DESVENDANDO CAMINHOS

1 - Primeiro Territorio: aos jogos

1.1 - Sobre jogo, jogadores e riscos

"Se leio com prazer esta frase, esta histéria ou esta palavra, é porque
foram escritas no prazer (este prazer ndo estd em contradicdo com as
queixas do escritor). Mas e o contrdrio? Escrever no prazer me assegura -
a mim, escritor - o prazer de meu leitor? De modo algum. Esse leitor, é
mister que eu o procure (que eu o "drague"), sem saber onde ele estd. Um
espacgo de fruicdo fica entdo criado. Ndo € a "pessoa" do outro que me é
necessdria, é o espaco: a possibilidade de uma dialética do desejo, de uma
imprevisdo do desfrute: que os dados ndo estejam langados, que haja um

jogo."
(Roland Barthes. In: O prazer do texto)

Pandora® ¢ enviada a terra como um dom cujo contetido seria a origem dos males da
humanidade. A espécie humana, que antes ignorava o sofrimento, passa a conhecé-lo pelas
maos de Pandora que, ao levantar a tampa de sua JARRA (em grego piphos, mas podendo
comparecer como caixa, de acordo com a versdo), dispersa-o pelo mundo. Ela se torna,
pois, emissaria dos males ao mundo humano — presente e interdi¢do aos homens.

Pandora € a retribuicdo de Zeus a desobediéncia de Prometeu, que roubou o fogo dos
céus para dar aos homens. Esse mesmo fogo que possibilita a humanidade grandes poderes,
¢ também aquele que se voltard para sua desgraca. O fogo carrega como significado
simbodlico a paixdo que leva o homem ao sofrimento, revelador da impoténcia humana
perante a poténcia dos desejos que o envolvem. O homem, que em seu beneficio recebe
este elemento dos deuses, suportard em troca a dor da queimadura produzida pelo fogo de

seus desejos.

® As informagdes utilizadas, a respeito de Pandora, foram retiradas do Diciondrio de simbolos, de Jean
Chevalier e Alain Gheerbrant.
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A caixa de Pandora surge como simbolo do que é caracteristico ao feminino,
portadora de um segredo — “de tudo aquilo que ndo se deve abrir.” (Chevalier e Gheerbrant,
1989:164) O que estd encerrado na caixa ndo deve ser revelado, ndo pode ser aberto, esta
oculto. Misto de desejo e curiosidade, a vontade humana de desvendar seu contetdo é
maior que a adverténcia do perigo. O desejo de abrir uma caixa representa sempre um risco
a quem se propde descerra-la. Serd nessa vontade incontroldvel de experimentar o proibido,
de sair do caminho, de subverter a moral que encontraremos o risco. O risco do jogo e do
seu respectivo espaco.

A trilha inicial a ser seguida nesta densa floresta critica serd aquela que leva ao
territério ludico. Devemos lembrar que o jogo ndo € uma brincadeira inconseqiiente. Ao
contrério, ele é sempre de extrema seriedade. No entanto, a pratica lidica ndo abstém do
prazer seus jogadores e muito menos seus espectadores. Estes, de acordo com 0 movimento
do jogo, acompanham seus passos, escorregam em seus assentos € se deixam levar pelo
prazer de assistir a uma partida. As vezes, vibram; outras, admiram, envolvem-se, sdo
envolvidos, seduzidos. O jogo tem esse poder; ele atrai (¢ vermelho), trai (é risco), devora-
nos (¢é lobo).

A partir desses tragos que caracterizam a linguagem do jogo, o conto “Chapeuzinho
Vermelho” serd examinado como terreno propicio para a abertura de um espaco ludico.
Todo texto, inclusive os contos de fadas, contém, além de informagdes e aspectos formais
que o peculiarizam, um espaco de frui¢cdo, que, no acaso do jogo textual, na “imprevisdo do
desfrute” do leitor, o autor explora. Ele lan¢a seus dados, arriscando um inicio.

O primeiro lance da partida entre Chapeuzinho Vermelho e o Lobo é dado pelo
reconhecimento da contribui¢do do jogo intertextual, elaborado por Charles Perrault e os
Irmaos Grimm, a partir da versdo dos camponeses. Para isso, devemos, antes, entender o
conceito de parédfrase a fim de avistarmos os tracos que o compde, dentro desta narrativa.

A nocgdo de paridfrase se apresenta através da retomada de um texto por outro sem
grandes modificacOes em seu sentido. O processo parafrastico, entretanto, ndo se resume a
uma simples repeticdo, pois, na recuperacdo do discurso, novos elementos sao
acrescentados, gerando algumas transformacoes.

O processo descrito é muito recorrente nos contos infantis. Ao serem reescritos e

recontados, os enredos passam a sofrer alteragdes, porém a continuidade propria da
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parafrase € mantida. Como bem exemplifica Affonso Romano de Sant’ Anna, em Parddia,
pardfrase & cia (1999), pela contraposicdo entre as caracteristicas da parddia e da

parafrase, podemos reconhecer o cariter “ocioso” que a marca:

(...) a parddia, por estar do lado do novo e do diferente, € sempre inauguradora
de um novo paradigma. De avango em avanco, ela constréi a evolugdo de um
discurso, de uma linguagem, sintagmaticamente. Em contraposi¢do, se poderia
dizer que a paréfrase, repousando sobre o idéntico e o semelhante, pouco faz
evoluir a linguagem. Ela se oculta atrds de algo ja estabelecido, de um velho
paradigma. (Sant’ Anna, 1999:27)

Da versdo dos camponeses as histérias recontadas por Perrault e Grimm,
identificamos a persisténcia de certas idéias e algumas inovac¢des ndo encontradas naquela
da Franca do século XVIII, rememorada por Robert Darnton, em O grande massacre dos
gatos. Pela dificuldade em precisar o universo mental do homem comum do século XVIII,
0 autor propde uma tentativa de retomar a histéria de Chapeuzinho Vermelho, na versao
contada pelos camponeses (origem das interpretacdes criadas por Charles Perrault e pelos
Irmaos Grimm), com o propdsito de iniciar sua andlise.

E inegivel que a elaboragdo narrativa, o trabalho de reficcionalizagdo sobre o
material tradicional e oral, o investimento da imagina¢do (letrada) sobre a massa rustica e
informe do conto da literatura oral agregou-lhe signos, artefatos narrativos e discursivos,
valores mentais e artisticos que anteriormente nao sobressaiam, na existéncia oral da fabula.
Da agilidade no jogo com as palavras, com os argumentos e pela administraciao das velhas e
novas idéias, emerge o inusitado jogo de seducdo entre Chapeuzinho Vermelho e o Lobo,
fruto do jogo parafréstico entre Charles Perrault e os Irmaos Grimm.

Através do mapeamento de convergéncias e divergéncias entre as trés versdes do
conto estudado, depreendem-se as partes somadas, além daquelas excluidas das histérias de
Perrault e dos Grimm, em relacdo a versdo origindria da narrativa, possibilitando a
visualizacdo da fun¢do desses novos elementos, que suplementam significados a obra.

Na versdo dos camponeses, tem-se uma narrativa que vai direto ao seu objetivo
devorador, a sua conclusdo, sem mais delongas e atenuantes, similar a descricio de uma

narrativa de terror. Segundo Darnton, essas passagens ‘“retratavam um mundo de
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brutalidade nua e crua” (Darnton, 2001:29), ou serviam para “divertir os adultos ou assustar
as criangas, como no caso de contos de adverténcia’(idem:32).

Charles Perrault e os irmdos Grimm, ao contrdrio dos camponeses, nao criaram
versdes tao cruéis para o conto quanto aquelas em que se inspiraram. Para a criacdo de suas
histérias, Perrault recolheu seu material diretamente da tradicdo oral. Porém, com o
objetivo de se adequar aos padrdes dos sofisticados freqiientadores dos saldes e cortesaos,
aos quais ele enderecou a primeira versdao de Contos da mamde ganso, Perrault procurou
dar pequenos retoques a histéria contada pelos camponeses. Além de dar forma literdria a
esses contos populares, Perrault incorporou o que de natural e encantador havia naquelas
narrativas. Andrée Lhéritier (1964), na sua apresentacdo dos contos que sdo “fontes” do

autor, observa que:

On admet en effet que Perrault (...) n’a fait que donner une forme littéraire a des
contes connus bien avant lui et dont les nourrices enchantaient les enfants (...).
Il faut bien reconnaitre que sous leur forme littéraire les contes de Perrault
gardent quelque accent populaire. Perrault n’a pu inventer des formules telles
que “Tire la chevillette et la bobinette cherra”’. Tous ses contes, en fait, se
retrouvent dans les traditions francaises européennes ou internationales, et
certains avant lui avaient déja été fixés sous une forme littéraire. (Lhéritier,
1964:204)

Os Grimm deram um formato mais ameno as histérias da tradicao oral, acrescentando
desfechos menos dolorosos, a fim de serem lidos para um publico infantil. Nelly Novaes
Coelho, em seu livro O conto de fadas: simbolos mitos arquétipos, situa os fil6logos
alemdes em um contexto histérico que impunha novas roupagens para velhos mitos

relatados nos contos:

influenciados pelo idedrio cristdo que se consolidava na época romantica e
cedendo a polémica levantada por alguns intelectuais, contra a crueldade de
certos contos, os Grimm, na segunda edicdo da coletanea, retiraram episodios de
demasiada violéncia ou maldade, principalmente daqueles em que eram
praticados contra criangas. O sucesso desses contos abriu caminho para a
criacdo do género: Literatura Infantil. (Coelho, 2003:23 e 24)

7 O trecho correspondente na traducio é: “Puxe a lingiieta e o ferrolho se abrird.” (Perrault, 2004:337)
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Entretanto, a figura de uma “inocente” menina é mantida na versdo alema, juntamente com
a figura do Lobo, abrindo caminho para a interpretacdo sedutora do embate entre as duas
personagens.

A menina, nas trés versdes, de forma interessada ou ndo, indica ao Lobo o caminho da
casa de sua avd, onde mais tarde este poderd encontré-la. Serd travado o didlogo sedutor, na
cama da avd, tendo como gran finale a degustacdo de Chapeuzinho Vermelho pelo Lobo.
Chegamos a hipétese de que o jogo € o mesmo, ja que a mecanica sedutora permanece. Se
o modelo é perpetuado, quais seriam entdo, os novos elementos e idéias inseridos por
Charles Perrault e pelos Grimm? Os esforcos serdo concentrados em apenas algumas das
vérias jogadas introduzidas por ambos os autores, com direito a happy end no texto escrito
pelos irmdos Grimm.

Perrault é quem da a versdo dos camponeses o titulo ja sugestivo de “Le Petit
Chaperon Rouge” ou “O Chapeuzinho Vermelho”. Este insere a figura do capuz vermelho,
que, metonimicamente, passa designar a menina. O acessorio, do qual se origina o nome do
conto, tdo familiar aos leitores, e que torna mais suspeitas as intencdes da menina, pela
sugestdo de sua cor, € introduzido por Perrault através da avo: “Esta boa senhora mandou
fazer para a menina um pequeno capuz vermelho. Ele lhe assentava tdo bem que por toda
parte aonde ia a chamavam Chapeuzinho Vermelho”. (Perrault, 2004:336) Os Grimm
mantém o apelido da personagem em sua narrativa, com o ligeiro acréscimo da informacao
de o chapéu ser aveludado.

