criangas porque estes irdo ser usados
como livros didaticos, portanto, portadores de um projeto nacionalista cujo texto era o

"porta-voz".

Nesse sentido. sdo elogientes os titulos de alguns livros de contos e
narrativas mais longas surgidas no periodo: os Contos péirios [1904], de
Olavo Bilac e Coelho Neto, as Histérias da nossa terra [1907], de Julia Lopes
de Almeida, Afravés do Brasil [1910], de Olavo Bilac € Manue! Bonfim
(LAJOLO e ZILBERMAN, 1986, p.19).
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Assim sendo, ndo podemos ignorar que o nascimento da literatura infantil
brasileira esteve ligado ao processo de desenvolvimento cultural, moral, ético e linguistico
do pais. Por este prisma, serviu de instrumento politico e meio pelo qual se podia
perpetuar valores morais, ndo restando, portanto, espaco nos textos para se privilegiar a
imaginacao e a fantasia da crianga porque ambos, por um lado, ndo contribuiriam para o
desenvolvimento intelectual da nagao e por outro, constituiam-se em infantilismo, ¢ que ia
de encontro ao pensamento de que a crianga era um aduito em miniatura.

Foi com Monteiro Lobato, a partir de 1921, com a publicacdo de A menina do
narizinho arrebitado, como segundo livro de leitura para as escolas publicas do estado de
Sao Paulo (COELHO, 1985, p. 187), que este contexto literario se modificou, de modo
que a representacdo do fabuioso e do maravilhoso do universo infantil passou a ser
maostrada nas historias escritas pelo.

Os personagens que Lobato cria sdo movidos pelo espiritoc de liberdade,
espertieza e curiosidade. Narizinho e Pedrinho sdo criangas comuns, netos de uma
senhora com mais de sessenta anos que mora num sitio, dona Benta, com sua
cozinheira negra: tia Nastacia. A todo instante os dois meninos estdc (re)criando
histérias, participando de aventuras e realizando fantasias, juntamente com: Emilia, uma
boneca de pano; o Visconde de Sabugosa, um sabugo de mitho; e o Marqués de Rabicé,
um leitdo.

Emilia & uma personagem que fala 0 que pensa, cria novas situagdes em cima
do ja estabelecido nas histérias contadas/lidas por dona Benta e esta sempre sugerindo
solu¢cbes para os problemas que envolvem a todos no sitio. O Visconde & uma critica ao
sabio que sO acredita no que estd escrito em livros, ou seja, naquilo que pode ser
racionalmente comprovado. Dona Benta € a matriarca do grupo, nada impde a eles,
compactua com a imaginagio dos netos e participa, quando necessario, das aventuras
maravithosas, pois aceita as novidades da imaginagao criadora deles como algo natural.

Dentro do contexto do “Sitio do Picapau Amarelo” dona Benta representa o
pensamento culto, a detentora do conhecimento letrado, a intelectualidade. Tia Nastacia,
nesse conjunto, passa a ser a representacdo do iletrado com todas as crendices,
conhecimentos populares e folcldricos, ou seja, a tradigao oral brasileira. Narizinho e
Pedrinho sdo personagens que nic pensam em se casar, cOmo 0s personagens dos
contos de fadas. Nas palavras de Lopes e Gouvéa (1999, p. 95) “Narizinho, a nova
personagem das histérias infantis, salva o principe Escamado e seu Reino” e “Pedrinho
jamais sonha em casar. Em seu faz-de-conta, o menino sai para aventuras, cagadas,
disputas com personagens famosas dos contos maravilhosos, nas quais ele sempre se
sai bem” (LOPES e GOUVEA, 1999, p. 83). Observamos, assim, que os personagens da
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obra infanto-juvenil de Lobato nd3o sfio movidos pelas agBes das histérias, ou seja,
conduzidos pelos acontecimentos, como acontece com os personagens dos contos de
fadas. Os protagonistas de Lobato direcionam e conduzem os fatos da acao das histérias
que vivem, visto serem questionadores e criticarem a ordem das coisas que nao segue a
diretriz imaginaria e fabuiosa deles, isto &, da criancga.

Com esses personagens que se aproximam do mundo real (Narizinho,
Pedrinho, dona Benta, tia Nastacia) e do mundo criado pela crianca (Emilia, o Visconde e
o Marques de Rabicé), vivendo também num ambiente rural e aparentemente real,
Lobato inovou a literatura infantii da época, mais ainda, ele adaptou também a este
universo de criagdo sua os personagens do folclore e imaginario universal: Peter Pan,
Branca de Neve, Chapeuzinho Vermelho, etc. Todos eles, no mundo das obras infanto-
juvenis de Lobato, existem num universo de faz de conta no qual a crianga os reconhece,
se encontra e encontra sentido na leitura que faz. Assim sendo, podemos dizer que
Lobato através de seu espirito inventivo saracoteou e renovou o quadro da literatura
infantil brasileira de seu tempo.

3.1. MONTEIRO LOBATO: MILITANCIAS SOCIAIS E LITERARIAS

Por ter se empenhado em denunciar e lutar por diversas causas sociais de seu
tempo, romper com certas normas estabelecidas no campo das letras e propor uma nova
visdo de infancia, conseqliientemente mudangas fundamentais no tipo de literatura
produzida para o leitor infantii de sua época, devemos contextualizar as principais
militdncias de Monteiro Lobato antes de iniciarmos a analise das obras que compdem o
objeto de nossa pesquisa: Narizinho Arrebitado™ e Cara de Coruja™, visto que, em sua
produgao literaria, encontram-se tragos de sua personalidade artistica e literaria.

José Bento Monteirc Lobato nasceu em 18 de abril de 1882, em Taubaté.
Formou-se em Direito em 1904. Tornou-se um fazendeiro em 1911, por um periodo de
seis anos, por ocasido da morte de seu avd, o Visconde de Tremembé. Fundou a Editora
Monteiro Lobato & Cia em 1918, revolucionando ¢ mercado editorial brasileiro. Fez

sucesso com seu primeiro livro destinado acs adultos, Urupés, em 1918 (que ja era uma

'“ Nas citacdes, de agora em diante, usaremos NA, seguido do ano e do nimero da pagina.
¥ Toda vez que fizermos uma citagdo desta obra, usaremos a abreviatura CC, seguida do ano e
do nitmero da pagina.



coletanea de suas idéias publicadas em jornais e revistas desde a época em que fazia
direito). Com o tempo, apds vérios escritos, criticas e contos que fizera bem antes da sua
consofidagdo como escritor com Urupés, decepciona-se com a escrita para adultos e
resolve, a partir dos 38 anos de idade, escrever apenas para o publico infantil.

O livro pioneiro foi A Menina do Narizinho Arrebitado (1920), que é reformulado
para a segunda edi¢do em 1921. Nesta, sai com o titulo de Narizinho Arrebitado e com a
inclusao de O Sitio do Picapau Amarefo, além das inimeras alteragbes feitas ao texto
pela autor.

Monteiro Lobato dedicou-se a escrita com grande fervor. Ele acreditava que o
desenvolvimento do Brasil adviria por dois caminhos: pelo fim do analfabetismo e pela
exploragdo do petroleo em terras brasileiras. Sua militncia a favor do desenvolvimento
da leitura no pais © levou a escrever livios e a editar livros de varios autores. O
importante para ele era que a leitura se expandisse em todas as regides do pais,
chegando a todos indistintamente; pois, s6 assim, se poderia formar uma populagio
critica perante os problemas sociais e a ideologia da eépoca. O caminho mais viavel,
portanto, era ativar o senso critico e a sensibilidade questionadora nao so6 das criangas,
mas também dos aduitos. Com este pensamento de incentivo a leitura, Lobato fez o que
pbde para despertar a populagdo, ou uma parte dela.

O critico Gilberto Freyre no artigo Monteiro Lobato revisitado, que serve de
introducao a revista Ciéncia & Tropico (1981), diz que Monteiro Lobato teve uma
personalidade ingquieta e inquietante

em torno de diferentes realidades nacionais da maneira por gue se
apresentaram no Brasil de sua época: salde publica, literatura infantil,
petroleo, educagdo, ferro, 03 Estados Unidos de um ponto de vista brasileiro,
relacdo entre autor e pablico: comunicagao, portanto (p. 155).

Sendo que, de todas essas inquietagdes com os problemas sociais, a que mais
despertou em Lobato o senso de criatividade e imaginagao foi a literatura infantil: “uma
das mais criativas das expressdes do seu animo inovador® (FREYRE, 1981, p. 156). Para
Bandeira (1981, p. 191), a imaginacio e o espirito do escritor sempre estiveram “bem
perto do adoravel lirismo da infancia”, mais ainda, e nas palavras de Travassos (1981, p.
298), "a Monteiro Lobato cabe a primogenitura da renovagao da arte de escrever e de
pensar no Brasil. Pelo menos o que soube impor essa renovagao’, visto que os autares
brasileiros da “boa literatura” nao exerciam influéncia e nem modificavam as cofrentes
literarias dominantes por estarem ligados aos modelos formais e parnasianos do

passado.
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Naquele perfode da histdria brasileira, o contexto histérico-politico-social de
Lobato foi o fim do Império e o inicio da Republica. Neste meio, aconteceu a abolicao da
escravatura, a Republica foi definitivamente impiantada no Brasil, o Modernismo explodiu
com toda sua for¢a e “inovacgdo literaria”, a Republica Velha decaiu e a Era de Getdlio
Vargas ascendeu, impondo forga e repressao™.

Dentre estes acontecimentos no Brasil & 0s que ocorriam no mundo: Primeira
Guerra Mundial (1914 - 1918), Revoluc&o Russa (1917), queda da Bolsa de Valores de
Nova lorque (1929), Segunda Guerra Mundial (1939 ~ 1945), catastrofe da bomba
atdbmica de Hiroshima e Nagasaki, Lobato teimava em afirmar para as autoridades
brasileiras daquela época que no pais tinha petroleo, pois ele acreditava que, através da
exploragéo do petréleo e da utilizagdo da ferrovia, 0 Brasil pudesse se reestruturar
economicamente. Porém, ndo havia interesse politico em comprovar o que Lobato
afirmava existir no subsolo brasileiro e a conseqiiéncia disto foi o autor de Narizinho
Arrebitado, ser preso por insistir em dizer o que deveria permanecer no siléncio. No
entanto, suas idéias sociais estao refletidas nas histérias infantis; por exemplo: a temaética
da guerra pode ser vista em A Chave do Tamanho (1942) e a do petréleo em O Pogo do
Visconde (1937).

O que podemos verificar € que o pensamento, e talvez o desejo dele, de uma
reforma social para a populagdo brasileira, se faz presente em quase todas as suas
narrativas infantis, tantc em termos concretos quanto intelectuais, como & o caso do
ensino via brincadeiras ludicas e participativas da crianga, sugerido em Emilia no Pais da
Gramaética (1934) e em Aritmética da Emilia (1935).

No ambito literario, Lobato revelou-se uma maneira nova de comunicar-se
literariamente; afastado de qualquer convengdo académica de estilo ou de frase, ele
mostrou uma nova face para o escritor de literatura de lingua portuguesa. Por tal razao,
tornou-se moderno sem ter se tornado modernista, pois estes também tinham “férmulas’
de escrita. Lobato, afirma Freyre (1981, p. 167), enriqueceu “a literatura infantil em lingua
portuguesa com estoérias para criangas do encanto, da arte, da sedugao’.

Ainda referente ao projeto de leitura do autor, percebemos, ao adentrarmos nas
narrativas infanto-juvenis, que Lobato nao se preocupou simplesmente em criar suas
préprias histérias, mas também em trazer todo o acervo da literatura infantil de diversas
culturas e épocas. Ele mistura personagens de tempos remotissimos, como os da

mitologia grega, com os mais famosos e divertidos personagens dos contos de fadas e

" Para maiores detalhes do contexto social, mais especificamente da sociedade burguesa e
intelectual, seus estilos de vida e costumes, baseados nos moldes europeus. nas cidades do Rio
de Janeiro e S&o Paulo cf. TRAVASSOS, Nelson Palma. Monteiro Lobato e sua época. In: Ciéncia
& Trépico. v. 9, numero 2 Jul/Dez, Recife: Editora Massangana: 1881, pp. 265 - 299



da literatura moderna de seu tempo. Assim sendo podemos dizer que Lobato era
também inquieto com o conhecimento e o desenvolvimento intelectual da crianca
brasileira, e o didlogo com livros e narrativas que ele fez sdo de fato a comprovagio de
um homem preocupado com o futuro e com o tratamento dado as criangas que, outrora,
apenas tinham que absorver, passivamente, o mundo adulto.

As militdncias que fizeram parte da vida de Lobato sdo importantes e devem ser
lembradas quando se faz um trabalho com a obra infanto-juvenil desse autor, porque nela
permeia, como eixo tematico de todas as narrativas, o sentimento de nacionalidade e
brasilidade que, é o reflexo e a sintese de um homem inconformado com as mazelas e as
injusticas sociais de seu tempo, 0 que, usando uma frase de Cavalheiro (1981, p. 220),
a0 expressar sua opinido sobre Lobato, diriamos também: “ele {Lobato] bem [sabia] que
para se fazer boa literatura [era] necessario, antes de mais nada, esta coisa simplissima:
viver’. Deste modo, a literatura infanto-juvenil lobatiana esta plenamente integrada aos

problemas e ideais da época: politicos, sociais, culturais, intelectuais e literarios.