Do mesmo modo, a presenca do masculino inexistente na versao dos camponeses, ¢
criada, primeiramente, por Perrault. Ela aparece nas figuras dos lenhadores que, em uma
breve passagem, mesmo de forma passiva, inspiram medo, impedindo o Lobo de executar
seu desejo: “Ao passar por um bosque, encontrou o compadre lobo, que teve muita vontade
de comé-la, mas ndo se atreveu, por causa dos lenhadores que estavam na floresta.”
(idem:336). Contudo, € na histéria dos Grimm que a figura do homem surge como “heréi”
da narrativa e destruidora do mal.

Os Grimm trazem, em sua narrativa, uma inovag¢ao interessante, inserindo no conto a

. . . . 1. 8 .
figura de um cacador que, de acordo com o simbolismo da psicandlise”, representaria a

® As informacdes sobre a simbologia do cagador foram retiradas do capitulo intitulado “Chapeuzinho
Vermelho”, do livro A psicandlise dos contos de fadas, de Bruno Bettelheim.
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figura do pai, da lei. E esse cacador quem, apSs o Lobo devorar a avé e Chapeuzinho
Vermelho, salva ambas da barriga do Lobo, dando ao malfeitor seu castigo, e a esta versao
do conto um final feliz que ndo estava presente nas demais. Na versdo alema, o leitor é
poupado do final desolador da perda de Chapeuzinho, sendo o cacador capaz de salvar nao
s a menina, mas também sua avd, dando ao Lobo o destino daqueles que sdo perversos: o
castigo.

Perrault complementa sua histéria com um novo dado ndo encontrado na versdo dos
camponeses. A versdo francesa traz uma moral ao término do conto, deixando bem clara a
idéia de que as meninas devem temer os lobos, expressa, claramente, pela licdo do conto:
“(...) as mocinhas, / Lindas, elegantes e finas, / Nao devem a qualquer um escutar. / E se o
fazem, ndo € surpresa / Que do lobo virem o jantar.” (idem: 338)

Conforme Charles Perrault, os Grimm apresentam sua adverténcia, ainda que
veladamente, através da reflexdo de Chapeuzinho sobre sua desobediéncia, apds ter sido
salva pelo cacador da barriga do Lobo: “Chapeuzinho Vermelho disse consigo: Nunca se
desvie do caminho e nunca entre na mata quando sua mde proibir.” (Grimm, 2004:35)

Dentre tantas manutencdes e inser¢des, a breve citacdo de algumas nos permite
entender o funcionamento do jogo parafrdstico presente nesta partida, no qual existe uma
relevancia muito grande para a compreensdo maior do contexto desta disputa sedutora.
Reconhecido o papel deste jogo literdrio formado pela interacdo de autores e de diferentes
versoes, passaremos, agora, a andlise dos aspectos particulares do jogo ficcional e de seus
jogadores (personagens).

Para desvendarmos o motivo pelo qual o risco desta partida se torna tdo interessante, é
necessario que o leitor tome conhecimento do jogo a que vai assistir, e de seus respectivos
jogadores. O estudo das obras lidas, paralelamente, observamos um cendrio muito
semelhante: um mesmo jogo de conseqiiéncias e resultados ja esperados. A partida a ser
narrada se baseia no jogo de sedugdo. Sua finalidade consiste na conquista do objeto de
desejo; sua regra € o prazer; a mecanica, uma aposta em que estd em questdo seduzir e ser
seduzido; o prémio, podemos dizer que seja o proprio oponente.

Conhecida a proposta, deve-se fazer uma ressalva e salientar que o jogo sO pode
existir no jogar de seus jogadores, cujo espaco marcaremos a fim de melhor discernir as

pecas que compdem a partida entre Chapeuzinho Vermelho e o Lobo. Portanto, para
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entendermos o movimento deste jogo, tracaremos o perfil dos jogadores, apoiando-nos nas
imagens produzidas por Georges Bataille, em Historia do olho, e por Colas Duflo, em O
jogo: De Pascal a Schiller, que serdo recorrentes ao longo deste capitulo. A propdsito,
primeiro as damas.

Na Historia do olho, de Georges Bataille, a personagem Marcela parece encarnar a
figura do anjo que, ao entrar em contato com o casal composto pelo narrador e por Simone,
€ conduzida pela curiosidade que choca e imprime prazer em sua nio-ciéncia. Marcela pode
ser considerada metédfora da perda da inocéncia — anjo que da sua nuvem, verte o olhar para

o pecado e cai — como pode ser visto na passagem na qual se dd o encontro:

(...) A tarde caia e permanecemos naquela posi¢do, iméveis, quando ouvimos
passos estalando na grama.

— Nao se mexa — suplicou Simone.

Os passos cessaram; ndo podiamos ver quem se aproximava, seguramos a
respiracdo. (...) Os passos recomecaram, quase uma corrida, € vi surgir uma
menina encantadora, Marcela, a mais pura e terna de nossas amigas. Estdvamos
os dois tao rigidos que ndo podiamos mover nem um dedo, e foi nossa infeliz
amiga que de repente caiu na grama solucando. (Bataille, 2003:25 e 26)

No bojo da palavra “inocente” (in-o-cente) , encontram-se o prefixo in- (negacio) e a
parte significativa, a raiz -c(i)ente, indicando que o inocente pode ser entendido como “sem
ciéncia”, “sem conhecimento”. A crianca, assim, € vista como ‘“ndo-ciente” de suas atitudes
apenas pelo olhar do adulto, em seu universo infantil. Ela deseja conhecer o proibido e sabe
muito bem como atingir seus objetivos, particularidade ignorada pelo adulto. Nas versoes
do conto em foco, por meio dos rastros deixados pelos narradores em seus textos, nao
temos mais a visao de um anjo totalmente desconhecedor do mundo perverso dos homens.
Como Marcela, Chapeuzinho Vermelho parece ser um anjo da floresta que perdeu suas asas
e agora espera encontrar lobos pelo prazer de sua liberdade, por desejar subverter regras.
Ela quer a transgressdo arriscada das meninas que desejam a boca do Lobo, o segredo das
caixas, o fogo incorporado em Pandora.

Deve-se notar que o perfil desta jogadora s6 pode ser desvendado inteiramente, a
partir da andlise em conjunto das versoes escolhidas, quando se iluminam as sendas ocultas
pelas folhagens da floresta de “Chapeuzinho Vermelho”. A caracterizacdo de Chapeuzinho

e 0 modo como vai desenvolvendo seu jogo pelas narrativas, encontra-se, como foi visto
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anteriormente, ora com mais detalhes, ora desprovido deles, sem deixar de citar, ainda, a
perda gradativa do traco violento até se chegar a versdao dos irmaos Grimm. No entanto, o
fato de Chapeuzinho — nas versdes aqui estudadas — em seu primeiro encontro com o Lobo,
indicar o seu destino, o caminho que leva a casa da avd, ja indica o modo como a menina
ird armar seu jogo de prazer e dor, de moral e transgressao.

A primeira vista, Chapeuzinho apresenta 0 movimento de uma menina inocente que
cai nas garras (e na boca) do Lobo Mau. Todavia, o simbolo maior de sensualidade (o
chapéu vermelho) que traz consigo, juntamente com suas atitudes suspeitas, levam o
espectador a pensar em um jogo velado, com um certo objetivo a ser descoberto ao fim da
partida.

A cor que Chapeuzinho carrega em seu Capuz9 ¢ aquela que, simbolicamente,
representa o desabrochar da libido. O vermelho € a cor dos conflitos, da sensualidade, das
paixdes que impulsiona a vontade de conhecer o proibido, de se desviar do caminho,
situada no instante em que Chapeuzinho, ao se encontrar com o Lobo, desobedece a
adverténcia'® dada por sua mde, conversa com seu oponente (¢ prémio), revela a
localizacdo da casa de sua avé (combinando encontros) e para a fim de colher flores, dando
o tempo de que o Lobo precisava para chegar antes dela a casa da vovo.

O perfil aparentemente inocente de Chapeuzinho € sustentado por esta habilidosa
jogadora durante toda a partida. As cartadas de Chapeuzinho ddo ao seu oponente a falsa
impressao de estar ganhando o jogo. Porém, o que o espectador observa é uma jogadora
que caminha para a boca do Lobo, e ndo uma menina inocente que é levada ao encontro
deste. Até no momento mais dramatico do texto, em que Chapeuzinho estd na cama com o

Lobo disfar¢ado de avo, ela dissimula um didlogo tenso, prestes a descobrir o contetido tao

esperado da caixa:

’ A figura do capuz vermelho, que passa a caracterizar a menina e dar titulo ao conto, serd estudada com
maior precisdo na parte destinada a questdo da monstruosidade em “Chapeuzinho Vermelho”.

107 adverténcia, dada pela mae a menina, de ndo sair do caminho e nem de ficar vasculhando o que ndo se
deve, é encontrada somente na versdo dos Irmdos Grimm: “Chapeuzinho Vermelho, aqui estdo alguns
bolinhos e uma garrafa de vinho. Leve-os para sua avd. Ela estd doente, sentindo-se fraquinha, e estas coisas
vao revigord-la. Trate de sair agora mesmo, antes que o sol fique quente demais, e quando estiver na floresta
olhe para frente como uma boa menina e ndo se desvie do caminho. Sendo, pode cair e quebrar a garrafa, e
ndo sobrard nada para sua avé. E quando entrar, ndo se esqueca de dizer bom-dia e ndo fique bisbilhotando
pelos cantos da casa.” (Grimm, 2004:36)
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— Ah, vovd! Como vocé é peluda!

— E para me manter mais aquecida, querida.

— Ah, vovd! Que ombros largos vocé tem!

— E para carregar melhor a lenha, querida.

— Ah, vovo! Como sdo compridas suas unhas!
— E para me cogar melhor, querida.

— Ah, vov6! Que dentes grandes vocé tem!

— E para comer melhor vocé, querida.

E ele a devorou. (Darnton, 2001:21)

Colas Duflo, em seu estudo'' sobre o jogo, faz um retrato do jogador emblematico,
Casanova, um aventureiro que ‘“vive sobretudo o momento gozando do presente e
desprezando o futuro (...), porque o tempo do gozo € sempre o presente” (Duflo, 1999:49).
Quando Chapeuzinho Vermelho joga, a regra que perpassa a partida exige o prazer de seus
jogadores, criando um imperativo do gozo momentineo. Todavia, o choque que nasce do
desejo e da culpa de Chapeuzinho, ao fazer sua escolha pelo Lobo, acarreta sentimentos de
prazer intenso e dor na personagem. A dualidade de sensagdes, vista no conto, pode ser
comparada a figura de Casanova, que, assim como a protagonista, “gosta do prazer que
nasce para ele da alternincia do prazer e do sofrimento” — e talvez seja este 0 mesmo
motivo que explica o caminho trilhado pela jogadora, visto com mais detalhes somente no
fim da partida.