3.2. PRODUGAO E ATUALIZAGAO: UMA (RE)CRIAGAO DO MUNDOQ INFANTIL PARA
A CRIANGCA BRASILEIRA

Para a literatura infantil brasileira, as militancias e inovacbes de Lobato no
campo literdrio revolucionaram o quadro das historias reservadas as criangas, pois ele
criou para elas um universo: ¢ Sitio do Picapau Amarelo, um lugar onde a crianca se
reconhece como um ser co-participante da a¢io das histérias. Um espago que é dividido
em dois planos: um real, o espaco do sitio, e um possivel, o da fantasia. Ambos parceiros

do mundo maravilhoso da crianga:

embora [Lobato) se utilizasse do rice acervo maravilhoso da Literatura
Classica Infantit de todo o mundo, a inspiragao maior e basica de Lobato foi a
prépria crianga, os motives e os ingredientes de sua vivéncia: suas fantasias,
suas aventuras, seus objetos de jogos e brinquedos, suas travessuras e tudo
0 que povoa a sua imaginacgio... Reencontrou a crianga, amealhou toda a
riqueza e criatividade de seu mundo maravilhoso e construiu um universo para
ela, num cenario natural, enriquecido pelo Folclore de seu povo, aspecto
indispensavel a obra infantil, (CARVALHO, 1987, p. 133).

Como Carvalho salienta acima, na obra infanto-juvenil de Lobato, a crianga
localiza no enredo das narrativas um viés que a torna desinibida e auténtica em si
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mesma, tornando-se, portanto, livre para ser crianga com todas as nuances da idade
infantil. Mais ainda, a narrativa lobatiana movimenta o mundo estagnado dos
personagens que outrora circulavam em textos destinados a criangca. Neste sentido,
podemos encontrar um forte didlogo com os contos de fadas, com as historias infantis
(Peter Pan e outras) e, sobretudo, com personagens de narrativas tradicionais, como
Dom Quixote e Pindquio, por exemplo.

Neste meio, o entrecruzamento de histdrias mitolégicas, lendas, fabulas e
contos de fadas assumem um papel expressivo e comunicativo no estabelecimento do
didlogo entre as narrativas, as expressfes orais e interacdes dos personagens que se
unem na esfera do enredo onde atuam em busca de solugbes para determinados
problemas.

Laurito, em seu artigo Lobato, bonecas e meninas’® (1982), expée que Lobato a
fascinava quando menina porque o mundo das criangas ndo era aquele do adulto,
tampouco aquele estético e amorfo de outras historias infantis que lera antes do contato

com a criagao maravilhosa e fabulosa do autor brasileiro:

era um mundo de aventuras. Um mundo de liberdade de acdo e de
expressdo. Uma histéria do mundo reinventada no mundinho de cada leitor
que despertava ao togue instigante das narrativas. Ler Lobato era, de repente,
conviver com os mitos universais e com os do folclore nacional, numa
amorosa intimidade entre minotauros e quixotes e sacis, lobisomens, sabugos
de mitho falantes, porcos com titulos nobilarquicos, criangas descalgas e toda
uma fauna imaginaria que me enchia de maravilhamento e espanto e a que 0
pé de pirlimpimpim dava foros de realidade. Ler Lobato era acreditar no
mundo da fantasia. Mas era também aceitar 0 da realidade, questionando-o
através daquela maneira democratica de crescer, que era o diadlogo
(LAURITO, p. 162 — 163).

Podemos ver nas patavras de Laurito que, no mundo das narrativas criadas por
Lobato, coexistem outros universos de histérias infantis, bem como personagens que
interagem num novo contexto no gual podem explorar suas potencialidades provindas
das raizes universais em que se entroncavam.

Todos os personagens criados e atualizados por Lobato interagem livremente

em busca do conhecimento, de aventuras e da experiéncia de viver a curiosidade ludica.

A busca do conhecimento ¢ que vai dar lugar ao desiocamento espacial da
obra, enquanto dura a busca, motivando os dois planos (realidade e fantasia)
que se desenrolam numa harmoniosa unidade: o real invade o campo da
fantasia, absorvendo-a num todo indivisivel (CARVALHQO, 1987, p. 137).

' Cf. DANTAS, Paulo. Vozes do tempo de Lobato. Sao Pauls: Trago Editora, 1982.
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“O Sitic do Picapau Amarelo”® se constitui num fugar de “enturmacdo” onde o
grupo de pessoas que 0 compdem ndo age isoladamente. Por este pensamento, o Sitio
se torna um espago onde todos que nele habitam se relacionam mutuamente, interagem
em grupo e participam em tudo de forma coletiva. Todos os moradores dele compartiiham
dos universos imaginados por Narizinho, Pedrinho e Emilia. No faz-de-conta, 0s mundos
que se fundem com o real, o Sitio, de onde sadoc elaboradas novas aventuras
maravithosas, que partem da realidade para a fantasia e da fantasia para a realidade, no
se distinguem um do outro. Nesta mistura de real com fantasia, perscnagens de mundos
infantis diferentes (fabulas, mitologia grega, contos de fadas e maravilhosos) se
encontram, dialogam e combinam novas aventuras. Quando isto ocorre ha uma
interligagéo dos personagens entre si e de dentro de si para com o sitio contribuindo para
a juncao do real com a fantasia. Para Marinho (1982, p. 185),

o realismo é também uma caracteristica da saga [do Sitio do Picapau
Amarelo]. Lobato consegue o acasalamento maravilha-realidade; usando de
recursos do “maravilhoso”, nunca deixa de, no conjunto, fazer com que a
ténica principal de suas histdrias seja o mundo real. A disposicéo das cenas e
a psicologia dos personagens nunca se afasta do universo concreto. Muitos
tém classificado sua obra com ¢ adjetivo de “fantasia”, ¢ que € errado. O trago
realista & predominante, 2 partir do realismo constréi a fantasia e por isso a
crianga |1& a saga do Pica-Pau como se fosse uma histéria veridica e ndo
como Uma proposicao de acompanhar o autor na mundo do sonho.

Os recursos da fantasia e do realismo, como afirma Marinho na citacdo acima,
apresentam-se na obra infanto-juvenit de Lobato como sendo aigo indissociavel, ou seja,
necessariamente um liga-se ao outro como partes constituintes de uma composi¢ao
perfeita em que o envolvimento do leitor se da a partir da identificagéo do real, pois 0
realismo possibilita a visdo de um mundo concreto. Neste caso, tudo funciona como se
todas as historias fosse apenas uma descri¢do de um fato real e ndo uma transposigdo
recriada do real num ambiente fantastico-realista.

A ida ao mundo fantastico & articulada no plano do real, isto & no Sitio, donde
partem e aonde chegam todas as aventuras vividas pelos personagens: Narizinho,
Emilia, Pedrinho, dona Benta, tia Nastacia, o Visconde de Sabugosa, o Margués de
Rabicé, Quindim e o Burro-Falante. Deste modo, os limites do real e do irreal se tocam
numa esfera ciclica que envolve realidade e fantasia e tem como recursos ora o po de
Pirlimpimpim, ora o faz-de-conta muito utilizado por Emilia nas situagbes em que, com

um simples fechar de olhos e apelo a imaginagao, estao no lugar desejado. Assim, a obra

*® “0 Sitio do Picapau Amarelo”, quando assim grafado, refere-se ao conjunto de abras infanto-
juvenis do escritor.
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infanto-juvenil do filho de Taubaté possui dois planos que caminham em paralelo e s&o
interligados: o do maravilhoso e do real, o da fantasia e o da realidade.

Nas interagbes e correlactes de personagens e universos de outras histérias na
obra infanto-juvenil de Lobato, a intertextualidade assume importante papel na articulacao
do tradicional com o novo e do nacional com o estrangeiro. Como exemplo disso,
podemos citar a personagem Cinderela, que, quando inserida em Cara de Coruja"
parece ser uma jovem independente que faz apenas o que tem vontade, semelhante a
Narizinho & Emilia. A intertextualidade que permeia o conjunto de “O Sitio do Picapau
Amarelo” pode ser considerada como um olhar sobre os modos de leituras e escritas
para as criangas da época.

Nas narrativas do universo intertextual do Pica-pau Amarelo, encontram-se
relacbes dindmicas entre linguagens, ora de criagéo, ora de repeticido ou de subversao,
face aos modelos pré-existentes da representagio literaria do mundo destinado as

criangas:;

em 1921 com A menina do nanzinho arrebitado, o paulista Monteiro Lobato
inaugura a fase literdria da produgio brasileira para criangas e jovens. Sua
obra foi um salto qualitative, comparada aos autores que o precederam, ja que
é quase toda permeada do animo de debates sobre temas pulblicos
contemporaneos ou historicos, que problematiza de modo a ser compreendido
por criangas e expressa em linguagem original e criativa, na qual sobressai a
busca do cologuial brasileiro, antecipatdrio do modernismo (SANDRONI,
2001, p. 60 -861}).

Essa originalidade na linguagem cativou a todos, sobretudo as criangas por
provocar risos no leitor e estar repleta de uma simplicidade que a aproximava da
linguagem comum e a distanciava do ‘rebuscamentc” nos textos literarios infantis
produzidos naguela época.

De modo geral, a linguagem que predomina desde o primeiro livro, Narizinho
Arrebitado (1921), é cheia de humor e leveza. Logo, por ter um carater espontaneo, estar
préxima da realidade dos leitores-alvo das histérias narradas por Lobato e conquistar o
gosto das criangas, afasta-se da linguagem da estética parnasiana que, na época, ainda
se fazia presente em alguns setores do campo literario. Essas caracteristicas do estilo e
da linguagem do escritor seduziram os leitores da época e foram responsaveis peio ideal
de livro que tinha Lobato, como afirmou certa vez, na carta de (7. 5. 1926), ao amigo
Godofredo Rangel: "Ainda acabo fazendo livros onde as criangas possam morar’
(MARINHO, p. 190-191).

' Qbra publicada em 1927 com o titulo de “A Cara de Coruja”. Consideraremos ao longo deste
trabalho a versao final da narrativa compactada, juntamente com Narizinho Arrebitado, com outras

obras no livro “Reinagdes de Narizinho” (1931}, pela editora Brasiliense.
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Ao trazer dos contos de fadas nao sé Cinderela, mas também outros
protagonistas que povoavam o imaginario da crianga (Branca de Neve, O Pequeno
Polegar, Chapeuzinho Vermelho, Peter Pan, Barba Azul, etc), Lobato renovou o quadro
da literatura infantil brasileira, desprendendo-a das tradugdes puramente secas e das
histérias alheias ao mundo fabuloso da crianca.

A nova perspectiva de representar o mundo infantil, mostrada por Lobato,
movimenta dialogicamente as narrativas que escreve, enriquecendo-as de imaginacéo e
inventividade. Nelas, s&o revelados valores tematicos e lingliisticos pré-estabelecidos
que sdo confrontados com o pitoresco da lingua brasileira: a oralidade, os clichés, as
expressdes regionais, o coloquial e o popular; assim, Monteiro Lobato constréi o universo
lingdistico de suas narrativas, revelando, portanto, o estilo de sua escrita: simples, plural
e dinamico.

Ainda em suas narrativas, pode-se verificar o rompimento com os padroes
prefixados do género infantil de outrora, pois os personagens lobatianos s&o quem
determinam suas tarefas, suas aventuras e dizem como realiza-las, ao contrario do
modelo dos protagonistas dos contos de fadas. Em outras palavras, ha uma consciéncia,
no todo das narrativas infanto-juvenis do escritor brasileiro, de que o maravilhoso da
crianga faz parte de uma imaginagéo coletiva e € comum ao dia-a-dia dela, portanto, real.
Isto caracteriza, nas histérias lobatianas, o didlogo com os universos € modelos infantis
de personagens tradicionais. Assim sendo, pcdemos dizer que a intertextualidade € um
recurso, utilizado por Lobato, que critica e possibilita a movimentag&o de personagens de
uma histéria a outra.

Na histdria Cara de Coruja, ocorre um dos apices intertextuais na obra infanto-
juvenit lobatiana. Nesta narrativa, a intertextualidade surge como sendo a linguagem
constitutiva do texto, uma vez que todos os personagens do imaginario infantil se fazem
presentes. Presentificagdo que se torna linguagem e linguagem que se renova,
atendendo a imaginagdo e a fantasia da crianga. Assim sendo, neste trabalho,
estudaremos em Cara de Coruja e em Narizinho Arrebitado a intertextualidade da
personagem Cinderela, haja vista sua insercdo, e conseqientemente de algumas
passagens do conto, nestas narrativas lobatianas. Na primeira obra, Cinderela aparece
como atuante e co-participante da histéria e na segunda, como pano de fundo do texto
escrita por Lobato.

Em alguns momentos, ao longo de nossas reflexdes, utilizaremos como recurso
para melhor observarmos, a parodia, a parafrase e a estilizagdo como categorias
auxiliares, utiizadas por Lobato, no processo de construgdo da intertextualidade de
Cinderela nas obras em andlise, atentando para o fato de que “fora da intertextualidade, a
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obra literdria seria muito simplesmente incompreensivel, tal como a palavra duma lingua
ainda desconhecida” (JENNY, 1979, p. 5). Advém dai que, quando uma obra literaria,
como a de Lobato, se encontra repleta de outras, dialogando, a intertextualidade se
consolida como um fato contido no codigo e na matéria da obra.