Sobre lobos ndo ha muito o que ser dito — sdo devoradores. O Lobo é o jogador
trapaceador de Colas Duflo, que se instala no meio dos jogadores como uma personagem
quase essencial, assumindo um cardter universal, como o do jogo. A imagem do Lobo
difundida mundialmente nos contos sobre Chapeuzinho Vermelho carrega a marca sempre

similar a de um jogador com intencdes de seduzir, de enganar e de tirar proveito em seu

beneficio. Na passagem abaixo fica evidente a esperteza deste jogador astuto:

O lobo nao demorou muito para chegar a casa da avo. Bateu: Toc, toc, toc.
“Quem esta ai?”

"' DUFLO, Colas. “O século do jogo: o auto-retrato do jogador no século XVIII — a ‘Histéria de minha vida’,
de Casanova”. In: O jogo: de Pascal a Schiller. (Trad. Francisco Settineri e Patricia Chittoni Ramos). Porto
Alegre: Artes Médicas, 1999.
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“E sua neta, Chapeuzinho Vermelho”, disse o lobo, disfarcando a voz. “Estou
trazendo um bolinho e um potinho de manteiga que minha mae mandou.”

A boa avo, que estava de cama por andar adoentada, gritou: “Puxe a lingiieta e o
ferrolho se abrird.”

O lobo puxou a lingiieta e a porta se abriu. Jogou-se sobre a boa mulher e a
devorou num piscar de olhos, pois fazia trés dias que ndo comia. Depois fechou
a porta e foi se deitar na cama da avd, a espera de Chapeuzinho Vermelho.
(Perrault, 2004:337)

Malicioso e velhaco, tenta seduzir sua oponente, usando seus truques de seducdo —
cartas escondidas em mangas de jogador experiente que deseja saciar sua fome — vencer o
jogo. O Lobo trapaceador se mune de palavras doces, muita cortesia e disfarces de vovo
com o propésito de enganar Chapeuzinho — mas também se oferece ao risco prazeroso de
ser enganado pelo comportamento calculista da adversdria. Quando a esperteza, a vileza, a
trapaca ndo vém encarnadas na personagem zoomorfica, elas se expressam nos tracos de
cardter da personagem lupina, canidea, ladina que Chapeuzinho vai revelando durante a
partida. Portanto, se Casanova, mesmo sendo um jogador experiente, é capaz de cair nas
armadilhas do jogo, dos trapaceadores, Chapeuzinho Vermelho também pode ter a
capacidade de tramar contra a experiéncia do Lobo, virando o jogo. O Lobo pode entdo
assumir tanto o arquétipo de Casanova, quanto o do velhaco, o do trapaceador durante a
partida.

Entendidos o jogo e os desejos de cada jogador, o proximo passo é reconhecer, na
mecanica desta partida, certas peculiaridades importantes que corroboram a idéia de risco
presente na transgressdo do obstdculo. Por isso a narrativa privilegia (mais em Charles
Perrault e nos Grimm que na versdo dos camponeses) o desempenho da jogadora, em
detrimento da atitude, de todo previsivel, de seu adversario. Chapeuzinho vai articulando,
subliminarmente ao “quiz” de perguntas certas e respostas enganosas, um jogo de seducdo.
Esse “anjo” a arriscar o destampar da caixa surpreendente, a desejar o embate, marca

encontros em casa de vovd. Enfrenta o Lobo, seu oponente, pronto para devorar. Pronta

para ser devorada. O equilibrio entre Chapeuzinho Vermelho e o Lobo apontard por si s6 0s
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lances parcialmente acertados, parcialmente descuidados; os papéis que neles se revezam

entre ataque e defesa, e os conseqiientes riscos que sao enfrentados.

1.2 - Entre taticas e artimanhas — descaminhos para a vitoria

“Minha avé, que dentes grandes vocé tem!”
“E para comer vocé.”
E dizendo estas palavras, o lobo malvado se jogou em cima de
Chapeuzinho Vermelho e a comeu.
(Charles Perrault, “Chapeuzinho Vermelho”. In: Contos de fadas)

Gustave Doré, 1861

Quando se observa a ilustracdo de Gustave Doré, em que, finalmente, Chapeuzinho
Vermelho se encontra com o Lobo na cama, pensa-se o pior. No entanto, mesmo
reconhecendo algo muito estranho debaixo daquela touca de avd, a postura muita calma,
passiva da personagem, na figura, pode confundir o leitor. Parece que a ilustracdo de Doré
esboca a placidez daqueles que ja conhecem seu fim, e que na verdade esperavam por ele
todo o tempo.

Se a mecanica do jogo se organiza pelo duplo movimento de seduzir e deixar ser
seduzido, ambos os jogadores — 0 que inicia a partida e sua adversdria — pactuam que este
jogo s6 pode ocorrer na auséncia da lei, j4 que sua participante estd comprometida com a

adverténcia moral previamente recebida. No entanto, ao suspender a regra familiar e
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apostar no azar, no desconhecido, apresenta-se de forma semelhante ao seu oponente,
seduzida por seu risco — e por isso joga.

Colas Duflo, em O jogo: De Pascal a Schiller, chama aten¢do para uma ‘“sociedade
do jogo”, que, mesmo convivendo com as proibi¢des para a pratica, burlava as regras dos
locais ndo autorizados e, assim, executava-a apesar dos riscos. O jogo que pode ser visto
em “Chapeuzinho Vermelho” parte, igualmente, de uma proibicao (moral) e de um desejo
de jogar com lobos, de experimentar o que ndo € licito. Como lembra Duflo, “em todo lugar
onde o jogo ¢é proibido, essa proibicdo € transgredida” (Duflo, 1999:47), pois a
impossibilidade que a lei impde instiga o prazer do jogador, encorajando-o a se aventurar
no terreno incerto do jogo.

Retomando a Historia do olho, de Georges Bataille, para que os prazeres do casal
protagonista fossem saciados, era preciso, inicialmente, anular a presenca da ordem.
Conseqiientemente, figuras representativas da lei, como adultos, precisavam permanecer a
margem da narrativa, distanciadas do nucleo ativo da histéria. A eles ndo € dada a palavra;
¢ como se 14 ndo estivessem e assim ndo pudessem exercer o seu poder de veto. As
brincadeiras de olho, ovo e mijo, do narrador e Simone, acontecem com a mesma
intensidade a vista daqueles que representariam a norma. Sao figuras que aparecem como
se habitassem um outro plano, como fantasmas indiferentes a toda aquela cena.

A exemplo do que sucede com a narrativa de Bataille, em “Chapeuzinho Vermelho”,
essa idéia parece se repetir, revelando-se como um fator relevante para que o jogo aconteca.
Confundidas na densidade da floresta do jogo de seducdo, Marcela, Simone e Chapeuzinho
Vermelho, podem se assemelhar na perturbacdo, no engano deflagrado pela auséncia de
visdo. E na inexatiddo do olhar de quem vé entre mata fechada, a distancia, que elas se
misturam, metamorfoseiam-se uma nas outras. Chapeuzinho Vermelho, como as
personagens de Bataille, precisava se desvencilhar dos olhos da mde e de um ultimo
empecilho para realizar seu desejo e ficar a sés com o Lobo. A mae, que aparece somente
no inicio do conto, € deixada para trds, com ou sem adverténcia, para Chapeuzinho ganhar a
floresta e cuidar da avé.

A menina s6 ficaria livre da autoridade da avd, quando articulasse uma forma de
anular o poder daquela lei. Era imprescindivel que a vov6 morresse, se ndo, que pelo menos

saisse de cena tal qual acontecera com sua mae. Com isso, Chapeuzinho Vermelho, entre
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taticas e artimanhas, deixa que o Lobo chegue primeiro a casa de sua avd, percorrendo o
caminho mais longo, distraindo-se com flores. Anulada a lei, o cendrio para o duelo final
parece entdo estar montado: em segredo, Lobo e Chapeuzinho, na cama da vovd, ddo inicio
ao seu didlogo de seduc¢do, do qual sucede o fim da partida. A entrega dos prémios.

Sobre os desdobramentos do proibido, Bataille j4 reconhecia a mecéanica do jogo
daqueles que optam por se queimar pelo fogo Pandora: “Humanamente, nunca a interdi¢ao
aparece sem a revelacdo do prazer, nem o prazer sem o sentimento de interdicdo” (Bataille,
2004:168). “Chapeuzinho Vermelho” é dotado desses sentimentos que coexistem na
narrativa, gerando a sensacdo de desconforto em quem a 1€.

A literatura, como explica Roland Barthes, em sua aula inaugural da cadeira de
Semiologia Literdria (1980.), “ndo diz que sabe alguma coisa, mas que sabe de alguma
coisa; ou melhor: que ela sabe algo das coisas — que sabe muito sobre os homens.”
(Barthes, 1980:19) O conhecimento que ela comunica com a encenacdo da linguagem
produz um discurso tdo conflituoso, que faz o conto de fadas atravessar séculos e persistir
no imagindrio popular como um arquétipo, influenciando geragdes de leitores estrada afora
e suscitando intimeras reformulagdes.

Georges Bataille, em O erotismo (2004), apresenta uma relagdo muito interessante ao
jogo em questdo. De acordo com o seu estudo, em um tépico intitulado de “As mulheres,
objetos privilegiados do desejo”, o autor observa a atitude feminina diante da figura

masculina. Segundo Bataille,

Em principio, um homem pode muito bem ser o objeto de desejo de uma mulher
tanto como uma mulher é o objeto de desejo de um homem. Contudo, a
iniciativa da vida sexual costuma ser a procura de uma mulher por um homem.
Se os homens t€ém a iniciativa, as mulheres t€ém o poder de provocar o desejo
dos homens. (...) Mas, em sua atitude passiva, elas tentam obter, suscitando o
desejo, a unido que os homens alcancam perseguindo-as. Elas ndo sdao mais
desejdveis, mas elas se propdem ao desejo.

Elas se propdem como objeto ao desejo agressivo dos homens. (Bataille,
2004:203)

Assim, podemos dizer que o homem possuiria o papel ativo na conquista. Dito por outras

palavras, a ele caberia a iniciativa da vida sexual, que se daria nos termos da “procura de

uma mulher por um homem”. A mulher, em contrapartida, assumiria a fungdo passiva de
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“provocar o desejo dos homens”. Pensando dessa forma, a idéia do seduzir e deixar ser
seduzido, presente na mecanica deste jogo, ¢ muito semelhante a relacdo estabelecida por
Georges Bataille. Se, conforme o raciocinio do autor, as mulheres procuram conquistar a
unido, instigando o desejo dos homens, estes perseguem o seu objeto de interesse como
numa caga. Notamos que, em “Chapeuzinho Vermelho”, sdo encontradas as mesmas
atitudes descritas por Bataille, representadas no Lobo e em Chapeuzinho — de capa
vermelha e sozinha na floresta — que faz o jogador pensar: “Esta coisinha nova e tenra vai
dar um petisco e tanto! Vai ser ainda mais suculenta que a velha.”(Grimm, 2004:31)

A partir dessa proposicdo feminina a objeto atraente do “desejo agressivo” de
conquista masculina, comecamos a refletir sobre o final devorador que a personagem
feminina espera. Serd um momento transgressor, agdnico. Mas nem s6 de angustia ele se
constituird. Serd combinado de prazer. E regra que o ludismo seja prazeroso. Sem a regra,
0 jogo se descaracteriza, muda. Os prémios serdo entregues como se fossem dadivas,
presentes trocados pela vitoria.