O discurso por meio do qual Monteiro Lobato constréi “O Sitio do Picapau
Amarelo” volta-se para a paréddia, quando comparado a literatura anterior a4 dele porque
as narrativas destinadas a crianca de sua época eram, na maioria, adaptagdes de obras
adultas e estrangeiras, como Robinson Crusce, de Daniel Defoe, As viajens de Gulfiver,
de Jonathan Swift e Alice no pais das maravilhas, de Lewis Carrol, por exemplo, além
das tradugdes dos contos de Perrault e Grimm.

Por outro lado, o discurso inovador de Lobato também se movimenta pela
estilizagdo e pela parafrase quando os personagens de outros textos literarios dialogam
com aqueles que ele criou. Dessa forma, na composicdo de “O Sitio do Picapau
Amarelo”, ha uma verdadeira convergéncia de culturas e conhecimentos que sao trazidos
e (re)transmitidos as criancas brasileiras.

Como tradutor do conto Cinderela, das versdes de Perrault e de Grimm,
Monteiro Lobato apresenta Cinderela sob a perspectiva histérico-ideolégica que
transmitiu esta personagem de cultura para cultura. No entanto, ao recriar a protagonista
e passagens do conto em Narizinho Amebitado e Cara de Coruja ele traga novos
caminhos para a narrativa infantil e para a representagdo dessa princesa nas historias
infantis. Neste caso, a princesa se torna qualquer menina que seia criativa e corajosa €
nao mais submissa e atrelada a limitagdo ideoclégico-textual das versdes originais.

3.3. RESSO0S DE UM CONTO EM NARIZINHO ARREBITADO

Narizinho arrebitado (1931) narra, em terceira pessoa, uma aventura
maravilhosa que Licia (Narizinho) vivencia no Reino das Aguas Claras. Certo dia, ela vai
passear no ribeirdo que atravessa o pomar do sitio de sua avo, dona Benta, senta-se
embaixo de um velho ingazeiro e adormece. Repentinamente, sente cécegas no rosto e
percebe um peixe. Ele se ihe apresenta como o principe Escamado, o principe-rei do
Reino das Aguas Claras, e a convida para ir a seu reino. Ela aceita e, levando a boneca

Emilia consigo, ddo-se os bracos e vao. Inicialmente, tudo € inusitado para Lucia: o

-
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portdo de coral de entrada do Reino e o Major Agarra-e-no-larga-mais, o sapo
responsavel pela guarda do palacio.

No palécio, a menina assiste a audiéncia que o principe tem com os queixosos
do reino. Conhece dona Carochinha™ e fica bastante irritada com ela, nio s6 porque
dona Carocha coloca a culpa em Narizinho pela fuga do Pequeno Polegar, mas também
porque dona Benta é chamada de vetha coroca por dona Carochinha.

Apds a audiéncia, Narizinho sai a passeio com o principe-rei pelos arredores do
palacio hum coche guiado pelo mestre Camario. Nesse passeio, ela vé paisagens que
nunca vira: florestas de corais, esponjas vivas, campos de algas, inlimeros tipos de
conchas, polvos, enguias, ourigos, baleias e muitos outros animais marinhos. Vai a gruta
dos tesouros reais. Janta na mesa real. Reconhece o Pequeno Polegar, que se passa por
bobo da corte; é apresentada a dona Aranha, a costureira ndo sé do Reino das Aguas
Claras, mas também das princesas do Pais da Maravilhas; e, por fim, conhece o médico
da corte, o doutor Caramujo, que da uma pilula falante a Emilia.

A partir de uma leitura acurada, podemos perceber que o conto Cinderela
ressoa em Narizinho arrebitado. A presentificacdo dele ocorre na narrativa lobatiana em
passagens e situagbes, a exemplo da cena do baile e da danga, em que séo feitas
referéncias & histéria contada por Perrault e Grimm. Essa retomada intertextual acontece
quando Narizinho esta no Reino das Aguas Claras, isto €, quando ela se encontra num
mundo imaginario e fabuloso.

Nesta narrativa, ndo ha, exatamente, uma intertextualidade explicita, definida
nos termos reducionistas de intertextualidade, como a citagdo direta, a parddia enquanto
ruptura total, num desvio maximo, a parafrase entendida como desvio minimo e o plagio
como apropriacdo. Mas uma intertextualidade que se da a partir da retomada e da
reconstrugdo de momentos cruciais do conto, ou seja, nos meandros da estilizagdo como
ponto de didlogo da parddia e da parafrase, conforme os estudos de Afonso Romano de
Sant'Anna, ja mostrados anteriormente’®.

Neste caso, trata-se também de uma intertextualidade implicita que é
perceptivel, a partir dos indicios deixados pelo narrador, nos momentos em que ocorre
uma espécie de eco e repeticdo do conto Cinderela. Ao ser enxertada determinada

'* Dona Carochinha € uma personagem tradicional dos contos brasileiros da época de Lobato,
semelhante @ Mamae Gansa dos contos franceses. Figueiredo Pimentel revestido do espirito de
adaptacao dos textos europeus e do transpiante de temas para a linguagem brasileira publicou
Contos da carochinha, Historias da avozinha, Contos de fadas e Historia da baratinha. Para
maiores detalhes acerca dos textos que circulavam nesse periodo cf. LAJOLO, Marisa e
ZILBERMAN, Regina. Um Brasil para criangas. para conhecer a literatura infantil brasileira:
historias, autores e textos. Sdo Paulo: Giobal, 1986.

' Cf. Capitulo 1.
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passagem na narrativa lobatiana, Cinderefa se apresenta como um todo, de forma a ter-
se ndo s6 um detalhe especifico, mas a totalidade da histéria como se fosse um pano de
fundo no texto de Lobato.

O que, de fato, verificamos em Narizinho Arrebitado é que ha uma absorcio das
ideias mais gerais do conto Cinderela. Claro nos fica também que ocorre uma
transformagéo na perspectiva por meio da qual as protagonistas sdo apresentadas em
cada uma das obras. No conto, por convengio, Cinderela sofre maus tratos, é ajudada
por um ser magico e casa-se com o principe. Na narrativa de Lobato, ndo ha um “objeto”
magico que venha ajudar Narizinho, mesmo porque ela ndo se encontra em nenhuma
situagao confituosa, nem existe uma pretensdo de casamento dela com o principe
Escamado. Cabe lembrarmos que no contexto de Cinderela a personagem representava,
dentre outros aspectos sociais, o ideal de casamento, por isto ela ndo ser mais uma
menina e casar-se com o principe € no contexto de Lobate, Narizinho € uma menina que
tem uma boneca como melhor amiga: Emilia. Assim sendo, torna-se importante a idade
das personagens, nesta relagdo comparativa entre os dois textos, porgue, se no conto,
Cinderela tem que casar para ser feliz, em Narizinho Arrebitado, Licia teria apenas que
brincar, isto €, ser uma crianca.

Para Carvalho (1987, p. 141), Narizinho Arrabitado é:

um mundo poético que se vai tornando cada vez mais igual a ele mesmo, 2
medida que as criangas vao merguthando no tempo mitico & envoivendo-se
numa atmosfera magica, num universo Unico, regido pelas suas leis, as leis do
maravilhoso, alienatérias, inconfundiveis e insubstituiveis. Sua estrutura e
especial e desconcertante para quem pretende sistematiza-la em esquemas.
A obra de Lobato coniém todos os ingredientes do conto maravithoso, mas a
sua estrutura interna, a sua a¢do e o desenvolvimento das funcbes da estdria
tém suas proprias formulas e objetivos (grifo nosso).

Nesta histéria, fazem-se presentes ingredientes comuns a versdo do conto de
Perrault e de Grimm: o baile, o principe e o vestido da princesa. Tanto a parafrase quanto
a estilizacdo mantém o sentido inicial do ser ou cbjeto parafraseado ou estilizado. “A
parafrase reafirma ¢s ingredientes do texto primeiro conformando seu sentido. Enquanto
a estilizagdo reforma esmaecendo, apagando a forma, mas sem modificacdo essencial
da estrutura” (SANT ANNA, 1985, p 41). O baile e o vestido mantém o clima de beleza e
de admiragdo do conto tradicional, ja o principe aparece camuflado num peixe,

encerrando em si, também, o sentido de rei:

o peixinho saudou respeitosamente a boneca, e em seguida apresentou-se
como o principe Escamado, rei do reino das Aguas Claras.
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— Principe e rei a0 mesmo tempo! — exclamou a menina [Narizinho) batendo
palmas. Que bom, que bom, que bom! Sempre tive vontade de conhecer um
principe—rei (NA, 1931, p.14).

Aqui, o principe & uma partdia do modelo idealizado que salva as princesas.
Quanto a ser principe e rei a0 mesmo tempo, temos que no conto A Gata Borralheira
quem da a festa & o filho do rei: “ora, aconteceu que o fitho do rei deu um grande baile
para o qual convidou toda a gente importante da cidade” (AGB, p. 39) e em Cinderela é o
rei quem organiza o baile: “um dia, o rei deu uma grande festa, para a qual convidou as
mais lindas mogas do reino. Queria que seu filho conhecesse a todas e entre elas
escolhesse uma para esposa’ (C, p. 14). Como podemos notar, Lobato une o rei do conto
de Perrault com o principe do conto dos irmdos Grimm numa Unica pessoa e cria seu
personagem: o “principe-rei”. “Um peixinho vestido de gente... Vestido de gente sim!
Trazia casaco vermelho, cartolinha na cabega e guarda-chuva na mao — a maior das
gatantezas!” (NA, 1931, p. 11). Mais adiante retomaremos o aspecto do baile e do vestido
de Narizinho.

Em Narizinho Arrebitado, ha, na verdade, uma fantasia que parte da imaginacao
da personagem (Narizinho) e ndo de uma situagic aparentemente empirica, como
acontece com A Gata Borralheira e Cinderela. “O fantastico seria ¢ irreal no sentido
estético daquilo que & apenas imaginavel; o que nao é visivel aos olhos de todos, que
nao existe para todos, mas que € criado pela imaginagao, pela fantasia de um espirito”
(HELD, 1980, p. 24 - 25). Porém, o gue vivifica o fantastico e da sua verdadeira
densidade € a vida cofidiana, com a simplicidade das coisas, seus problemas e sua
comicidade. Por isto, o fantastico pode ser a realidade comum de outras pessoas € “uma
historia fantastica de maneira alguma nos interessaria se nao nos ensinasse algo sobre a
vida dos povos e dos seres, reunindo, assim, nossas preocupacies e nossos problemas”
(HELD, 1980, p. 30), razdes pelas quais Perrault e Grimm, assim como lLobato, retratam
a cultura e o pensamento do que seria o fantastico e o fabuloso para as criangas de seu
tempo.

O realismo nesta narrativa se da pelo/no sonho, pois Narizinho vive toda a
aventura do Reino das Aguas Claras. J& nas versdes de Perrault & Grimm, assume duas
possibilidades: a) concretizagdo dos anseios € vontades da personagem, e b) uma
mudanca no campe real — a protagonista muda de um estado de pobreza para um de
rigueza.

Nos exemplos abaixo podemos observar que lLobato utilizou o recurso da

estilizag&o para iniciar suas historias. A parte inicial que introduz Narizinho ao mundo
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encantado, o Reino das Aguas Claras, da narrativa lobatiana remonta um tempo mitico
por iniciar-se com “Uma vez...”

Uma vez, depois de dar comida aos peixinhos. Licia sentiu os olhos pesados
de sono. Deitou-se na grama com a boneca no brago e ficou seguindo as
nuvens que passeavam pelo céu, formando ora castelos, ora camelos. E ja ia
dormindo, embalada pelo mexerico das aguas, quando sentiu cécegas no

rosto. Arregalou os olhos: um peixinho vestido de gente estava de pé na ponta
do seu nariz, (NA, 1931, p. 11).

Quanto a esta referenciacéo tipica de se iniciar os contos de fadas, na tradugéo
de A Gata Borralheira de Perrault, Lobato comega o conto da seguinte forma: “ERA uma
vez um gentil homem que se casou em segundas nupcias com uma das mulheres mais
orgulhosas que ja existiram” (AGB, p. 38). Quando ele traduz Cinderela de Grimm diz;

CERTA vez, a esposa dum homem muito rico, sentindo-se bastante doente,
chamou para perto de si a (nica filha que tinha e disse-lhe:

- Minha filha, sinto que vou morrer. Meu Gltimo conselho € que sejas caridosa
e boa, pois desse modo Deus estard sempre ao teu lado e eu |4 do céu
olharei por ti, (C, p. 12).

Em Perrault, volta-se o foco para o pai da Gata Borralheira; em Grimm para a
mée e Cinderela. No entanto, embora os irméaos Grimm nos sinalizem Cinderela nas
palavras iniciais do enredo, percebemos que, esta sinalizagdo serve para determinar o
comportamento da personagem, segundo os preceitos dos adultos. Em Lobato, ao
contrario de ambos, o importante & a protagonista e sua imaginagéo. Dai, 0 “Uma vez...
ja iniciar o contexto da passagem do real para o imaginario e ndo fornecer informacdes
da identidade de Narizinho. Isto é feito num topico anterior, Narizinho, no qual todas as
informacgdes pertencem ao mundo real e concreto do sitio e dos personagens.

Assim, de inicio, o autor privilegia 0 mundo interior € ndo o exterior a ela, ou
seja, é importante o fabuloso que a narrativa oferece aos leitores e no a transmissao de
comportamentos e preceitos soécio-culturais, como fazem Perrault e Grimm em seus
contos.

Por outro lado, ao relembrar o “ERA uma vez...” e 0 “CERTA vez...” com o0 “Uma
vez...", Monteiro Lobato estabelece uma intertextualidade que ressoa como se fosse um
eco nao s6 de A Gata Borralheira e Cinderela, mas dos contos de fadas em geral,
guardados na memoria do leitor. Na verdade, esta referéncia aos contos nos parece ser
uma tentativa de fazer com que o leitor perceba que a histéria que se inicia parte do que
ele ja conhece, pois “em Lobato, a fantasia parte da realidade e com ela se funde”
(CARVALHO, 1987, p. 141).

| FCGIBIBLIOTECA!



56

A intertextualidade exerce uma importancia fundamental na obra infanto-juvenil
de Lobato, pois, através de um trabalhe bem elaborado dos mundos representados para
al/da crianga, Lobato ora entrecruza, ora funde, ora distingue o universo ao qual as
histérias e personagens pertencem: Reino das Aguas Claras, Mundo das Maravilhas,
Mundo das Mif e Uma Noites, Mundo das Fabulas, mitologia grega, etc. Esta distingdo &

bem delimitada, enguanto universos em si, como se percebe na passagem abaixo:

— Néao é nada, vovd. Uma simples festinha que vamos dar acs nossos amiges
do Pais das Maravilhas. [Responde Pedrinho a dona Bental.

— Quer dizer que vamos ter novamente aqui o principe e aquéles bichinhos
todos do mar?...

Pedrinho riu-se.

- A senhora n&o entende disto... — Eu disse amigos do Pais das Maravilhas, e
n&o do Reino das Aguas Claras. H& muita diferenga, (CC, 1931, p. 93).

Lobato, ao importar personagens de outras histérias infantis para
compartilharem de aventuras com a turma do “Sitio do Picapau Amarelo” — Narizinho,
Pedrinho e Emilia -, estabelece uma inter-relagdo de histérias infantis e literaturas que,
uma vez no sitio, sdo envolvidas pelos acontecimentos gue as levam a superar os
“‘medos” que mantinham em suas histérias. Se isto néc acontece, esses personagens
tornam-se solidarios, como podemos notar no trecho abaixo:

— Céus! Deixei minha varinha de condao em cima do criado-mudo. E capaz
dalgum mau génio aparecer por I3 e furta-la...

Iimediatamente o Gato de Botas e O Pequeno Polegar se ofereceram para
irem ao castelo em busca da varinha. Cinderela aceitou, com um sorriso de
alivio. Minutos depois voltaram os dois, cada qual segurando a vara por uma
ponta, (CC, 1931, p. 98).

O relevante é que todos 0s personagens que visitam o sitio, mesmo ndo
estando em suas histdrias, retornam ac seu mundo. Eles vém, dialogam e tém
consciéncia do mundo a que pertencem. Bem como do que estdo atuando. Podemos
dizer que isso ocorre porque 0s persenagens principais do sitio sdo Narizinho, Pedrinho e
Emilia.

Em Aventuras do principe, publicade em 1927, todos os personagens do Reino
das Aguas Claras vao conhecer o sitioc e dona Benta. Chegando 14, vivem novas
aventuras e, por ocasido da morte de Miss Sardine, o principe muito triste resolve voltar a
sua casa:

Voltando a si do desmaio, o principe recaiu em profunda tristeza. N&o quis
comer coisa nenhuma das comidinhas preparadas para ele. Naoc quis

e ————— A ——— & -
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continuar no passeio pelo sitic. Sé queria uma coisa: voltar. Dona Benta
sentiu muito e disse:

- Pois, senhor principe, nossa casa estd sempre as suas ordens. Quando
quiser aparecer, ndo faga cerimbnia, apareca.

— Muito obrigado —~ respondeu o peixinho com voz sumida. Também eu fago
muito empenhc em que a senhora nos aparega |4 no reino (AP, 1931, p. 79).

Vemos na citagdo acima que no momento em que o principe toma consciéncia
de que deve retornar a seu mundo, 0 Reino das Aguas Claras, existe uma troca de
cordialidades em que dona Benta compactua, participando, com o universo infantil dos
netos. O retorno dos personagens normalmente acontece apds uma situagao inesperada
ao desenrolar harmonioso da histdria. Neste caso, foi depois que o principe recebeu a
noticia tragica da morte de Miss Sardine.

Segundo Jenny (1979, p. 14), “a intertextualidade designa ndo uma soma
confusa e misteriosa de influéncias, mas o trabalho de transformagdo e assimilagio de
varios textos, operado por um texto centralizador, que detém o comando do sentido”. Na
obra infanto-juvenil de Monteiro Lobato, este “texto centralizador” néo é apenas a
narrativa escrita, com a qual o leitor se depara em sua frente, mas principaimente a
ambientacao do sitio de dona Benta que propicia um espago onde os personagens de
outros contos e narrativas, assim como o leitor, possam “sentar v60” e la conhecerem
outros protagonistas de diferentes épocas e histdrias, num clima de concretizagdo de
fantasia em realidade e realidade em fantasia.

Em O Picapau Amarelo (1939), é esclarecido, num didlogo entre a voz do
narrador, dona Benta, Narizinho e Emilia, que

O Mundo da Fabula ¢ como a gente grande costuma chamar a terra e as
coisas do Pais das Maravilhas, & onde moram os anes e os gigantes, as
fadas e os sacis, os piratas como o Capitdo Gancho e os anjinhos como Flor
das Alturas (PA, 1939, p. 361),

conseqilentemente um mundo de "Mentira”. No entanto, Narizinho explica que este
mundo chamado pelo aduito de “Mentira” na verdade é tao real quanto Deus, a bondade
e a justica. Logo, "o Mundo da Fabula existe, com todos 0s seus maravithosos
personagens” — diz dona Benta, pois “0 que existe na imaginacdo de mithdes e mithGes
de criangas & tao real como as paginas deste livro™ — complementa o narrador (PA, 1939,
p. 361).

Nesta histéria, os personagens do mundo maravilhoso vao morar no Sitio. Por
falta de espago para acomodar a todos, dona Benta compra as terras vizinhas e, com
uma cerca, divide o Sitio - mundo real - do mundo imaginario. Assinalamos que a
intertextualidade nesta narrativa encerra em si, dentre outros, o sentido de comprovacgao
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de que, na imaginagio infantil, os mundos fabulosos sao diferentes, embora dialoguem.
Este mecanismo utilizade por Lobato para unir o real do sitio de dona Benta com a
imaginacao e o0 maravilhoso de Narizinho, Pedrinho e Emilia se constitui no recurso
fundamental de todas as aventuras vividas por eles.

O processo de construgdo da intertextualidade do conto Cinderela em Narizinho
Arrebitado envolve os aspectos gerais que perpassam as versdes de Perrault e Grimm. A
assimilagao destes aspectos na histdria de Lobato se torna evidente, se observados sob
um olhar comparador, como temos feito, conseqiientemente critico e interpretativo, pois
para Carvaihal (1998, p. 6), “a comparagao [...] € um procedimento mental que favorece a
generalizag@o ou a diferenciagéo’, o que nos permite ver as semelhangas e diferencas
entre os contos (A Gata Borratheira e Cinderela) e Narizinho Arrebitado. Com base neste
recurso, percebemos o intertexto através da comparacao de idéias e imagens que sao
apresentadas em cada cena das historias. Assim sendo, passemos a observacio do
deslumbramento da beleza do vestido que as protagonistas usam no baile.

Em Cinderela, & “um vestido maravilhoso, de ouro e prata” (C, p. 15) que deixa
todos admirados e espantados com a beleza, tanto da protagonista quanto do vestido,
quando entra no saldo. Aqui, o vestido € entregue a personagem por um passaro brancoe,
todo acabado e perfeito. E 0 elemento magico que transforma a protagonista na moca

mais elegante do baile. Em A Gata Borralheira, o narrader ndo da maiores detalhes dos
enfeites:

— 8im, respondeu a menina, mas como poderei ir a tal festa nestes trajes? A
resposta da madrinha foi dar-lhe um toque de vara, e imediatamente apareceu
o mais maravilhoso vestido que ja se viu no mundo, e também um par de
sapatinhos de cristal. A menina vestiu-se, calgou 0s sapatinhos e subiu a
carruagem (AGB, p. 41).

Ao passo que em Narizinho Arrebitado, o vestido é confeccionado por dona
Aranha, a melhor € mais velha costureira do reino, a partir das medidas exatas do corpo
de Narizinho. E um vestido tecido de “teia cor-de-rosa com estrelinhas de ouro” (NA,
1631, p. 19) e enfeitado com os pds de borboleta, “o famoso pé Furta-todas-as-cores, de
tanto britho que parecia pd de céu sem nuvens misturado com o pé de sol que acaba de
nascer’, (NA 1931, p. 19).

Podemos notar gue, na narrativa de Lobato, mesmo o vestido tendo
permanecido como ¢ elemento magico, ha acréscimos nele e alteracdo no ser que o
oferta a protagonista. Nas trés historias &€ a propria protagonista que se veste e o0s
enfeites do vestido sdc postos por um ser magice. Em A Gata Borralheira, pela fada

madrinha; em Cinderela, por um passaro branco, & em Narizinho Arrebitado por uma



59

aranha encantada. Percebemos que Lobato se apropria da idéia do conto dos irmios
Grimm, une ao mito da deusa Atena e substitui a fada madrinha por uma aranha, que,
neste caso, ¢ a mortal que desafiou a deusa. Nota-se, portanto, nesta passagem da
narrativa lobatiana, o dialogo com a mitologia grega, pois Aracne é uma muiher
encantada, o que possibilita dizermos que o autor faz uma alusdo ao mito de Aracne e
Minerva a partir dos vocabulos Aracne e aranha. Desta forma, Lobato estiliza a fada no
que se refere a forma, ou seja, adapta-a a seu contexto histérico, dando-lhe a aparéncia
de uma aranha.

Narizinho, ao entrar no saldo, de maos dadas com o principe, é recepcionada
com elogios e comparada pelos convidados com uma fada; “~ Como é linda! —
exclamaram os fidalgos |a reunidos ao verem-na entrar. Com certeza ¢é a filha Unica da
fada dos Sete Mares..." (NA, 1931, p. 20). Excilamagtes que em A Gata Borralheira séo
expressas da seguinte forma:

fez-se no recinto grande sileéncioc porgue a beleza da menina havia
deslumbrado a todos. SO0 se ouviam comentarios: “como é formosa! Que
lindos olhos tem!”. O rei, apesar de velho, também maravilhou-se e confessou
a rainha que nunca tinha visto uma criatura de tal beleza. £ as fidaigas da
corte ndo tiravam os olhos do seu penteado e do seu vestido, com idéia de
copiar tudo aquilo no dia seguinte, (AGB, p. 41).

Ja em Cinderela, no ha maiores detalhes, o narrador limita-se a dizer: “tdo
linda ficou, que nem sua madrasta nem suas irmis mas a reconheceram. Todos
admiraram-se de taoc radiosa beleza” (C, p. 15). Nesses trechos, observamos que nos
contos, além da beleza de Cinderela, a importancia maior recai sobre a maneira pela qual
ela estd vestida e sobre o seu comportamento diante de todos. Enquanto gue em
Narizinho Arrebitado, centra-se a atengdo para a comparagéo dela com uma fada. Nao
qualquer uma, mas “a filha Unica da fada dos Sete Mares”.

Das trés historias, a de Monteiro Lobato & a que mais privilegia o fantastico e o
fabuloso da crianga. O olhar detalhado do narrador sugere que o leitor infantil visualize,
minuciosamente, as cenas e delas participe, porque a narrativa permite que ele adentre
na historia, por ela se aproximar do faz de conta do mundo infantil. Neste sentido, a obra
lobatiana, Narizinho Arrebitado, subverte os modelos anteriores de narrativas infantis em
gue a crianga nao participava e nem fazia parte das histérias a ela direcicnada.

Enquanto nos contos, Cinderela é quem sofre a transformagio, na histéria de
Lobato quem é transformada pelo vestido ndo é Narizinho, mas dona Aranha:

polvithada com ele [o p6 Furta-todas-as-cores] a menina [Narizinho] ficou tal
gual um sonho dourado! Linda, tc linda, tdc mais, mais, mais linda, que o



espelho foi arregalando ainda mais os olhos, mais, mais, mais, até que -
craque!... rachou de alto a baixo em seis fragmentos!

Em vez de ficar danada com aquilo, como Narizinho esperava, dona Aranha
pés-se a dangar de alegria.

— Ora gracas! — exclamou num suspiro de alivio. Chegou afinal o dia da minha
libertagdo. Quando nasci, uma fada rabugenta, que detestava minha pobre
mée, virou-me em aranha, condenando-me a viver de costuras a vida inteira.
No mesmo instante, porém, uma fada boa surgiu, e me deu esse espetho com
estas palavras: "No dia em que fizeres o vestido mais lindo do mundo,
deixaras de ser aranha e seras o que quiseres”, (NA, 1931, p. 19)%.