Quando entendemos as intengdes dos jogadores desta partida, passamos a vislumbrar
uma possivel troca de interesses, semelhante aquela estudada por Marcel Mauss, em seu
Ensaio sobre a dddiva (1988). Neste trabalho, o tema abordado pelo antropélogo passa por
uma investigacao sobre os valores das trocas e contratos, na civilizacao escandinava.

Existe uma linguagem que é propria desse esquema de trocas, no qual o presente
dado, a principio voluntariamente, a uma determinada pessoa, é acompanhado de um
costume que obriga o receptor a retribui-lo. Cria-se, dessa forma, um laco que une o
contemplado ao seu contemplador — como numa espécie de divida a ser paga.

A aparente forma, livre e gratuita, como se oferece Chapeuzinho Vermelho ao Lobo,
esconde, igualmente, um cardter de obrigatoriedade na retribuicio da dadiva ofertada.
Ambientada no espago do jogo, a retribui¢do passa a se constituir em jogada dentro do
leque de artimanhas da personagem. A mesma conclusdao a que chega Marcel Mauss a
respeito das trocas interessadas de presentes, pode ser associada ao transito de mao dupla
que se estabelece a partir dos objetivos de cada jogador.

As trocas de presentes assumem o papel, dentro do jogo de Chapeuzinho e do Lobo,
de falas que velam a inten¢do do desejo de cada jogador. A menina se oferece ao Lobo

como dadiva, mas pede em retribuicdo o seu rito de iniciacdo — o fim da curiosidade
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iniciada em sua vontade vermelha — como no didlogo da versdo dos camponeses, no qual a
menina se despe de suas vestes da mesma maneira que se retira o papel que recobre o

contedido da caixa pandodrica a ser entregue:

Entao, o lobo disse:

— Tire a roupa e deite-se na cama comigo.

— Onde ponho meu avental?

—Jogue no fogo. Vocé ndo vai precisar mais dele.

Para cada peca de roupa — corpete, saia, anigua e meias — a menina fazia a
mesma pergunta. E, cada vez, o lobo respondia:

— Jogue no fogo. Vocé ndo vai precisar mais dela. (Darnton, 2001:21)

Assim, o Lobo s6 serd merecedor do prémio, no instante em que se doar também
como um. A entrega das recompensas, das dddivas, faz parte do esquema pré-determinado
do jogo. Nio se modifica.

Quando se infringirem as regras do jogo, corre-se o risco de sofrer uma punicdo, por
isso as trocas de presentes devem ser obrigatoriamente observadas, para a partida se
completar. Como lembra Marcel Mauss:

estas prestacdes e contraprestacdes embrenham-se sob uma forma
preferencialmente voluntdria, através de presentes, de prendas, se bem que

sejam, no fundo, rigorosamente obrigatdrias sob pena de guerra privada ou
publica. (Mauss, 1988:56)

A obrigagdo de retribuir o presente recebido faz com que se estabeleca, na mecanica
desta partida, um dado a mais capaz de impulsionar Chapeuzinho Vermelho a boca do
inimigo. A menina parece que negocia a si mesma como prenda com o intuito de conseguir,

em retorno, o Lobo.

Se o texto permite tecer relagdes sobre essa troca que se identifica de maneira
implicita nas jogadas das personagens, a imagem concebida por Gustave Doré (presente no
inicio deste capitulo) garante um didlogo ainda mais intenso entre o que estd escrito e o que
salta aos olhos, ou passa por eles despercebido. Devemos lembrar que a ilustracdo ndo

modifica o texto, apenas completa sua sugestdo, prolongando significados.
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Nos sites que trazem ilustracdes de Gustave Doré para “Chapeuzinho Vermelho”, as
imagens sdo sempre em preto e branco. Susana Kampff Lages, em Walter Benjamin:

Traducdo e Melancolia, ao comentar as gravuras de Diirer, ressalta

o fato de a técnica da gravura, na qual Diirer realizou obras definitivas, ser
considerada até hoje uma técnica de representacdo artistica, por assim dizer,
‘menor’ no ambito das artes pldsticas. Certamente, deve-se atribuir essa
depreciacdo ao cardter reprodutivel das gravuras, juntamente com a formacao
de um publico burgués com interesse pela arte, mas com pouca disponibilidade
financeira para a aquisicdo de obras de arte. O trabalho do gravador ndo gera
apenas uma obra, Unica, original; oferece também a possibilidade de se ter, a
partir de uma matriz, inimeros originais, ou indmeras copias (...). (A gravagao
em papel), além de uma arte profundamente ligada a escrita e, sobretudo, como
foi dito, marcada pela invencdo da imprensa, (¢) uma arte que, de uma forma ou
de outra, se deve relacionar com o texto impresso e, em sua forma mais
acabada, com o livro. (Lages, 2002:45 e 48)

Nessa linha de raciocinio, o trabalho de Doré poderia se aproximar a reproducdo das
gravuras a partir de Diirer, justamente por se tratar de ilustracdes de contos que sdo do

dominio popular e, por isso, de facil circulagdo e disseminagao.

Albrecht Diirer — Melancolia I (1514) Albrecht Diirer — A Morte e o Diabo (1513)

30



Retomando a imagem de Doré para o conto, vemos que o jogo estd nos olhos: olhos
apertados de um, arregalados da outra; olhos ctipidos do macho, olhos curiosos, toldados de
horror da fémea (dissimulada?); vislumbre de prazer e dor, permedveis e intercambidvies,
pelo pacto que se estabelece, entre quatro paredes, sob os panos, no leito, sempre e de novo,

de amor e morte.

No primeiro plano, nitidos, claros, porém ndo frontais, as personagens quase exalando
a exuberancia da natureza — animal e floral — dos ambientes silvestres (nada aqui remete
aos jardins disciplinados pela cultura paisagistica, aos prados abertos e aerados ou aos
campos cultivados, domados e produtivos); no plano posterior, sombras, inexatidao,
escuridao, a floresta hermética, egoistica, autossustentada pela entredevoragdo das espécies
e pela assimilacio de nutrientes que advém de suas préprias espécies vegetais. A
representacdo difusa do fundo correspondem as presengas muito nitidas — a arbustiva do
Lobo e a eburnea da menina. Em ambos ha algo, todavia, de melifluo: o alburno extravasa
da criatura troncuda, fibrosa, toda marrom, que projeta seus ramos pontiagudos (garras
disfarcadas pela metdfora visual detectada), na forma da touca linhosa e fresca, roubada da
avo; a tez ebtirnea da parceira cénica, sem chapeuzinho, cabelos livres, ondulantes, tensos e
vibrantes, mais clara nos bracos e no colo juvenil que se tenta proteger, salvaguardar, ou
que talvez se esteja a precipitar e busque sofrear. O jogo invisivel encontra brechas, na
retorica visual, para dar visibilidade ao que medra sob a histéria narrada, nos intersticios

textuais e se encontra bem guardado, como o dom ou o segredo s6 partilhado com o

parceiro e cumplice.

O texto visual de Doré € s6 panos, tecidos, cortinas, lengdis, vestes panejadas, lagos,

fitas e abundantes de dobras, franzidos, reentrancias e desvdos, como que anunciando o
.12 ~ . . . A qe .

hino © de amor que ndo se quer ouvir, porque € a ruptura da tela mais recondita, o tecido

mais oculto das virgens, a ser desventrado na violéncia do coito, que estd em tela.

N

E o dedinho em riste da menina, em contraposicio a pata que descansa,

desinteressada, complacente, sobre o lencol virginal? O quiasmo das propriedades falica e

2 As palavras “hino” e “himen” participam da mesma etimologia. Razdo pela qual denominaram-se
primeiramente hinos os cantos nupciais ou os poemas escritos para os nubentes. Roland Barthes, em O
Prazer do texto (1988:112), faz uma bela digressdo sobre o texto como “hifologia”, trama ou tecido em que se
entretecem sentidos.
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onfélica — no Lobo feminizado e na menina virilizada — sustenta o enlace dos protagonistas
em torno de um mesmo e Unico desejo — o desenlace que sO se efetiva através do
rompimento do lago que sela o corpo virginal de Chapeuzinho (e o fecha ao prazer e gozo
sexual). Nao por outra razdo talvez a unica peca do vestudrio que ambos tenham em
comum seja a fita, o corddo que trazem a cabega, o que dd azo a grande mascarada sugerida
pelo conto visual: das primicias infantis emerge Medusa, que traz na cabeca o simbolo' do
que a obseda — simbolo permutdvel com a corda, ao cinto, ao lago, a faixa, a fita, acessorios
removiveis as virgens somente na noite de nupcias.

Como na imagem de Doré, a troca intencional de déadivas entre Chapeuzinho
Vermelho e o Lobo fica também impressa na conversa silenciosa que vemos desenhada nas
ilustracdes de Rui de Oliveira, em seu livro Chapeuzinho Vermelho e outros contos por
imagem.

Neste, vemos a mesma troca de prémios que as personagens negociam no texto.
Porém, ao texto adaptado por Luciana Sandroni'* ¢ adicionada uma outra histéria contada
pelas imagens que ddo formas a narrativa. Tem-se, entdo, um resultado imagético que
produz a teia de relagdes a partir do jogo entre o dizer da escrita e a mensagem da imagem.

Na versdo ilustrada de Rui de Oliveira para o conto “Chapeuzinho Vermelho”, as
imagens moldadas em grafite destacam detalhes que fazem com que o leitor, mesmo diante
de uma visdo cinzenta, imagine as cores de cada personagem, ao fazer a ligacdo do conto
com as figuras ali desenhadas. Tudo estd 14, independente da supressdo da coloragdo que é
atribuida através de sombreamentos e tracejados diversos aos contornos do chapéu, do
Lobo ou da floresta. Texto e imagem se interpenetram, suscitam uma leitura que se sustenta

sem signos verbais.

13 — ‘o . o
As serpentes sdo simbolos eréticos, homélogos ao pénis.
14 . . N - . . .
Luciana Sandroni utiliza a versdao de Charles Perrault para construir a narrativa de Chapeuzinho Vermelho
que acompanha as ilustra¢des, de Rui de Oliveira.
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Aquele que 18 o texto passa a ser também alguém a tentar enxergar mensagens'> nas
figuras que contam, em linguagem muda, a mesma historia, antes difundida oralmente ou
escrita. Sem cores, mas com seu chapéu vermelho ali subentendido, estd a menina doce e
inocente; e do lado oposto, seu Lobo — desenhado com formas musculosas, ereto e com
expressoes humanas — carregando uma estreita semelhanga com a figura masculina, quase
antropomorfizando. No desenho, a grafite estd bem proxima da escrita delineada pelo lépis;
do preto e branco impresso das letras nas folhas de um livro.