E importante percebermos que a aranha/Aracne & “castigada” pela perfeicdo do
trabalho e dona Aranha é desencantada por conseguir atingir a perfeigdo. Assim sendo, a
transformagao da aranha costureira em Narizinho Arrebitado se da a partir do momente
em que o espelho se quebra, ao ver o melhor e mais elegante vestido que ela ja fizera.
Porém, o encanto nao se desfaz instantaneamente, como acontece com Cinderela. A
magia dele permite que dona Aranha opte sobre o que deseja ser, se continuar aranha ou
nao. Sua decisdo foi a seguinte:

— Acho methor ficar no gue sou. Assim, manca duma perna, se viro princesa
ficarei sendo a Princesa Manca; se viro sereia, ficarei sendo a Sereia Manca -
e todos cagoardo de mim. Além do mais, como ja sou aranha ha mil anos,
estou acostumadissima.

E continuou aranha, (NA, 1931, p. 20).

Quando revestida de magia, a protagonista dos contos de Perrault e Grimm nao
pode escolher entre ser princesa e deixar de ser a jovem pobre, porque a ela é imposta a
condi¢do de estar em casa a meia noite, para que o encanto ndo se desfagca. Em dona
Aranha, a imposic&o é ser costureira por toda vida. E importante notar também que, nos
contos, Cinderela se torna princesa nac por meio magico, no piano da fantasia, mas no
plano do real, e dona Aranha n3o quer se tornar princesa no plano do real, o que nos
reforca a idéia de que em Lobato o real se funde com o imaginario, isto €, o real ja é
imaginacao, e, nesta, ndo ha defeitos ou imperfeigcbes, pelo menos para a crianga, pois
dona Aranha se recusa virar uma princesa por mancar de uma perna.

Ja a transformacio de Narizinho nos reporta as cenas do conto em que as irmas

de Cinderela se arrumam para irem ao baile. Observemos os exemplos que seguem:

Ex.1: Em A Gata Borratheira:

¥ A recorréncia da personagem aranha como uma costureira remonta o mito de Aracne e Minerva.
Mito que conta a histéria de uma mortal que desafiou a deusa Atena, ou Minerva, com seus
bordados. Por ter feito um desenho mais bonito que o da deusa fei transformada em uma aranha e
toda sua descendéncia foi também condenada por todos os tempos futuros. Cf. BULFINCH,
Thomas. Minerva, Niope. in. O livro de oure da mitologia: historias de deuses € heréis. Rio de
Janeiro: Ediouro, 2002, pp.128 — 137.
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Puseram-se incontinenti a preparar-se, a escolher vestidos e penteados,
enquanto a Borralheira so6 tinha licenga de espiar de longe, |4 do seu cantinho
{AGB, p. 39).

[.]

Foi chamado o melhor cabeleireiro para armar os penteados, que naquele
tempo eram enormes e de canudinhos, e depois fizeram vir a Borralheira para
dar opiniae, visto que a menina tinha muito bom gosto (AGB, p. 40).

[

A alegria das duas era tamanha que passaram dois dias sem comer. Nao

havia tempo. O tempo todo era para se mirarem e remirarem ao espetho
(AGB, p. 40).

Ex. 2: Em Cinderela;

Quando as irmas mas souberam disso [a grande festa que o rei daria], ficaram
em ponto de estourar de contentamento, certas de gue o principe nio poderia
escolher senfic uma delas. Puseram-se a arrumar-se, chamando a Gata
Borralheira para pented-las, limpar-lhes os sapatos e enfeita-las o mais que
pudesse. A pobre menina tudo fez como the ordenavam, mas com lagrimas
nos olhos (C, p. 14).

Ex. 3: Em Narizinho Arrebitado:

Narizinho vestiu-se, indo ver-se ao espelho.

- Que beleza! — exclamou, batendo palmas. Estou gue nem um céu aberto!..,
E estava mesme linda. Linda, 1&o linda no seu vestido de teia cor-de-rosa com
esirelinhas de ouro, que até o espelho arregalou os olhos, de espanto.
Trazendo em seguida o seu cofre de jdias, dona Aranha pbs na cabega da
menina um diadema de arvalho, e braceletes de rubis do mar nos bracgos, e
aneis de brilhantes do mar nos dedos, e fivelas de esmeraldas do mar nos
sapatos, e uma grande rosa do mar no peito, (NA, 1831, p.19).

A intertextualidade neste trecho de Narizinho Armrebitado reverte o quadro da
vaidade das irmas de Cindereta. Nao ha um orgulho egoista, mas sim a satisfagéo pela
contemplacao da beleza, no qual o espelho®' e o narrador s&o os primeiros expectadores.

Existe na narrativa iobatiana uma reescrita do conto Cinderela, ou A Gata
Borralheira, em que surgem novos valores para ¢ que foi transmitido as criangas por
muito tempo nos contos de fadas e narrativas destinadas a elas. A atribuicdo de uma
nova perspectiva ac que, aparentemente, poderia estar sem renovagao, na verdade, é o
que caracteriza qualquer processo intertextual. Se o vestido no contoc da Borralheira é a

porta de entrada para a libertagdo dela da situagdo opressora em que vive, em Narizinho

2l Nesta passagem da narrativa o espelho & fundamental por refletir a beleza do vestido, o que
lembra o mito de Narciso. Cf. BULFINCH, Thomas. Eco e Narciso, pp. 121 — 126 e os contos
Branca de Neve e A Bela e a Fera.



62

Arrebitado, é o objeto que desfaz uma maldade, um feitico, ndo da protagonista, mas de
quem o confeccionou: dona Aranha. Logo, ele continua sendo um objeto portador de
liberdade. Haja vista que no processo intertextual o objeto ou pessoa ndo perde seu
sentido primeiro. A este é adicionado um novo, necessariamente, que amplie ou reduza
sua caracteristica primeira pois, de acordo com Jenny (1979, p. 22),

basta uma alusdo para introduzir no texto centralizador um sentido, uma
representag&o, uma histéria, um conjunto ideoldgico, sem ser preciso fala-los.
O texto de origem la esta, virtuaimenie presente, portador de todo © seu
sentido, sem que seja necessario enuncia-lo.

No intertexto esses sentidos sdo revestidos com novos pontos de vistas porque
ha a reprodugio ideolégica do texto num outro contexto e tempo que lhe atribuem um
novo sentido e uma outra interpretacao.

Verificamos tambem que dona Aranha faz remisséo ao passado; ndo a qualquer
passado indeterminado, mas ao passado dos contos de fadas.

— E que tenho mil anos de idade — explicou dona Aranha, e sou a costureira
mais velha do mundo. Aprendi a fazer todas as coisas. Ja trabalhei durante
muito ternpo no reino das fadas; fui quem fez o vestido de baile de Cinderela e
quase todos os vestidos de casamento de quase todas as meninas que se
casaram com principes encantados,

— E para Branca de Neve também costurou? [Pergunta Narizinho]

- Como nao? Pois foi justamente quando eu estava tecendo o véu de noiva
de Branca que fiquei aleijada. A tesoura caiu-me sobre o pé esquerdo,
rachando o 0550 aqui neste lugar, (NA, 1931, p. 18, grifo nosso).

Podemos ver a referéncia a um passado de mil anos que dona Aranha faz sob
dois angulos: a) a necessidade de convencer o leitor de que foi realmente ela quem fez
os vestidos das princesas dos contos de fadas. Fato que se comprova também quando
justifica ter ficado manca ao fazer o véu de Branca de Neve; b} uma critica que o autor
faz a falta de atualizagdo das histérias infantis ac espirito da época. Neste caso, Lobato
chama atenc¢ao para a necessidade da adaptag&o das historias tradicionais, nas quais os
personagens se encontram presos, para historias em que a crianga-leitora participe e
possa se encontrar, ou reconhecer-se, dentro das aventuras dos protagonistas. Para
exemplificar este pensamento, o autor brasileiroc mostra o exemplo do Pequeno Polegar
que andava fugindo da sua historia por querer conhecer mundos novos, como se verifica

na passagem adiante:

- Por que ele fugiu? - indagou a menina [Narizinho].
— N&o sei — respondeu dona Carachinha — mas tenho notado que muitos dos
personagens das minhas histdrias j& andam aborrecidos de viverem toda a
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vida presos dentro delas. Querem novidade. Falam em correr mundo a fim de
se meterem em novas aventuras. Aladino queixa-se de que sua lampada
maravilhosa estd enferrujando. A Bela Adormecida tem vontade de espetar o
dedo noutra roca para dormir outros cem anos. O Gato de Botas brigou com o
marqués de Carabas e quer ir para os Estados Umidos visitar o Gato Félix.
Branca de Neve vive falando em tingir os cabelos de preto e botar ruge na
cara. Andam todos revoltados, dando-me um trabalhdo para conté-los. Mas o
pior & que ameagam fugir, @ o Pequeno Polegar ja deu o exemplo {NA, 1931,
p. 15).

E importante ressaltar que Narizinho “provoca” a quebra do encantamento e a
fuga dos personagens, ou seja, 0s dois fendmenos “esperavam” mil anos por ela.

Quanto ao momento do baile, permanece em Lobato, semelhante as versdes do
conto de Cinderela, o encantamento e o enamoramento do principe e dos convidados
com a protagonista da histéria. Entretanto, Lobato acrescenta a percepcao do ambiente a
personagem e descreve tudo detalhadamente, de forma magica, ofertando ao leitor uma

visualizagao do local:

o saldo parecia um céu hem aberto. Em vez de lampadas, viam-se
pendurados do teto buqués de raios de sol colhidos pela manh&. Flores em
guantidade, trazidas e arrumadas por beija-flores. Tantas pérolas soitas no
chéo que até se tornava dificil o andar. Ndo houve ostra que nao trouxesse a
sua pérola, para pendura-la num galhinho de coral ou joga-la por ak como se
fosse cisco. E 0 que ndo era pérola era flor, @ o que ndo era flor era nacar, e ©
que n3oc era nacar era rubi e esmeralda e ouro e diamante. Uma verdadeira
tontura de beleza!

Narizinho correu os olhos pela assisténcia. N&o podia haver nada mais
curioso. Besourinhos de fraque e flores na lapela conversavam comn
baratinhas de mantilha e miosatis nos cabelos. Abelhas douradas, verdes e
azuis, falavam mal das vespas de cintura fina — achando que era exagero
usarem coletes tao apertados... (NA, 1931, p. 20)

Semelhante aos contos A Gata Borralheira e Cinderela,

Narizinho e o principe dangaram a primeira contra-danga sob os olhares de
admiracio da assisténcia. Pelas regras da corte, quando o principe dancgava
todos tinham de manter-se de boca aberta e olhos bem arregalados. Depois
comecou a quadrilha, (NA, 1931, p. 20).

L& em Cinderefa, tdo logo ela chega ao baile, o principe vai ‘imediatamente tira-
la para dancar. E durante o baile inteiro nao quis saber de mais ninguém” (C, p. 16). Em
A Gata Borralheira, acontece 0 mesmo que em Cinderela. Porém, o narrador acrescenta:
“e a menina dangou com tamanha leveza e graga, que ainda cresceu de varios pontos a
admiracao geral” (AGB, p. 42).

Nas passagens acima, podemos ver o reflexo de costumes e culturas diferentes

que, contudo, nio prejudicam a insergdo, o brilho e o encantamento da cena do



enamoramento gue envolve os personagens, tanto nos contos quanto na narrativa
lobatiana porque a légica que esta comum as trés histérias é o amor a primeira vista.

Notamos que a intertextualidade, no contexto do baile, trilha nos caminhos da
parafrase e da estilizacdo. Da parafrase, quando o narrador reafirma a admiragio e a
reagdo dos convidados ao verem Narizinho e o principe entrarem no saldo de festas:
todos os convidados do principe ficaram de boca aberta. Da estilizagdo, quando o
narrador faz trés ampliagdes: a da percepgio do ambiente por Narizinho, o acréscimo de
uma danca especifica para a protagonista e o principe, a contra-dancga, e a descri¢ao da
segunda danga, a quadrilha dos convidados. Esta:

fot a parte de que Narizinho gostou mais. Quantas cenas engracadas!
Quantas tragédias! Um velho caranguejo que tirara uma gorda taturana para
valsar, apertou-a tanio nos bragos que a furou com o ferrdc. A pobre dama
deu um berro ac ver espirrar aquele liquido verde que as taturanas t&ém dentro
de si. Ao mesmo tempo que isso se dava, oulro desastre acontecia com um
besouro do Instituto Historico, que tropegou numa pérola, caiu e
desconjuntou-se todc (NA, 1931, p. 20)

A intertextualidade de Cinderela e A Gata Borralheira se encontra no nivel do
conteudo formal de Narizinho Arrebitado. Logo, exige do leitor ndo sé um conhecimento
dos contextos de producdo das versdes de Perrauit e Grimm e da narrativa lobatiana,
mas tambem a clareza das semelhangas e diferencas da histéria de Cinderela. A partir
desses conhecimentos, o leitor podera decifrar melhor a relagéo intertextual estabelecida
por Lobato entre o modelo novo e o tradicional de historia infantil. Através da comparacio
desses modelos & possivel que ocorra com o leitor uma consciéncia critica da inovacgao
que se apresenta no texto iobatiano que esta a sua frente.