O jogo estabelecido entre texto e imagem, nesta versdo de Rui de Oliveira, lembra
uma atividade lidica baseada em perguntas e respostas, do tipo: “o que € o que €”, que esta
escondido nas representagdes pictéricas do conto? A resposta ao enigma é sempre uma
duvida que s6 pode ser dissolvida com a ajuda dos olhos e do texto.

As figuras de Chapeuzinho Vermelho e do Lobo, aumentadas nas pdginas do livro

(23cm x 28 cm), parecem executar seu jogo através de gestos e olhares. A mecanica

sedutora desta partida se revela sutilmente nas imagens criadas pelo ilustrador, que ocupam

!5 Roland Barthes observa que “toda imagem €, de certo modo, uma narrativa” (ver nota 4 para referéncia),
por isso, passivel de ser lida e examinada.
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paginas inteiras, as vezes, em uma seqiiéncia que dispde as figuras lado a lado, dialogando

entre si, tal qual as personagens.

Nessas imagens em que o Lobo e Chapeuzinho conversam com gestos e olhares, a
floresta como pano de fundo dé, com requinte de detalhes, um ar tenebroso a cena. Ela
também estd pronta para engolir a menina com sua exuberancia. Sua vegetagdo intensa
disfarca o corpo imenso do Lobo, capaz de esmagar sua oponente e vencer facilmente a
partida. Ele € tdo aterrorizador quanto imagindvamos ao ler o conto.

A doce menina, que joga com lobos no texto'®, aceitando o desvio, por ele fazer parte

de sua artimanha para a vitdria, na ilustracdo de Rui de Oliveira, de olhos quase cerrados,

' Mesmo partindo da adaptagdo de Luciana Sandroni para o conto, é na versdo dos Grimm que encontramos,
originariamente, de forma mais desenvolvida, esse didlogo entre o Lobo e Chapeuzinho Vermelho, que Rui de
Oliveira ilustra. O Lobo surge como um adulador que tenta convencer a menina a se demorar na floresta com
argumentos envolventes. Na histéria de Charles Perrault, o Lobo apenas cria uma estratégia para chegar mais
rapido a casa da avé, apostando uma corrida com Chapeuzinho, indicando para ela o caminho mais longo. Na
narrativa dos camponeses, existe uma parte muito breve relativa a esta conversa; o Lobo somente pergunta
qual caminho a menina ird percorrer até seu destino: “Quando a menina ia caminhando pela floresta, um lobo
aproximou-se e perguntou-lhe para onde se dirigia. — Para a casa da avé — ela respondeu. — Por que caminho
vocé vai, o dos alfinetes ou das agulhas? — O das agulhas. Entdo o lobo seguiu pelo caminho dos alfinetes e
chegou primeiro a casa.” Com as variagdes do conto, foram aumentadas as caracteristicas trapaceiras do
Lobo com o intuito pedagdgico de alertar para o perigo dos desvios, de conversas com estranhos.
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lembra alguém a vislumbrar o desejo do outro. E como se alcangasse as intencdes das

jogadas de seu adversario, concordando com o jogo.

A mao de Chapeuzinho Vermelho, que se ap6ia no tronco da arvore, projeta seu corpo
para ainda mais perto do Lobo, a fim de, provavelmente, ouvi-lo melhor, de vé-lo melhor,
de admirar melhor seu prémio-presente. A mio que diz sim ao seu inimigo, responde ao
chamado vindo das patas peludas de seu oponente, que convidam para um duelo final.

As formas superlativas que se espalham por toda a pdgina parecem traduzir a fome de
cada jogador em atingir a vitéria. Através da retérica do desenho, Rui de Oliveira
dimensiona o desejo oculto, percebido apenas nas entrelinhas, pelo crescente de seus tracos,
formas e larguras.

No desenho de dimensdes aumentadas, onde a histéria ganha visibilidade e contornos
através da grafite, vislumbramos o ensaiar da criacdo de uma representacdo imagética das
palavras, preenchendo o siléncio do texto, dando significados visuais aos sentidos
obscurecidos pela narrativa. Talvez a pintura ndo desse o aspecto ensaistico necessario a
experimentacdo, de quem traca e apaga as linhas deixadas pela grafite. A linguagem
iconogréfica permite completar brechas deixadas pelo verbo, com possibilidades de leituras

e ressignificacdes do enredo delimitado pela escrita.
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O didlogo final entre Chapeuzinho Vermelho e o Lobo ganha uma interpretacio
particular de Rui de Oliveira. Nos momentos de suspense, de descoberta do Lobo, em que
sdo agucados os sentidos, temos a projecao deles em uma péagina que é recortada por
quadrinhos. Sdo retratos, instantes congelados da histdria, seqiienciados que sdo retidos na
memoria de quem 1€ o conto, aumentados pelo zoom do artista que privilegia maos, nariz,

olhos e boca, ocasionando visdo tdo aproximada do Lobo quanto a que Chapeuzinho teve

em seu desfecho agonico.

No capitulo em que Iser trata sobre “O jogo do texto”, em seu livro O ficticio e o
imagindrio (1996), o autor distingue quatro estratégias que caracterizam tipos diferentes de
jogos — agén, alea, mimica e ilinx'’— contudo, nesta dissertacdo, a categoria pertinente ao
jogo aqui desenvolvido € agon, na qual a competi¢cdo que se estabelece € movida pelo

empenho do jogador, pela ambicdo da vitdria.

' Iser, a partir do trabalho de Roger Caillois, destaca que cada tipo de jogo possui suas especificidades. Desse
modo, temos: agdén como uma competi¢do arquitetada a partir de um conjunto de regras, que tem o objetivo
de revelar o vencedor, pelo confronto entre os adversarios; alea € a pratica lddica na qual o jogador vitorioso
se consagra pelo favorecimento do destino, independente da atuacdo deste; a mimica, uma modalidade em que
o0 jogador, através da ilusdo, cria uma outra personalidade, simulando ser um outro para jogar num mundo
inventado por ele; ilinx é um tipo de jogo baseado no é€xtase, no qual o estimulo € a perturbacdo da
estabilidade do corpo para a entrada do jogador em um estado de auséncia de consciéncia, levando-o a
negacdo da realidade.
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O jogo de agon é também uma disputa agdnica, pois um duelo que é marcado pelos
conflitos, pela alternativa de ganhar e perder (e na verdade, “mais em ganhar do que em
perder” [Iser, 1996:319] ) é capaz de gerar agonia em seus jogadores pela apreensdo de
saber, que assim como existe a probabilidade da vitdria, o risco da derrota estd tdo presente
no lancar dos dados quanto o seu contrario. O embate entre Chapeuzinho e o Lobo Mau
reflete bem essa atmosfera agonica, de disputas que caracterizam tal modalidade.

Deve-se notar que o carater conflituoso, agdnico da partida estd mais presente no
jogar da menina que no movimento de seu oponente. Chapeuzinho Vermelho lidard com a
interdicdo, com o prazer proibido no jogo da seducdo. De acordo com Georges Bataille, em
O erotismo, a sensagdo de angustia surge no momento em que hd a transgressdo da
interdicdo necessdria a vitéria da jogadora. Este sentimento gerado pela experiéncia de
transgressdo funciona como um componente fundamental para o reconhecimento da
interdicdo, para a no¢ao do proibido, para a chamada “experiéncia do pecado”, de Bataille.

A curiosidade de Chapeuzinho em descobrir o que hd de tao assustador no Lobo leva
essa jogadora a transgredir adverténcias a favor de um prazer em trair a lei, em descobrir o
que hd de interessante no amoral, que se apresenta tao forte quanto “a angustia fundadora
da interdi¢do” (Bataille, 2004:58) . S@o os opostos citados por Bataille de “desejo” e
“pavor”, de “prazer intenso” e “angustia”, que se chocam no jogo agdnico de proposi¢do e
esquiva e no didlogo angustiante do Lobo e Chapeuzinho Vermelho.

Quando se reflete sobre a ilustracdo de Gustave Doré e nota-se uma certa passividade,
quase um consentimento de Chapeuzinho ao se deparar com a figura monstruosa de um
Lobo — a0 mesmo tempo que se tenta representar a imagem fragil de uma avo — pode-se a
partir dai apreender o motivo pelo qual a nossa jogadora entrega o jogo e simula sua
derrota.

Chapeuzinho cresce no jogo sob o signo vermelho: o que a caracteriza também
denuncia seus desejos, seu fim. Suas jogadas suicidas, através das quais convidava o Lobo
para devord-la, mais pareciam partes de um grande plano em que sua suposta derrota seria,
ao contrdrio, uma vitéria. Assim, Chapeuzinho, ao dar inicio ao seu didlogo sedutor com o
Lobo, vai construindo, com frases exclamativas, um corpo masculino imponente, distinto
daquele debilitado de sua avé: “ ‘Minha avd, que bragos grandes vocé tem!” / ‘Minha avo,

que pernas grandes vocé tem!’/ ‘Minha avo, que orelhas grandes vocé tem’/ ‘Minha avd,
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que olhos grandes vocé tem!’/ ‘Minha av6, que dentes grandes vocé tem!”(Perrault,
2004:338). Chapeuzinho faz de cada descoberta um momento de suspense para o fim da
partida.

Talvez o fim esteja mesmo no comecgo, como diz Samuel Beckett, em Fim de partida
(2002). Parece que, ao final do jogo, o que se tem € uma jogadora derrotada. Chapeuzinho
encontrou na figura selvagem do Lobo a diversdao dos que infringem a lei, e véem no
perigo, no risco, o prazer. Contudo, a menina tinha de morrer pela moral vigente, conforme
seu signo vermelho'® ja denunciava, tendo como castigo pela transgressdo sua “morte” em

. o 19
boca de Lobo. Sem amenizar a historia com cagadores ~, Perrault adverte:

“Vemos aqui que as meninas,

E sobretudo as mocinhas

Lindas, elegantes e finas,

Nao devem a qualquer um escutar.

E se o fazem, ndo é surpresa

Que do lobo virem o jantar.

Falo “do” lobo, pois nem todos eles

Sao de fato equipardveis. (...)

Mas ai! Esses lobos gentis e prestimosos,

Sao, entre todos, os mais perigosos.” (Perrault, 2004:338)

O Lobo devorara sua presa de acordo com as préprias cartas que, ao longo de toda
narrativa, por ela mesma foram dadas. Suas jogadas vermelhas apenas sugeriam o final do
conto que ja se denunciava no comeco, inclusive no titulo. O didlogo que antecede o
desfecho, em “Chapeuzinho Vermelho”, € resultado de todo o movimento sedutor que
acompanhou a protagonista até a casa da avé. O fim da partida ja havia sido tracado, e por

se tratar de um agon, deve apresentar vencedores; continuando.

'® O capuz vermelho, que acompanha a menina nas versdes de Perrault e na dos Grimm, pode ser entendido
como simbolo cor de sangue, sensual, violento. As nog¢des referentes a simbologia, contidas nos signos do
conto, serdo estudadas no capitulo desta dissertacdo que trata dos aspectos monstruosos, identificados nas
personagens de Chapeuzinho Vermelho e do Lobo. Apds conhecido o terreno lidico, adentraremos no espago
das sombras, no qual as artimanhas fardo sentido dentro de um contexto em que todos, pelo desejo, serdo
monstros.