Lobato, em “O Sitio do Picapau Amarelo”, ndo apenas referencia uma ou outra
narrativa infantil, mas trabalha os personagens delas nas histérias que cria utilizando-se
de uma técnica de cruzamento de textos. Nesta, os personagens infantis ciassicos se
revelam e séo revelados sob uma perspectiva que os movem dentro de um espirito de
liberdade. Evidentemente, neste processo de relagdo e decifragdo, entram em jogo os
modos de leitura, que variam de uma época para outra e estdo inscritos nos respectivos
modos de escritas. A intertextualidade vem, portanto, na obra infanto-juvenii do escritor
brasileiro, levantar valores, confronta-los e critica-los, pois no processo de construgao

intertextual

o novo contexto procura, em geral, uma apropriagdo triunfante do texto
pressuposto. Ou essa finalidade permanece escondida, € o trabalho
intertextual equivale a uma maquilhagem, tanto mais eficaz quanto o texto
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aproveitadoe tiver sido mais sabiamente transformado. Ou entdo o novo
contexto confessa operar uma reescrita critica, € da em espetaculo o refazer
dum texto (JENNY, 1979, p. 43 — 44),

O recurso da intertextualidade na obra infanto-juvenil de Lobato, além do
objetivo de agradar & crianga, funciona como se fosse uma teoria para a construgio de
novos modelos de narrativas e personagens infantis. Em termos estruturais, as
narrativas e histérias para a criangca devem obedecer as regras da imaginagdo do
receptor infantil e, em termos de funcionamento interno e articulagao dos personagens no
enredo, os atuantes da agio devem agir com astucia, espertéeza e liberdade, sem
qualquer condicdo ou limitagdo em suas acdes. Vencer seus medos e superar as
imposi¢bes a eles dirigidas. Para que isso acontega na histéria, Lobato articula suas
narrativas aproveitando o que a crianga ja conhece. Nelas, estio presentes animais,
insetos, passaros, peixes, a flora e fauna brasileiras, além de varios elementos de outras
culturas.

Por este lado, Lobato explora os mais diversos recursos linglisticos da lingua
portuguesa. Incorpora ao universo literario a fala coloquial, a regional, a giria, as
expressfes idiomaticas, os clichés e muitos outros recursos expressivos do idioma.
Coloca-os em dialogo e, por meio da intertextualidade, vai inovando a literatura infantil de
sua época, pois este recurso lhe possibilita utilizar a lingua de forma simples,
aproximando-a do leitor infantil.

Procedendo desta maneira, o escritor leva ac leitor da época uma inquietagdo,
instigando-o a tornar-se um leitor ativo, isto €, um leitor que participa do que esta lendo e
nao mais se mantém preso 3 leitura sedimentada e passiva.

Neste meio, o campo textual ndo é simplesmente pura ficgdo, pura fantasia, é
uma compactagao, traduzida em palavras, de dois mundos reais: o imaginado pela
crianga € o concreto — o universo do Sitio —. Nesse articular de mundos e palavras, ©
autor se revela e revela os leitores infantis a si préprios.

Ao trilhar por este caminho de "co-autor” da historia, o leitor-crianga se torna
avesso as leituras repressivas que a ideoclogia da época impunha através de textos que,
antes e até Monteiro Lobato, serviam para transmitir ensinamentos e ligdes de moral,
como os de Olavo Bilac, por exernplo. Em outras palavras, alguns textos sucumbiam com
o crescimento criativo e imaginativo da crianga.

No conjunto de narrativas que integram as obras do “Sitio do Picapau Amarelo”,
esta presente o respeito a visdo que a crianga tem do mundo, o que nos permite dizer

que as obras infantis de Monteiro Lobato possibilitam uma emancipac&o desse leitor.



3.4. CINDERELA: UMA PRINCESA CASADA NO INTERTEXTO CARA DE CORUJA

Cara de Coruja (1931) conta uma festa que € oferecida, no sitio de dona Benta,
aos habitantes do Pais das Maravilhas. Todos os personagens do mundo encantado, do
Ocidente e do Oriente, sdo convidados por Narizinho, Pedrinhc e Emilia. A primeira a
chegar é Cinderela; a segunda, Branca de Neve; depois, Rosa Branca e Rosa Vermelha,
O Pequenoc Polegar, Barba azul, que é impedido de entrar; Aladino, o Gato de Botas e
outros. Dona Carochinha s6 chega quando todos ja se foram. Ela vem buscar os
talismas: a bota de Sete Léguas, a lampada de Aladino e a varinha magica da Fada de
Cinderela, deixados pelos personagens. Dois deles foram esquecidos e um foi
presenteado a boneca Emilia: o espelho magico de Branca de Neve. Dona Carocha os
ieva sob protesto, pois Pedrinho queria para si a lampada; Narizinho, as botas do Gato de
Botas e Emilia, a varinha de Cinderela.

Embora Peter Pan fosse o convidado mais esperado, observamos que para o
narrador os personagens que merecem destaques sdo Cinderela, Branca de Neve, o
Pequeno Polegar e Barba Azul aos quais sdo reservados subtitulos na narrativa com os
seus respectivos nomes. Porém, dentre todos os convidados, o foco principal dos
dialogos séo as princesas dos contos de fadas.

Num tom um pouco humoristico, os sapatos de Cinderela s&¢ o primeiro item
que o narrador lobatiano destaca. Ao descer da carruagem, Cinderela é anunciada pelo
Marqués de Rabicd, que recepcionava na porta os convidados, da seguinte maneira: “—
Senhorita Cinderela, a princesa das botinas de vidro?” (CC, 1931, p. 95). Esta
apresenta¢do da princesa deixa Narizinho irritada; *— Como é estupido! — exclamou
Narizinho. Cinderela ¢ casada e ndo usa ‘botinas de vidro. Uma boa botina de vidro de
garrafa precisa vocé no focinho...” (CC, 1931, p. 95, grifo nosso).

A partir das palavras de Narizinho, observamos a ruptura do modelo tradicional
de Cinderela: uma jovem solteira que tem no casamento a chance Unica para mudar de
vida. A Cinderela casada sugere que a personagem assumira caracteristicas de mulher
e nao de senhorita, como afirma Rabicé. Sendo a mesma protagonista de A Gata
Borratheira e Cinderela, a personagem lobatiana de Cara de Coruja se encontra entre os
limites que vao da estilizacdo a parddia, visto haver uma concordéancia de dois planos: o
de senhora e o de senhorita. Assim, o estilizando, Cindereia casada, e o estilizado,

Cinderela solteira, se misturam para que se resulte a personagem de Lobato.
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Apéds ser acomodada e apresentada a todos que se faziam presentes, Emilia
“enfiou-se debaixo da cadeira de Cinderela para ver bem de perto os seus famosos pés
calgados no menor sapatinho do mundo” e diz a princesa:

eu conhego toda a sua histéria. Mas ha um ponto que nic entendo bem. E a
respeito dos tais sapatinhos. Um livro diz que eram de cristal; outro diz que
eram de cetim. Afinal de contas estou vendo vocé com sapatinhos de couro...
(CC, 1931, p. 95).

Cinderela ri e esclarece a ela que, na verdade, foi ac "famoso baile pela primeira
vez" com sapatinhos de cristal. Porém, por ndo serem cémodos e fazerem calos, ela s6
usa “sapatinhos de camurga’.

O esclarecimento de Cinderela explica, dentro do contexto da histéria lobatiana
gue usar um sapato de cristal, se visto sob uma otica possivel, ndo seria tac real quanto
usar aqueles que a crianca conhece. Ao fazer um jogo de possibilidades, encadeado por
perguntas e respostas entre Cinderela e Emilia, o autor estabelece uma intertextualidade
por meio da qual ndo nos parece haver simplesmente uma explicacio do ja dito no conto,
mas uma re-adaptacao ao contexto cuitural do leitor-crianca. Neste caso, o leitor participa
ativamente da narrativa, pois esta estabelece um encontro dele com o mundo
representado a partir do que lhe é familiar.

A Cinderela iobatiana, na fala de Rabicé, ndo usa sapatos e sim botinas. Se, por
um lado, a referéncia a este modelo de calcado nos sugere a possivel tentativa de
aproximacac do mundo do leitor com a representacac tradicional da personagem, além
de serem os sapatos mais adequados ao ambiente da narrativa, o espaco textual: o Sitio.
Por outro, parece ser a ruptura deste modelo, incorporando ingredientes do nacional, ou
seja, a Cinderela de Lobato ndo & apenas um enxerto intertextual da Cinderela de Grimm
e de A Gata Borralheira de Perrauit, mas uma personagem que funde elementos de
outras culturas com os da cultura brasileira. Por este lado, temos a (re)criagdo da
representagao do modelo de princesa. Bem como um personagem que se mostra novo
para os padres da época: uma princesa que é casada, vai a festas sem a companhia do
marido e parece nao gostar de bailar, pois recusa todos os convites para dangar, como
nos informa o narrador no fragmento abaixo:

Narizinho agarrou Codadad antes que alguma princesa o fizesse, € saiu
dangandoc com ele como se fosse uma princesa oriental. Branca de Neve
dangou com o principe Ahmed. Rosa Vermelha foi tirada por Ali Baba, e Rosa
Branca, pelo Gato de Botas. So Cinderela ndo dangou para néo esfragar os
seus sapatinhos de camurga, {(CC, 1931, p. 101, grifo nosso).
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Esse nao querer dancar pode significar ainda duas coisas: a) o respeito a
auséncia de seu marido, neste caso entra em cena o contexto social do comportamento
da mulher na época de Lobato e b) a relativizagdo da exclusividade do baile ao conto
Cinderela. Veja-se que todas as princesas querem dangar, menos ela. Em outro
momento, o narrador reforga essa idéia dizendo: ‘[...] e como também [Cinderela]
entendesse muito de coisas orientais, porque ia a muitas festas do principe Codadad e
outros...” (CC, 1931, p. 95).

Para Jenny (1979, p. 10), o processo intertextual envolve “o trabatho de
assimitacdo e de transformagao” porque “as obras literarias nunca séo simples memorias
— reescrevem as suas lembrancas [e] influenciam os seus precursores” atraves do olhar
critico, que, por seu lado, pode ser verificado com maior precisao no discurso parodistico
do que no parafrasico. "Na parafrase alguém esta abrindo méo de sua voz para deixar
falar a voz do outro. Na verdade, essas duas vozes, por identificagdo, situam-se na area
do mesmo. Na parédia busca-se a fala recalcada do outro™ (SANT ANNA, 1985, p 29)
que, por sua vez, pade estar repleta de conceitos e preconceitos.

Na voz de Emilia & do narrador, o sapato da Cinderela de Lobato é de camurga.
No conto, o material de que ¢ feito este talisma, ao longo das inUmeras transformacoes
que sofreu nas mais diversas culturas onde a historia de Cinderela se fez presente no
imaginario infantil, e no aduito também, representa um aspecto da moda feminina
incorporado a narrativa, além de mostrar 0 quanto a cultura de cada época pode
influenciar na escrita literaria, bem como escritores e obras.

A versado chinesa de Cinderela, considerada a mais antiga, & a da histdria de
Yeh-hsien, cujo sapatinho perdido pela protagonista aparece, e foi registrada por volta de
850 — 60 d.C. na China. O sapatinho, neste conto, exibe muitas caracteristicas do
contexto social:

0 pequenino e precicso sapato de ouro, um tesouro entre camponeses que
teriam andado descalgos ou com tamancos feitos de casca de arvore ou
palha, também reflete o fetichismo dos pés atados [..] como marca das
mulheres bem-nascidas, valiosas e desejaveis (WARNER, 1999, p. 235).

Acredita-se que foi a partir desta vers3o que os sapatinhos se tornaram
fundamentais no enredo do conto, pois “os sapatinhos [s&0 um] trago central da estéria e
[& o] que decide o destino de Borralheira” (BETTELHEIM, 1980, p. 308). Nesse contexto
chinés, os pés pequenos e os chinelos eram simbolos de atracdo sexual e
representavam a moda da época.
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Quanto a este aspecto da moda, em Perrault, ndo é feita mengio aos sapatos
que as duas irmas de Cinderela usam no baile, porém sao descritas as roupas delas,
conforme a passagem a seguir:

- Eu, dizia a mais velha, vou com 0 meu vestido de veludo cor de roma, e com
aquela gela de renda da Irlanda.

— Eu, dizia a mais moga, vou com o meu manto de flores de ourc e ¢ barrete
de brilhantes. (AGB, p. 39).

Ja em Grimm, quando as duas souberam da festa que seria oferecida pelo rei,
‘puseram-se a arrumar-se, chamando a Gata Borralheira para pentea-las, limpar-lhes os
sapatos e enfeita-las o mais que pudesse” (C, p. 14). No contexto representado por
Perrault, o importante eram os vestidos e os cabelos. Estes tinham tanta importancia que
“foi chamado o melhor cabeleireiro para armar os penteados, que naquele tempo eram
enormes e de canudinhos”™ (AGB, p. 40). No de Grimm, os vestidos e também os cabelos
sao importantes, porém os sapatos parecem ter uma maior relevancia, que merecem ser
lembrados no enredo duas vezes pelo narrador: uma na ocasido acima e a outra nesta:
“~ Vocé ir ao baile, Cinderela?, exclamou a madrasta espantada, [quando Cinderela vai
pedir-lhe para ir também 3a festa], Assim, suja de cinza e maitrapilha, sem vestido nem
sapatos? Além disso, ndo me consta que vocé saiba dangar”, (C, p 14). Verificamos,
dessa forma, que, na histéria contada pelos irmdos Grimm, os sapatos assumem uma
essencialidade maior que na de Perrault ndo s6 na composicido dos trajes da
protagonista, mas também no das irmas.