' Com a insercdo dos cacadores na versio dos Grimm, Chapeuzinho Vermelho tem uma nova chance para se
redimir do erro cometido. A continuagdo dada a esta histdria pelos irmdos reitera que a li¢do foi aprendida
pela menina. Quando esta se vé perseguida novamente pelo Lobo, conta, imediatamente, para a avo,
retomando o valor da lei, dando ao Lobo um castigo por suas atitudes.
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A leitura que considera o Lobo vitorioso, ja que sua oponente foi derrota pela moral,
nao funciona se pensarmos que ndo foi o acaso que levou Chapeuzinho a boca do Lobo.
Foi, na verdade, uma certeza enorme de encontrar ali seu prémio. Portadora de um trunfo,
Chapeuzinho revela, neste desenlace, o contetido de seu presente e cobra o valor em troca a
ser recebido. Tanto o Lobo (Mau?) devorou, seguindo suas intenc¢des, quanto Chapeuzinho
foi devorada conforme o seu desejo. Nem Lobo, nem Chapeuzinho. Deu empate.

Assumido o aspecto de jogadores, nessa partida que revelou desejos e descortinou
possiveis intengdes, passaremos a investigar o teor monstruoso das personagens principais
e do simbolismo contido no texto. Caminharemos rumo ao territorio das trevas, onde a
escuriddo projetada pelas sombras da vegetagdo literdria faz forgar os olhos para discernir o
monstruoso das ilustracdes de Rui de Oliveira e para vasculhar a carga devoradora do Lobo

de Guimaraes Rosa.

2 - Segundo territorio: os monstros

2.1 - Das tenebras®® — O monstro.

“Por mim se vai para a cidade ardente,
por mim se vai a sua eterna dor,
por mim se vai entre a perdida gente.

(...

Deixai toda esperanga, vos que entrais.”

(Dante Alighieri, “Inferno”. In: A divina comédia)

ApOs reconhecermos os aspectos de jogadores do Lobo e de Chapeuzinho Vermelho,
a partir do planejamento, de artimanhas, de seu lado obscuro de estrategistas, comecaremos
a entender a forma monstruosa — ja conhecida do Lobo — e a que Chapeuzinho foi ganhando
ao longo de seu jogo, no qual seus tragos de inocéncia foram sendo desconstruidos, no

capitulo anterior.

2 Tenebras: em latim, trevas.
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Quando Chapeuzinho Vermelho decide conhecer o Lobo e seguir sua prépria trilha
enfrentando monstros, ela caminha para o Inferno de Dante, onde se situam as almas
perdidas, as pessoas que, por terem saido do caminho, encontraram dor. E como se o
préprio Lobo assumisse as palavras de Dante e decretasse: “deixai toda esperanga, vos que
entrais”; porque para Chapeuzinho Vermelho, para as meninas desobedientes, ndo h4 volta.

Nessa floresta, que cria trilhas perigosas e escuras pela mata, de poucos retornos,
observamos que os seres ali instalados estdo 14 para interditar ou para ensinar a transgredir.
Ao relembrarmos a adverténcia dada pela mae de Chapeuzinho Vermelho, na narrativa dos
Grimm, chegamos a conclusido de que o Lobo, o monstro, deve ser evitado, pois, se ele é
criatura instigadora da transgressdo, “demasiadamente sexual, perversamente erdtico, um
fora-da-lei”, como ressalta Cohen, entdo, pedagogicamente, precisa ter suas forcas anuladas
ou seu corpo destruido. A narrativa de “Chapeuzinho Vermelho” alerta para os caminhos
escuros da floresta do conto que ndo podem ser pisados, porque, ali, estard a entrada para as
tenebras monstruosas que devoram quem invade os seus dominios € metamorfoseia em
monstro.

O monstro é o ser que aterroriza, atormenta e persegue. Esta criatura habita as
sombras, pois precisa delas para ser assombrosa. Fonte de nosso medo, enquanto nao
tiramos a figura tenebrosa do monstro das trevas, ela ndo se infantiliza. Ela continua a ser
um fantasma assustador, que ndo vemos, porém tememos. No entanto, € justamente sob
este cardter de sombra, de treva, que serdo analisadas as personagens monstruosas do Lobo
e de Chapeuzinho Vermelho, dentro do conto em anélise.

No ensaio de Jeffrey Jerome Cohen, “A cultura dos monstros: sete teses”, o autor
destaca a etimologia da palavra monstro como “‘aquele que revela’, ‘aquele que adverte’”
(Cohen, 2000:27), aproximando-se da imagem que o Lobo carrega, representativa do medo
de Chapeuzinho. Ao surgir na narrativa como animal selvagem e, por isso, ameagador, ele
se torna motivo para criagdo da famosa adverténcia dada pela mae da menina sobre o
perigo de se desviar do caminho, encontrada na versdao alemd. Embora o Lobo revele esse
lado tenebroso, de monstro devorador, o mesmo inspira em Chapeuzinho uma seducdo
muito grande pelo perigo de desvendar a figura que desconhece, que se oculta nas sombras.
Devemos, portanto, tentar entender por que o Lobo — portador do medo que ronda a floresta

— apavora, assusta, mas também seduz e atrai Chapeuzinho Vermelho.

40



Compreender as formas monstruosas do Lobo significa, antes, tentar vislumbrar uma
figura masculina escondida detrds do obscuro. De acordo com Iser, em o “Jogo do texto”,
adota-se o sentido figurativo do significante em detrimento do sentido real deste, com o
intuito de gerar a caracteristica ficcional do texto, o como se intencionando dizer o que é
sugerido. Em “Chapeuzinho Vermelho”, fica claro o jogo com a palavra a fim de fazé-la
ter um significado primeiro superficial, que podera remeter, no caso do Lobo, a uma
persegui¢cdo, a uma caga, a um animal atrds de sua presa. Porém, o Lobo aqui estudado é
animal somente se for encarado de forma inocente. O Lobo de Chapeuzinho, quando
apreendido seu sentido figurado, denuncia-se como presenca masculina do conto.

No conjunto das versdes estudadas, o jogo com o “significante fraturado”, ao qual se
refere Iser, toma forma na figura do Lobo. O protétipo do Lobo € pertinente a historia por
ele ser um devorador da natureza, um elemento conhecido dentro da vida dos camponeses
da Franca do século XVIII. Como diz Iser: “O significante, portanto, denota algo, mas, ao
mesmo tempo, nega seu uso denotativo, sem que abandone o que designava na primeira
instancia” (Iser, 1979:110), a dualidade do Lobo como lobo e deste como homem é de
suma importincia para a aproximacdo da imagem masculina com seu lado sexual
“devorador” e “selvagem”, caracteristicas transferidas do animal para o homem a fim de
reafirmar o lado monstruoso do Lobo. Como bem ressalta Vilém Flusser, em Da
religiosidade, “(...) embora tenham os lenhadores exterminado o lobo, no curso dos tltimos
dez mil anos, nada tenha perdido o Lobo do seu terror primitivo” (Flusser, 2002:165), de
animal predador e da imagem sedutora a ser desvendada no texto.

O perigo que o Lobo representa estd, justamente, em seu cardter mutante — de icone
de desejo a animal feroz. Para Cohen, “o corpo do monstro €, a0 mesmo tempo, corpéreo e
incorpdreo; sua ameaga € sua propensao a mudar.”(Cohen, 2000:32) O Lobo, assim, surge

para Chapeuzinho Vermelho como perigo vindo das forcas que coabitam na figura do

952 9922

monstro, de “atragdo”e “repulsdo””’, as quais tememos como o ‘“vapor verde”*” sugestivo
da concretizacdo do corpo-vampiro que, em “Chapeuzinho Vermelho”, esfumaca-se na

forca do desejo, ganhando contorno de Lobo.

*! Termos utilizados por Cohen para designar o movimento dual provocado pelo monstro.

2 .
De acordo com Cohen, em sua “Tese II: o monstro sempre escapa”, “nenhum monstro prova a morte mais

do que uma vez. A ansiedade que se condensa como vapor verde, adquirindo a forma de vampiro, pode ser

temporariamente dispersada, mas o regressante — por defini¢do — regressa.” (Cohen, 2000:28)
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Em seu ensaio, Cohen analisa a constru¢do do corpo monstruoso, caracterizada pelo
hibridismo, que se constitui como ser diferente de qualquer outra forma por nds conhecida,

~ s , . L« 5323
ndo incluida em nenhuma “ordem classificatoria”*.

Ao pensarmos na imagem do Lobo
descrita nas vdrias versdes do conto, percebemos que, como o monstro, ele também é
composto de metades — sendo uma humana e outra monstruosa. O Lobo se assemelha a
figura monstruosa que estd no meio do caminho, de forma ndo-definida, pronto para
interceptar Chapeuzinho Vermelho no meio da estrada que leva a escuriddo da floresta.

Do conto para as imagens, podemos ver seu cardter “hibrido” na figura gigantesca do
Lobo de Rui de Oliveira, indecisa entre o homem e o animal. Pelas mfios do artista,
conserva-se em seu tracejado o conteudo agressivo e sedutor presente na narrativa. O
perigo do monstro, de acordo com Cohen, estd em ser essa “forma suspensa entre as formas
— que ameaga explodir toda e qualquer distingdo.”(Cohen, 2000:30)

Quando Chapeuzinho Vermelho se propde a explorar os perigos da floresta — a
habitacio monstruosa do Lobo — ela, como uma invasora, passa também a integrar a
geografia ameacadora do monstro. Jonathan Harker, a personagem de Drdcula: o vampiro
da noite, também € advertido pela populacdo local sobre os mistérios que rondavam Conde
Dracula. No entanto, assim como Chapeuzinho, Harker ignora os avisos e vai ao encontro
do seu monstro. Enquanto Chapeuzinho Vermelho e Harker mantém-se no limite seguro do
espaco civilizado da aldeia, estdo a salvo do territério obscuro da floresta ou do castelo do
Conde. Porém, a tentacdo de descobrir, de conhecer o que € proibido pela adverténcia
encarnada no corpo do mostro, leva a transgressdo desses limites que separam o ser
humano daquelas “formas suspensas”, “hibridas”, marginais a sociedade. Cohen observa
que “dar um passo fora dessa geografia oficial significa arriscar sermos atacados por
alguma monstruosa patrulha de fronteira ou — o que € pior — tornarmo-nos, nds proprios,
monstruosos.” (Cohen, 2000:41)

O vampiro € o monstro que, como o Lobo, € um predador. Sedutores rondam suas
vitimas com o intuito de devorar, passando, dessa forma, aquele que foi por ele devorado a

mesma fome, sua maldi¢io monstruosa.

23 . o o .