Em ambas as tradugdes, feitas por Lobato, das versdes de Perrault e de Grimm,
Cinderela vai ao baile com sapatinhos de Cristal. Porém, em outras tradu¢des, na histéria
dos irmaocs Grimm, ela vai a festa com sapatos de “seda bordada de prata™®. E
imprescindivel lembrarmos que a duivida que Emilia tem — se sapatinhos de cristal ou de
cetim —, na verdade, constitui uma intertextualidade na qual Lobato se refere as
tradugdes feitas por ele: Perrault e Grimm e outras, feitas por outros tradutores para os
quais 0s sapatos sao de seda ou cetim. Veja-se que, nesta passagem da narrativa, temos
uma intra e intertextualidade que podem passar despercebidas ao leitor, porque Lobato
estabelece uma espécie de jogo que exige do leitor o conhecimento das traduc¢des do
conto Cinderela e A Gata Borralheira feitas por ele e por outros autores.

Prosseguindo nas perguntas de Emilia a Cinderela, podemos observar que o0s
sapatos de Cinderela em Lobato também servem para trazer a vista do leitor a figura de

um outro personagem classico — o principe dos contos de fadas:

22 Cf. PENTEADO, 2002, p. 78.
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O intercambio dialdgico das representages do imaginario infantit Oriental nesta
narrativa lobatiana funde-se com as cristalizacdes dos modelos ocidentais. Essa
aproximac¢ao pode demonstrar que pouco importa a crianca se este ou aquele, pois o
importante para ela é a existéncia do personagem e sua movimentagdo em vdrias outras
histérias.

De fato, a crianca cria um mundo imaginario de possibilidades e situagdes em
que um persocnagem se torna a solugdo de um problema em outra narrativa. Monteiro
Lobato explora isto nas obras do “Sitio do Picapau Amarelo™; tanto com os personagens
que cria: Narizinho, Pedrinho, Emilia, Marqués de Rabic, Visconde de Sabuguosa;
quanto com aqueles que recria, ou seja, toma “emprestado”: Cinderela, Branca de Neve,
etc. E bom {embramos que no mundo ficcional lobatiano, como ja o dissemos no item em
que analisamos a obra Narizinho Arrebitado, os personagens correm mundo; isto &, s&o
dotados da mobilidade necessaria a exploracdo de novas aventuras e conhecimentos.
Esta caracteristica constitui um dos pontos-chave na obra do autor, pois tem a
intertextualidade como recurso esiético e como uma das bases do discurso que se abre
para novas verdades e possibilidades:

a intertextualidade fala uma lingua cujo vocabuldric € 2 soma dos textos
existentes. Opera-se, portantd, uma espécie de separacio ao nivel da
palavra, uma promogao a discurso com um poder infinitamente superior ao do
discurso monologico corrente (JENNY, 1979, p. 22),

Assim sendo, o discurso intertextual pode ser comparado a uma “super-palavra”,
pois o autor, ao utilizar-se dele, ndo mais fala através das palavras, mas de coisas ja
ditas e ja organizadas.

Importa vermos que, nas obras infanto-juvenis do escritor brasileiro, todas as
narrativas e personagens intertextuais, embora mantendo sua reminiscéncia primeira,
entram num movimento de renovagio de seus tragos caracteristicos; ou seja, eles nao
falam e ndo mais agem no discurso monolégico que antes os prendia. S&o movidos pelo
novo contexto, adquirindo, portanto, liberdade, e compartiham de relagbes de
transformacdes: quer sejam de conformidade ou de prolongamento, quer sejam de
rompimento com o modelo anterior.

A evidéncia de que Lobato traz Cinderela e A Gata Borratheira para Cara de
Coruja se encontra nas referéncias diretas, por exemplo: no subtitulo Cinderela e no

escrito da cadeira reservada a personagem.

— Faga o favor de sentar-se, princesa! — disse a menina [Narizinho] indicando
uma cadeira de espaldar marcado com as iniciais G. B. (Gala Borralheira) em
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grandes letras de ouro — letras recortadas em casca de laranja por Pedrinho
(CC, 1931, p. 95, grifo nosso).

Para Jenny (1979, p. 35), “o fragmento intertextual tem tendéncia para se
comportar ndo como uma narrativa no seio doutra narrativa, mas como uma palavra
poética na sua relagdo com o contexto, com tudo o que isso significa de variagbes
estilisticas”. Constatamos que a remissio direta aos titulos dos contos de Grimm e
Perrault aponta para as possibilidades de uma jungéo das caracteristicas da protagonista
dos dois contos num novo contexto. Lobato assim o faz, mostrando o comportamento de
Cinderela apds o casamento.

A Cinderela de Lobato recebe e corresponde, superando os ressbos daquelas
representadas anteriormente por Perrault e Grimm. No entanto, a personagem lobatiana
tem como caracteristica o conhecimento de protagonistas e vilas de historias que povoam

o imaginario infantil. Sabe seus sofrimentos e alegrias, como & possivel perceber nos
exemplos abaixo:

Ex 1:

- Estou vendo cutra poeirinha 14 longe!. .. [disse o margués de Rabic6].

— Deve ser a minha amiga Branca de Neve — disse a princesa Cinderela.
Branca mora perio de mim e quando passei por 14 vi que sua carruagem ja
estava na porta do castelo (CC, 1931, p. 96).

Ex. 2:

Ndc podendo resistir a curiosidade, as princesas também foram espiar.
Cindereia observou:

- E esquisito isto! Sempre supus que o irmao da sétima mulher de Barba Azul
o houvesse matado.... (CC, 1931, p. 98).

Ex. 3:

Havia chegado um novo personagem, muito aflito, com ar de quem foge da
perseguicao de alguém. Entrou, fechou a porta com a tranca e ainda ficou a
escora-la com os ombros, de olhos arregalados de pavor,

— Ali Baba! - exclamou Cinderela, que o conhecia dos bailes no castelo do
principe Codadad (CC, 1931, p. 98).

Ex. 4:

[...] ouviram na porta uma batida esquisita, muito diferente das demais. As
princesas assustaram-se.

— Parece batida de lobo! — disse Capinha Vemmelha que fora espiar pelo
buraco da fechadura,
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[.] — Bata com a vara nele e vire-0 numa pulga - lembrou Emilia ja
preparando a unhinha para matar a pulga.

- Impossivell — exciamou Cinderela aflita. Seria preciso abrir a porta e o lobo
poderia me agarrar de um bote... (CC, 1931, p. 103).

O desfecho da madrasta e suas filhas nas versbes de Perrault & Grimm constitui

um outro ponto de curiosidade de Emilia, como podemos perceber no didlogo abaixo:

Que ¢ que aconteceu para sua madrasta e suas irmas, afinal de contas? Um
livro diz que foram condenadas 2 morte pele principe; outro diz que um
pombinho furou os clhos das duas...

— Nada disso aconteceu - disse Cinderela. Perdoei-lhes o mal que me fizeram
e vivemn contentes numa casinha que |hes dei, bem atras do meu castelo.

— Como a senhora é boa' Se fosse comigo, eu nic perdoava! Sou mazinha.
Tia Nastacia se esqueceu de me botar coragfo, quando me fez... (CC, 1931,
p. 95).

No conto, esclarece-nos o narrador de A Gata Borralheira, as irmas de
Cinderela, assim que a reconheceram como a princesa do baile, langaram-se aos seus
pés pedindo perdao por terem-na tratado mal. Diante da cena, Cinderela “ergueu-as e
disse que as perdoava de todo o coracdo e que seriam sempre amigas” (AGB, p. 44) e
levou-as para o palacio, onde as casou com “grandes fidalgos”. A bondade de Cinderela
nesta verséo de Perrault se situa no campo das impressdes reveladas pelo narrador, ao
passo que em Cara de Coruja adquire um tom declarativo, uma vez que €& a propria
personagem quem afirma, o que outorga o que ela confessa. Na historia contada por
Perrault, as irmas vao morar com ela no palacio e em Lobato, conforme diz Cinderela,
elas vivem numa “casinha”, doada por ela.

Ja em Grimm, a bondade de Cinderela também se encontra descrita na voz do
narrador: “Cinderela, depois que se tormou princesa, podia vingar-se da malvadeza da
madrasta e de suas filhas. Mas, como fosse muito boa de coragio, nada fez” (C, p. 19).
Porém, acontece uma rachadura nesta afirmativa, pois logo adiante o narrador expressa
que Cinderela limitou-se a dizer. “— Coitadas! Castigaram-se por suas préprias méios.
Uma esta sem calcanhares e a outra sem os dois deddes dos Pés. Agora, em vez de se
casarem com principes, devem dar-se por satisfeitas se algum sapateiro tiver dé delas...”

(C, p. 19). Fica-nos subentendido que, mesmo a protagonista tendo perdoado as irmas,
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lhe & peculiar um senso de justica. Em outros termos, entre a voz do narrador € as
palavras da personagem ha um certo silenciamento. Este ndo dizer permite que Emilia
faca uso dos opostos: hom e mau num processo de revelacio de carater.

Tomando como ponto de reflexdo a varinha de condao, assinalamos que, na
versdo dos irmdos Grimm, adotada neste trabalho, ela ndo se faz presente. A fada
madrinha e a varinha magica sdo substituidas por passarinhos brancos que auxiliam
Cinderela. Em A Gata Borrathsira, a varinha se torna um talisma precioso de auxilio para
a transformacao de Cinderela, consequentemente para o inicio de uma nova vida. Na
narrativa lobatiana, este talisma pertence & Cinderela e nio mais & fada madrinha:
“Cinderela bateu na testa, exclamando muito assustada: — Céus! Deixei minha varinha de
conddo em cima do criado-mudo. E capaz dalgum mau génio aparecer por |a e furta-la..."
(CC, 1931, p. 98). No processo intertextual, ocorre gque Cinderela, em Cara de Coryja,
assume papel de fada e como acontece com a fada do conto de Perrauit, ela toma
semelhantes atitudes ao usar o talisma magico. Porém, para que a varinha magica torne
uma coisa em outra, € preciso que Cinderela, além de tocar o objeto com ela, pronuncie
algumas palavras, exteriorizando seu desejo e criando um clima magico; fato que néo se
verifica em A Gata Borralheira, pois a fada madrinha transforma as coisas apenas com

um toque. Como esclarecem as passagens a seguir:
Em Perrault:

[...] Como poderei ir a tal festa nestes trajes? A resposta da madrinha foi dar-
lhe um toque de vara, e imediatamente apareceu o mais maravilhoso vestido
que ja se viu no mundo, e também um par de sapatinhos de cristal (AGB, p.
41).

Em Lobato:

[...] A princesa da varinha [Cinderela] bateu nele [0 Visconde], dizendo;

- Vira que vira, vira virando, vira pildo! (CC, 1931, p. 102).

Em Cinderela, € a prépria personagem que direciona seu desejo: “— Arvore, que
tanto adoro, fazei-me a mais bela da festal” (C, p. 15). Tanto em Cara de Coruja quanto
nesta versido dos irmaos Grimm, Cinderela precisa pedir para ver realizado seu desejo.
Assim sendo, constatamos que Lobato funde os dois contos na composicao de sua

personagem.
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Podemos notar também que a Cinderela de Lobato, com a varinha de condéao,
vira 0 que Narizinho, Emilia e as outras princesas the pedem. A magia da varinha &
utilizada para brincar, isto €, ndo tem outra finalidade senio o divertimento e o ludico,
como afirma o narrador no fragmento que segue:

Na sala de baile estavam todos brincande de virar, Cinderela batia com a
varinha e virava tudo que [he pediam. Emilia trouxe todos os seus brinquedos
para os fazer virar em outros brinquedos ainda mais bonrtos. Depois sentiu
saudades dos brinquedos velhos e os fez desvirar novamente (CC, 1931, p.
102).

Neste sentido e inventivamente, ha ainda, na narrativa de Lobato, uma

valorizagdo da varinha, pois também se deseja presentear tia Nastacia com um objeto de
utilidade. Observemos:

— O melhor & virar 0 visconde nalguma coisa — sugeriu Emilia dirigindo-se a
Cinderela... Mas [a princesa]l antes quis saber no que havia de virar o
visconde. Narizinho achava que deviam vira-io num grande magico de chapeu
de cartucho. Rosa Vermelha preferiu que o virassem em iobo. Venceu afinal a
opinido da Emilia...

— Tia Nastacia anda precisando dum pildozinho de socar sal. Boa ocasido
para virar o visconde em pildo! Ao menos fica servindo para alguma coisa
(CC, 1931, p. 102}.

Assinalamos que exclusivamente neste topico da narrativa fobatiana; A varinha
de conddo, o autor conduz a intertextualidade pelos meandros das condigdes
psicoldgicas das personagens. Tudo acontece normalmente, atendendo aos desejos e a
imaginagao das princesas. Todavia, com 0 anuncio de que o lobo, que comeu a
vovozinha de Capinha Vermelha, esta a bater a porta, todas se agitam e uma das
solugdes dadas por Emilia &€ que Cinderela, para que o lobo ndo adentre a casa, bata

w

com a vara e o vire em uma pulga. Esta, por sua vez, diz: “— Impossivell — exclamou
Cinderela aflita. Seria preciso abrir a porta e o lobo poderia me agarrar de um bote...”

(CC, 1931, p. 103). Entdo, Emilia tem outra idéia:
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- S6 o visconde podera nos salvar! ... Os sabios sabem meios para tudo.

Disse e foi correndo buscar o pil&ozinho para que Cinderela o virasse em
visconde. Cinderela, muito trémula, bateu com a varinha e o visconde surgiu
de novo, tonto e assustado (CC, 1931, p.103).

O resultado néo foi o esperado como das outras vezes em que Cinderela usou a
varinha. Observemos: “[...] o visconde nio saia do lugar, e s6 entdo Emilia percebeu que
ele tinha virado visconde sd da cintura para cima, continuando pildo da cintura para
baixo. Com a pressa e o nervoso, Cinderela s6 lhe havia dado meia varada...” (CC, 1931,
p. 103). Neste momento, Cinderela e as demais princesas se sentem indefesas e
encontram como escapatoria o desmaio, conforme diz o narrador: “Era demais. Narizinho
desmaiou. Vendo aquilo, as princesas desmaiaram também. Emilia ficou na sala sozinha
com o visconde”, (CC, 1931, p. 103). A reagao delas nesta Ultima citagdo demonstra que,
embora sejam princesas com novos perfis, ainda ndo reagem as situagdes de perigo. Por
isto, as princesas imitam o desmaio de Narizinho, que realmente perde os sentidos por
sentir medo. Na verdade, este episédio vem mostrar também, de forma sutil e critica, a
dependéncia da mulher em relagdo ao homem. Verificagdo que se sustenta no seguinte
diglogo:

— Bonito! — exclamou Narizinho. Os senhores [Pedrinho e os principes] véo
para a roga e nos deixam aqgui sozinhas a mercé das feras... — e contou tudo.

Aladino ficou aborrecidissimo de haver perdido aquela oportunidade de
mostrar o poder de sua lampada e Pedrinhe ainda mais, pois com duas
bodocadas tinha a certeza de que o lobo sairia ventando {CC, 1831, p. 104).

Entretanto, nem a magia & nem o sexo masculino sdo os encarregados para a
solugéo do conflito, mas a propria representagio do feminino na pessoa de tia Nastacia.
Em outras palavras, a solugdo parte do mundo real, o que mais uma vez confirma a

“forga” dos personagens do sitio, tia Nastacia representa essa “solugio”™

— Acuda, tia Nastacia! [gritou Emilia] O lobo esta entrando de verdade e vai
comer dona Benta...

QOuvindo o berro, a negra veio 12 da cozinha com a vassoura e num instante
espantou dali a fera com trés boas vassouradas no focinho.
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~ Lobo sem-vergonha! Va prear no mato que & ¢ melhor. Dona Benta nunca
foi quitute pra teu bico, seu cao sarnentot... (CC, 1931, p. 103).

Apds expulsar o lobo, tia Nastacia pede auxilio a Emilia e comega a despertar
as princesas com agua fria: “traga depressa uma caneca de agua fria, ande... A primeira
a ser despertada foi Narizinhe” (CC, 1931, p. 103). Este foi um dos momentos na histéria
em que Narizinho € nomeada princesa, pois ac longo da narrativa ela é tratada como
uma menina.

Podemos perceber que hd uma proposigdo velada, ou ndo, de Lobato de que
seus personagens resclvem os problemas das histérias que participam e isto os tornam
herdis. Her6is que agem conscientemente em busca de diversido, aventuras e
conhecimentos.
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CAPITULO 4: ENTRE OLHARES E DIALOGOS: CARA DE CORUJA NA
SALA DE AULA

“Ler &, de certa forma, contemplar”.

‘O leitor ¢ 0 que recolhe, escolhe e ajunta,
seguingdo nesta tarefa as pegadas do autor.
Para isso tem que saber ver o gue estd
codificado no texto, na obra”,

Gilberto Mendonga Teles

As discussdes nos capitulos que precedem este sao reflexdes que procuramos
fazer sobre o conto Cinderela, efou A Gata Borratheira, e o texto literario lobatiano, seu
contexto de produgéo, autor e leitor especifico num dado periodo historico, porque a obra
literaria, nao estando desvinculada do momento de sua escrita nem tampouco de sua
recepcdo, se situa na histdria e na sociedade em que foi produzida. Assim sendo, quando
0 autor escreve seu texto, ele tanto lé, neste, as obras que a precederam quanto se
insere ao reescrevé-las. Por esta perspectiva, o texto literdrio atualiza os anteriores
através do recurso da intertextualidade, (re)adaptando-os, e estes, por sua vez, sdo
renovados e reatualizados no instante em que o leitor os |é.

Ao observarmos no capitulo anterior, sob um ponioc de vista tedrico, a
intertextualidade de Cinderela em Narizinho Arrebitado e em Cara de Coruja notamos
que a abordagem em sala de aula com o intertexto se constituiria num valioso
instrumento para a troca de conhecimentos e leituras entre o professor e os alunos, pois
o intertexto possibilita que o leitor busque na meméoria o que ja leu e o confronte com o
texto que esta a sua frente. Diante disso, levamos a obra Cara de Coruja para a sala de
aula, especificamente duas turmas: a terceira série do Ensino Fundamental | e a sexta
série do Ensino Fundamental ll, com o propésitc de observarmos como os aluncs
perceberiam a intertextualidade desta narrativa lobatiana. Adiante, apresentamos a
recepgao da narrativa e as rea¢bes dos alunos diante da insergdo de Cinderela na
historia escrita por Lobato.

As aulas foram programadas, pelo pesquisador e pela orientadora, a partir dos
nove subtitulos que a obra apresenta (| Preparativos, |l Cinderela, Ill Branca de Neve, IV
O Pequeno Polegar, VV Barba Azul, VI Outros convidados, Vil A coroinha, VIIl A varinha
de conddo, IX A partida). Para o Ensino Fundamental | estipulamos um periodo de
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duragdo de quatro dias consecutivos, visto que seriam quatro horas de aulas por dia.
Para o Ensino Fundamental Il pensamos em desenvolver as atividades de leitura em um
més porgque consideramos que cada aula teria o tempo aproximado de quarenta e cinco
minutos. Todos os encontros foram ministrados por nés, que faziamos a pesquisa e nao
pelas professoras das respectivas turmas.

Quanto ao material a ser utilizado na coleta dos dados, programameos gue seria
composto por trés gravadores, a serem dispostos em locais diferentes da sala de aula,
porque desejavamos coletar o maximo possivel da recepcao da obra pelos alunos e,
procedendo dessa forma, seriam gravados o0s comentarios daqueles que se
encontrassem distante de noés. Conjuntamente a estes, elaboramos também dois
questionarios, a serem respondidos pelos colaboradores da pesquisa: um seria aplicado
no inicio das atividades e o outro no final do trabalhc da leitura com a obra. Elaboramos
as perguntas visando obter informagdes sobre o contexto familiar e social, os gostos e 0s
desejos dos alunos para que pudéssemos fazer, com maior seguranga, nossas reflextes
sobre a recepgao da narrativa e sobre a percepc¢do da intertextualidade de Cinderela na
histéria de Lobato.

Conscientes de que neste momento do trabatho estariamos relacionando a
teoria a pratica, nos guiamos pela Estética da Recepcdo, porque seus pressupostos
tedricos relacionam esta aquela; os fundamentos com a metodologia e a compreensio
com a aplicacdo, além de possibilitar que aconteca uma interacdc entre o texto, o
professor e os alunos. Por este viés, nas aulas, a base das conversas seria o dialogo,
pois através das perguntas e das respostas, realizadas ora espontaneamente ora
direcionadas, chegariamos aos conhecimentos dos alunos, bem como paossibilitariamos o
estabelecimento do autoconhecimento que pode ocorrer através da descoberta da
consciéncia de si e do outro, quando se evidenciam opinides sobre o mesmo texto.

Apresentamos a seguir os procedimentos da pesquisa, as respostas fomecidas
através dos questionarios pelos alunos e os relatos das aulas. Nas transcrigbes das falas,
nomeamos um titulo para cada aula, uma vez que em cada encontro liamos dois ou trés

topicos da narrativa e os alunos os recebiam de forma peculiar.
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4.1. CARACTERIZACAO DO LOCAL E DOS PROCEDIMENTOS DA PESQUISA

O estudo da reagdo de alunos-leitores diante de uma obra se torna um
importante caminho para se observar as contribuicées da arte literaria na vida do homem
na sociedade, uma vez que o leitor reage individualmente a um texto. Porém, a recepc¢ao
deste se torna um fato social por englobar e fundir aspectos imaginarios e sociais tanto
do criador quanto do receptor. Assim sendo, as pesquisas que tomam a Estética da
Recepgao como principio tedrico, enfatizam a literatura como uma arte pré-formadora de
uma compreenséao, quer seja critica ou ndo, do mundo dos alunos-leitores.

Dito de outro modo, a aplicagdo dos principios desta teoria em pesquisas
literarias de campo pode levar os colaboradores a terem uma nova percepgio de seus
universos e comportamentos sociais porque os recursos metodologicos que ela aponta
possibilita que os leitores tenham uma experiéncia estética, isto &, que eles ampliem seus
conhecimentos e sintam o prazer de vivenciar, enquanto durar o momento da leitura, o
que léem, ao se identificarem com a situagao narrada, os personagens, etc.

Assim sendo, nesse capitulo, apresentaremos duas experiéncias de leitura, uma
na terceira série do Ensino Fundamental | € outra na sexta série do Ensino Fundamentai
ll, juntamente com os respectivos comentarios que os alunos fizeram, em sala de aula,
relacionados a obra Cara de Corufa (1931) de Monteiro Lobato. Esclarecemos que as
experiéncias foram realizadas em escolas municipais diferentes — no municipio de
Campina Grande - PB —, porque a Escola Municipal Prof. Miron, situada no bairro da Bela
Vista, onde ministramos aulas na terceira série, atende ao publico discente de primeira a
quarta séries e na segunda escola, Rétary Dr. Francisco Brasileiro, localizada no bairro
de Santa Teresinha, as turmas sao da quinta a oitava séries.

As razbes que nos levaram a aplicar a namativa Cara de Coruja (1931) em
turmas e publicos leitores diferentes foram as seguintes: 1) Pensamos em observar como
o leitor infantii e o pré-adolescente reagiriam diante desta narrativa lobatiana; 2) A
curiosidade de vermos que relacdes os alunos poderiam estabelecer, hoje, da obra com a
realidade em que estdo inseridos, uma vez que o primeiro livro de Lobato, Narizinho
Arrebitado, foi indicado pelo governo de Sao Paulo, em 1921, como livro didatico e de
leitura para a segunda série da época (AZEVEDO, CAMARGO e SACCHETTA, 2000, p.
68); 3) Registrar se esses alunos perceberiam as relagdes intertextuais que marcam a
historia lobatiana, especialmente os lagos com a personagem Cinderela e as versbes de
Perrault € de Grimm.
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Na coleta dos dados, utilizamo-nos de um gravador K7, um mini gravador
{microcassete), um gravader MP4 e dois formularios: um com perguntas objetivas,
subjetivas e mistas, para o registro de informacdes acerca das preferéncias e do contexto
de vida dos colaboradores da pesquisa, e 0 outro apenas com pergunias subjetivas, que
foi aplicado no final da ultima auia, de cada turma pesquisada, para o registro do que os
alunos pensavam acerca da obra e da Cinderela recriada por Lobato.

Os gravadores foram dispostos nas turmas da seguinte maneira: o gravador K7
em um lado da sala, em cima de uma carteira; 0 micro gravador do outro lado, no final da
sala, em cima de um armario e o MP4 conosco, ora no bolso da camisa, ora na mao,
dependendo da distancia do falante. Desta forma, colhemos diversas opinides, como
relataremos adiante, sobre as passagens da narrativa que mais chamaram a atencao dos
alunos.

Dos resultados transcritos ipsis litteris, selecionamos as falas e as indagag¢des
mais relevantes naquilo que toca ao nosso objeto de estudo: a intertextualidade de
Cinderela em Cara de Coruja. Aqui, ao transcrevermos as aulas, ndo nos preocupamos
em mostrar a transcricdo linglistica ou fonética tanto nossa quanto dos alunos, pois
interessa-nos destacar nos comentarios, que faremos, os momentos de expressividade,
entendimentos e compreensdes dos colaboradores, ou seja, a interpretagdo da turma
diante da historia escrita por Lobato; ou seja, a recepgio dessa obra por esse publice de
leitores. Nos dialogos, apresentaremos nossa fala em caixa alta, de modo a posstbilitar
uma diferenciagio entre o que indagamos e a fala dos alunos.

Antes de comeg¢armos as atividades, dentro da sala de aula, com a narrativa
propriamente dita, fizemos uma visita as escolas e conversamos com as diretoras,
explicando-lhes os objetivos da pesquisa. A partir deste primeiro contato, escolhemos as
turmas nas quais desenvolveriamos nosso trabalho e marcamos o dia para uma conversa
com as professoras. No diadlogo com estas, decidimos que nés seriamos os ministrantes
das aulas. Entdo lhe perguntamos como trabalhavam a leitura em suas aulas para que
nao fugissemos ao cotidiano de leitura dos alunos com uma metodologia diferente. Feito
isto, entregamos as professoras uma copia da obra e lhe dissemos como colheriamos os
dados.

Na terceira série, a professora se fez presente em todos os passos do trabalho
em sala de aula, auxiliando-nos. Ja na sexta série nao ocorreu ¢ mesmo. A turma, desde
o més de junho, estava sem professor de lingua portuguesa. Foi justamente na semana
que iniciamos a pesquisa que chegou uma professora para eles. Entdo, eia combinou
conosco gue assumiriamos as duas primeiras aulas, de cingiienta minutos cada, das

segundas-feiras, para desenvolvermos nosso trabalho. Na terceira série, a pesquisa



















































































































































































































