Os monstros podem ser compreendidos como “hibridos que perturbam, hibridos cujos corpos externamente
incoerentes resistem a tentativas para inclui-los em qualquer estruturagdo sistemadtica.” (Cohen, 2000:32) Por
serem formas incomuns, causam medo em quem os vé e duvidas desesperadoras.
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O vampiro precisa da permissdo da presa para entrar em sua casa. A vitima, deixando
ser seduzida pelos truques do monstro, deseja sinceramente que o monstro entre por portas
ou janelas para experimentar o medo, para ser devorada, para sentir, enfim, o prazer contido
no perigo. O Lobo de Chapeuzinho ndo estd longe do parasita sanguindrio. Pelo contrério,
ele somente consegue o que deseja, por Chapeuzinho ter dado conversa a estranhos, por ter
convidado o Lobo a conhecer a casa da vovo, por se “descuidar” e sair da trilha.

O monstro tem o poder de, através do seu corpo assustador, interditar certos
comportamentos e atitudes que sirvam de fatores instigantes para se conhecer o que esta
além das fronteiras. O medo gerado no leitor, no conto “Chapeuzinho Vermelho”, pelo
enfrentamento do monstro, vem da tecedura de uma narrativa elaborada para proibir —
lembrar que certas praticas transgressoras ndo podem ser executadas. Chapeuzinho
Vermelho somente encontrard o Lobo no instante em que ultrapassar as barreiras da
adverténcia, desejando, assim, igualar-se a ele®*.

Segundo Cohen, as “Fantasias de agressdo, dominagdo e inversdo” (2000:49)
ganham terreno seguro para execucao no corpo do monstro. Este, dessa maneira, adquire o
papel de “alter ego”, de “projec¢do do eu (um Outro eu)”, que anula o sujeito ao ceder lugar
a figura monstruosa, libertando-o dos compromissos com o ser civilizado. Na trajetéria de
Chapeuzinho Vermelho, a menina que, no nome, apresenta-se em diminutivo, conotando
uma certa inocéncia e inexperiéncia, guarda, em sua delicadeza, esse “Outro eu” capaz de,
pela reviravolta do jogo, tornar-se um algoz — carrasco do leitor — que desesperadamente
sofre com seu caminho em dire¢do ao Lobo.

Chapeuzinho Vermelho vai, aos poucos, incorporando caracteristicas préprias do
monstro. O que nos assusta na histéria ndo € mais o animal a espreita para devorar a pobre
menininha, mas o cardter monstruoso que a personagem vai desvelando apds suas jogadas.
Ela passa a ser uma jogadora que também manipula, arma, premedita em prol de sua
vontade, apossando-se do posto pertencente ao Lobo, de monstro amedrontador, oriundo
das tenebras e dono da floresta. Chapeuzinho € a menina que, por seus gestos, falas e

artimanhas, orquestra os momentos de tensdo da narrativa para a composicdo de uma

** Cohen, em sua tese V, analisa o monstro como um ser capaz de corporificar “aquelas priticas sexuais que
ndo devem ser exercidas ou que devem ser exercidas apenas por meio do corpo do monstro.”(Cohen,
2000:44) O monstro, dessa forma, funcionaria como um territorio livre para fantasias negadas, fazendo dessas
ansiedades plataformas para transformar o sujeito em monstro.
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atmosfera iminentemente tragica, que na voz do narrador ¢ dada:

Ficou surpresa ao encontrar a porta aberta e, ao entrar na casa, teve uma
sensacdo tdo estranha que pensou: “Puxa! Sempre me sinto tdo alegre quando
estou na casa da vovd, mas hoje estou me sentindo muito aflita.”

Chapeuzinho Vermelho gritou um ol4, mas ndo houve resposta. Foi entdo até a
cama e abriu as cortinas. L4 estava sua avo, deitada, com a touca puxada para
cima do rosto. Parecia muito esquisita. (Grimm, 2004:33)

O terror que nos atrai para o livro se aproxima do produzido pelas telas de cinema. A
crianga, ao ouvir das primeiras vezes a narrativa de “Chapeuzinho Vermelho”, choca-se
com a imagem destruidora do Lobo, porém se encanta, igualmente, pela menina de vestes
vermelhas. O pedido que repete o conto e causa desconforto em seu ouvinte vem da mesma
fonte de tensdo que nos leva diversas vezes ao cinema, em busca do filme de terror. Cohen
verifica que a nossa insisténcia em apreciar o medo produzido pelas cenas assustadoras
vem da certeza de que haverd, apos aquele breve periodo, uma “reentrada no mundo do
conforto e da luz”. (Cohen, 2000:49) Saber que, ao fim da histéria, a crianca abandonaré a
escuridao da floresta juntamente com o Lobo e todo o perigo que este representa para
Chapeuzinho Vermelho, faz da sensagdo de desconforto a garantia de viver o suspense em
seguranca, certo de que ninguém morreu, de que o monstro era mentira — fic¢do.

O discurso artistico literdrio tem como prerrogativa essa capacidade de manipular a
falsidade, o ficticio, enfim, o falso, e apresentd-lo como verdade. A arte seleciona um
objeto impossivel e o torna convincente, provavel, desestabilizando as referéncias externas,
simplesmente convencionadas como reais. Ela retira do falso seu cardter verdadeiro,
transformando, na literatura, o discurso da aparéncia (falsiloquio) em discurso verdadeiro
(veriléquio).

Dessa forma, o que é fic¢do compde-se de um rearranjo do l6gos (palavra). Devemos
lembrar que o l6gos grego remete a palavra que constitui um discurso racional, construido
pelo encadeamento da razo, da l6gica®.

Contos como “Chapeuzinho Vermelho” fazem uso dessa falsificacdo do discurso para

tornar convincentes verdades assustadoras. Através de sua progressio, o narrador do conto

25 e . . . .
Outro significado para l6gos pode ser “palavra / algarismo”, aquilo que se conta por grafemas verbais ou
numéricos. Como exemplo, temos o vocdbulo “logaritmo”, que aponta para essa idéia de progressao.
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guia sua histéria por um discurso matematicamente arquitetado, de operacdes logicas que
prendem o leitor na teia de suspense da narrativa. O l6gos do discurso poético € tao
convincente que induz ao medo, mesmo sendo mentira.

Assim como no conto, existe na mentira uma ldgica, maior que na simples
racionalidade da verdade, habilmente moldada a fim de se fazer acreditar. O falsiléquio, o
discurso mentiroso, ¢ composto pelo mentior (pensador) que tem o trabalho de construir
uma outra verdade — a mentira.

A raiz nominal “ment-*, do latim mens, mentis, que forma a palavra “mentira”, aponta
para algo feito a partir da mente, do raciocinio. Portanto, a fic¢do se poderia entender como
puro fingimento, arsenal de palavras artificiais escolhidas pela mente, em que o falsiléquio
(do ponto de vista dos acontecimentos, na ordem da vida factual) incorporaria o veriloquio
da matéria trabalhada pela narrativa.

Na esfera estética, o falso, a mentira sdo fundadores de monstros que marcam tanto a
literatura quanto o cinema, dando vida a lobos. A geografia verbal que situa as vozes
monstruosas dos livros ou das telas, num lugar distante de quem as aprecia, tem como
complemento a geografia imagindria da habitacio monstruosa. O territério onde o monstro
reside estd localizado, geralmente, em uma regido longinqua, escondida, de dificil acesso.
No entanto, ela estd 14, ndo para nos proteger do monstro — mas, sim, protegendo 0 monstro
da sociedade.

Em “Chapeuzinho Vermelho”, a moradia do monstro, a floresta, ndo possui uma
funcdo unicamente contemplativa. Ela trabalha como forca produtiva da ambientagdo
medonha do Lobo, participando como corpo secunddrio do monstro (ou monstros,
admitindo-se Chapeuzinho Vermelho como um).

Para melhor entendermos a fun¢do da distancia, a partir da idéia de prote¢do, na
narrativa de “Chapeuzinho Vermelho”, podemos tomar, como exemplo, a figura do castelo.
As peculiaridades do castelo, em determinadas obras, quando pensadas como alegorias de

um pensamento em literatura, podem se assemelhar ao imagindrio da floresta de
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“Chapeuzinho Vermelho”, ao reproduzir marcas da idéia de longitude, de ndo-exposi¢do de
algo. Com o intuito de desenvolver essa breve comparagdo, primeiramente, podemos
mencionar os castelos de Conde Drécula, no qual se abriga o vampiro, e 0 que comporta os
libertinos de Sade%, em /20 dias de Sodoma e Gomorra. Através da analogia, pode-se
estabelecer uma relagdo com a pretensdo de ocultamento, de isolamento ao longe, que
coincide, mesmo diferida, na imagem solitdria da casa da avé de Chapeuzinho Vermelho,
perdida no meio da floresta.

A figura do castelo € o local isolado, protegido de invasores por diversos obstéculos
que travam a entrada da sociedade. A constru¢do de Dricula estd levantada no alto de uma
montanha, acompanhada de seu precipicio monstruoso, cercada de densa vegetacdo. Pisar
no castelo de Drécula significa perder-se nos diversos corredores que compdem o labirinto
escuro da personagem, na sua floresta de concreto. Dricula depende do longo intervalo
entre o castelo e a sociedade, para conservar seus segredos, para continuar assustando
dentro da escuriddo do que é impreciso, esfumacado. Revelar-se a luz traz o perigo da
exposicao que censura, que crava estacas em monstros e penaliza aqueles seduzidos por sua
sombra.

Roland Barthes, no capitulo dedicado a Sade, de seu livro Sade, Fourier, Loiola,
descreve as particularidades do isolamento do castelo que servem aos libertinos dos /20
dias de Sodoma e Gomorra. Os entraves que colaboram com Dricula para seu
distanciamento sdo parecidos com os que figuram na protecdo das personagens de Sade —
fosso profundo, muros altos e a neve excessiva impedindo a possibilidade de invasdo. A
primeira vista, como Chapeuzinho Vermelho, os libertinos ndo sdo monstros, mas, os
movimentos da narrativa, as dobras do texto podem distorcé-los de acordo com a imagem
produzida por meio das acdes e regras executadas dentro do castelo. A “clausura sadiana”

que € observada por Barthes, provém, igualmente, da intencao de se isolar, de se ocultar da

26 0 castelo que resguarda os libertinos de Sade, sera estudado a partir da obra de Roland Barthes, Sade,
Fourier, Loiola.
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invasdo de olhos estranhos. E por iniciativa das proprias personagens que o distanciamento
se dd ao derrubarem a ponte do castelo, tinica passagem que permitia a entrada para a
construcdo. Barthes explica que a reclusdo no castelo, para os libertinos de Sade, teria o

papel de

em primeiro lugar, como é evidente, isolar, proteger a luxuria das usurpacgdes
punitivas do mundo. (...) tem, portanto, uma forma funcionalmente inutil, mas
filosoficamente exemplar: no interior dos retiros mais experimentados, existe
sempre, no espago sadiano, um «segredo», para onde o libertino leva algumas
das suas vitimas, longe de todos os olhares, mesmo cimplices, onde ele estd
irreversivelmente s6 com o seu objecto. (Barthes, 1979:22)

Esse contetido secreto encerrado nos castelos, oculto dos olhos da sociedade, que
permite a seguranca para a execugdo das praticas chamadas proibidas — por uma
aproximacao entre territorios — pode, também, ser visto em “Chapeuzinho Vermelho”.

A casa da avo, no conto infantil, teria func¢do similar as imagens de castelos, em Bram
Stoker e em Sade. A floresta, que comporta a casa, € também a habitacdo do Lobo, servindo
ao monstro como reftligio as suas tentativas de devorar a menina. Contudo, ao admitirmos a
monstruosidade de Chapeuzinho Vermelho, percebemos a atuacdo concomitante de dois
monstros. Da mesma maneira que, em seu jogo, Lobo e Chapeuzinho desejavam como
prémio um ao outro, em seu aspecto monstruoso, eles precisam da escuriddo da floresta e
do isolamento propiciado pela casa da avé com a finalidade de revelarem seus corpos
monstruosos, resguardando da moral seu objeto de prazer.

A floresta, que serve de abrigo ao monstro, nas ilustra¢cdes de Rui de Oliveira, ganha

pequenos detalhes que ddo uma carga aterrorizadora a vegetagao ali representada.
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O jogo entre claro e escuro dos desenhos de Rui € administrado de acordo com o
embrenhamento de Chapeuzinho Vermelho na floresta. A imagem ganha tons escurecidos
quando as arvores e suas raizes aparecem em primeiro plano, compondo a cena para a
apari¢do do Lobo.

A escuridao, as tenebras ocultam o monstro dos vislumbres claros que apresentam a
chegada de Chapeuzinho Vermelho. Quanto mais a figura € envolvida pela floresta, mais se
torna enegrecida pela grafite de tom mais forte. Nas ilustragdes que correspondem ao
didlogo inicial entre o Lobo e a menina, a vegetacao intensa passa nao sé a abrigar o Lobo,
mas também a Chapeuzinho Vermelho. A floresta, que antes ocultava a fera, nestas figuras,
num segundo momento, parece acolher a menina como criatura de meio tenebroso,
beneficiando-a com suas trevas para se revelar na auséncia de luz.

O chamado pronunciado pela mdo do Lobo € o inicio, nas imagens, para o caminho
que transforma as atitudes da menina em monstruosidades, e Chapeuzinho Vermelho, em
monstro. Por serem as tenebras o espaco da duvida, do ndo-revelado, somente ali os
desejos de Chapeuzinho Vermelho poderdo ser realizados na narrativa e nas respectivas

imagens.
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Em meio aos tracos sombrios de Rui, estdo escondidos — entre as folhas, galhos,
troncos e arvores — olhos, faces de monstros, pequenas criaturas que também compdem o
imagindrio do conto de “Chapeuzinho Vermelho”, constituindo-se em figuras ocultas que
contribuem para a atmosfera monstruosa do livro. Esses seres, que sdo igualmente
abrigados pela escuriddo da floresta, parecem observar a cena descrita por c6digo pictural,
como se fossem testemunhas de um segredo, escondidos por entre a mata, presenciando o
encontro dos monstros.

As formas arredondadas das personagens dao a impressao de que elas estdo infladas,
inchadas intencionalmente, a fim de se manifestarem mais imponentes, maiores. H4 uma
claridade em suas figuras, em contraste com os tracos mais escuros da floresta, que também
favorecem o destaque do Lobo e de Chapeuzinho.

O excesso de riscos que constroem as imagens enchem as paginas das ilustracdes,
preenchendo todas as brechas do papel. Sao formados desenhos volumosos, abundantes em
mindcias, na composi¢do de todo o cendrio e daqueles que o habitam. Na auséncia das
palavras que contam o texto de “Chapeuzinho Vermelho”, Rui de Oliveira supre a falta do
verbo com a hipertrofia das imagens — dando importancia a todos os tracos capazes de
aumentar a clareza do que deve ser dito aos olhos.

Dar conta daquilo que dispensa as ferramentas tradicionais da grafia ou do discurso

verbal, ao reproduzir um conto, requer do artista a asticia de tentar codificar o falsiléquio
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da literatura em signos picturais a altura do trabalho desempenhado pelas palavras,
suscitando a cria¢do de estratégias que se equiparem a tal discurso.

Retomando o universo das letras no ensaio de Cohen, em sua tese V, intitulada “O
monstro policia as fronteiras do possivel”, voltamos as estradas do conto que nos conduzem
ao terreno movedigco de sentimentos contrdrios, mas simultdneos, de dor e prazer.
Chapeuzinho, entdo, seduzida pela curiosidade em conhecer o corpo do monstro, em
desvendar o que ha de mais misterioso nas “fronteiras que nao podem — nio devem — ser
cruzadas” (Cohen, 2000:43), sai da trilha e se deixa levar pelas palavras desvirtuosas do

monstro:

O lobo caminhou ao lado de Chapeuzinho Vermelho por algum tempo.
Depois disse: “Chapeuzinho, notou que hd lindas flores por toda parte? Por que
nao péra e olha um pouco para elas? Acho que nem ouviu como os passarinhos
estdo cantando lindamente. Estd se comportando como se estivesse indo para a
escola, quando € tudo tao divertido aqui no bosque.”

(.)

Chapeuzinho Vermelho deixou a trilha e correu para dentro do bosque a
procura de flores. (Grimm, 2004:31 e 32)

Ao notarmos que certas fantasias provenientes do imagindrio da floresta de
“Chapeuzinho Vermelho” s6 podem ser vetadas ou concretizadas por meio do corpo do
monstro, comecamos a entender que o Lobo, representante das praticas proibidas, consegue
encarnar em sua deformidade corporal o medo de sua apari¢do e a atracdo pelos seus
segredos. Esse movimento®’ que estd presente como parte central da estrutura monstruosa,
adquire o teor de um dilema que habita o monstro na literatura e em suas respectivas
representacdes visuais.

Se o transgredir de uma regra representa sempre um risco aquele que infringe a lei (no
caso dos contos de adverténcia, a moral dada as meninas com o propdsito de que ndo caiam

nas garras de lobos, sendo assim levadas para o mau caminho), e sendo a interdi¢do tao

27 O carater dual do monstro atinge, diretamente, o leitor da obra. Ao tomarmos como exemplo o conto de
“Chapeuzinho Vermelho”, conseguimos alcangcar a mecédnica das engrenagens que fazem a narrativa
funcionar no instante em que, no Lobo, percebemos a coexisténcia de sentimentos opostos de pavor e desejo.
Essa dialética ndo é fortuita, de vez que € através dela que a narrativa incute interdicdo e entrega tanto a
personagem de Chapeuzinho Vermelho, como ao préprio leitor. Cohen traduz esse desconforto que sentimos
quando 1€ a figura do monstro e reflete: “nds suspeitamos do monstro, nés o odiamos a0 mesmo tempo em
que invejamos sua liberdade e, talvez, seu sublime desespero.” (Cohen, 2000:48).
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tenebrosamente corporificada em forma de Lobo devorador, € normal que a transgressao
venha em meio a um espanto, ao medo de estar conhecendo algo novo, tal qual acontece no
didlogo exclamativo entre Chapeuzinho e o Lobo. H4 um sentimento de gozo muito grande
naquele que tem seu desejo saciado depois da espera por um instante de estar s6 com o
monstro — de enfrentd-lo — de poder desvelar todos os seus segredos.

De acordo com Georges Bataille, em O erotismo, a sensa¢do de angustia surge no
momento em que hd a transgressdo de uma interdi¢cdo. Esse sentimento gerado pela
experiéncia de transgressdao funciona como componente fundamental para o
reconhecimento da interdi¢do, para a nocdo do proibido, para a chamada “experiéncia do
pecado” (2004:59). Em seu estudo, o autor observa que burlar uma regra moral / religiosa
vem sempre acompanhado da agonia de estar agindo errado e do desejo de cometer a falta.
Bataille ressalta a importancia da interdi¢do, do proibido para o prazer, e deste para a
criacdo do sentimento de interdi¢do: € como se essas sensagdes estivessem intimamente
ligadas e fossem indissocidveis. S@o os opostos citados por Bataille de “desejo” e “pavor”,
de “prazer intenso” e “angustia”. O Lobo, dessa forma, encarna todo o perigo que vem das
sombras, a0 mesmo tempo que se mostra como a escuriddo de que Chapeuzinho Vermelho
necessita para ter seu fim devorador tdo aguardado, distante da lei repressora, livre da avé.

O movimento “simultdneo de repulsdo e atragdo”, descrito por Bataille, € visto,
igualmente, no ensaio de Cohen, em sua tese VI, “O medo do monstro é realmente uma
espécie de desejo”. A atitude dual que o Lobo desperta em Chapeuzinho estd ligada as
proibi¢des do erotismo do autor, e também a adverténcia que a imagem do monstro impde.
Da relagdo agdnica entre “prazer intenso” e ‘“‘angustia”, verificada em Bataille, Cohen

aponta caminhos para se descobrir 0 mistério que envolve o Lobo:

As mesmas criaturas que aterrorizam e interditam podem evocar fortes fantasias
escapistas; a ligagdo da monstruosidade com o proibido torna o monstro ainda
mais atraente como uma fuga temporaria da imposic¢ao. (Cohen, 2000:48)

O enfrentamento dos medos em “Chapeuzinho Vermelho” ocorre no instante em que
a menina entra na imensiddo tenebrosa da floresta a procura do desconhecido, de seu
monstro, com um pretexto pouco convincente, elaborado pelo narrador do conto, de levar

um cesto de guloseimas para sua avd que estd doente. A visita a avo apenas camufla a real
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intencdo deste narrador camponés de confeccionar uma mentira, que, pelo exemplo,
consiga ensinar o ouvinte ou leitor a evitar futuros problemas.

Walter Benjamin, em seu estudo intitulado “O narrador”, descreve algumas
particularidades daquele que narra os contos de fadas, por ele chamado “primeiro narrador
verdadeiro”. A questdo da morte, segundo Benjamin, pelo trabalho dos grandes narradores,
apesar de se constituir no mais “profundo choque da experiéncia individual” (Benjamin,
1985:215), ndo assumiria um cardter escandaloso, mas, sim, aconselhador, principalmente,
quando pensamos na versdao dos Irmaos Grimm que salvam a menina do Lobo, fazendo-a
ressuscitar.

Esse aspecto mortal, de dor que adquire o desfecho da narrativa de “Chapeuzinho
Vermelho”, € necessdrio quando pensamos no rito de iniciacdo, de como ele € visto de
maneira monstruosa, dolorosa, por ser algo novo. O monstro assusta por estar oculto nas
trevas, mas quando o sujeito se propde a enfrenté-lo, a fazer parte da mesma escuriddao que
o cerca, assumindo seu lado igualmente monstruoso, a entrada nas trevas pode ser seguida
de prazer. O primeiro narrador de Benjamin, dessa forma, aparecia como aquele que
aconselha ndo s6 as criancas, como a toda a humanidade. Ele livrava seus espectadores das
situacdes dificeis, como os ritos de iniciacdo, dando conselhos ou advertindo sobre suas
dores.

As histérias pensadas pelos camponeses, como “Chapeuzinho Vermelho”, seriam,
entdo, licdes que nos ensinariam a lidar com nossos medos e monstros. De acordo com

Walter Benjamin:

O conto de fadas ensinou ha muitos séculos a humanidade, e continua ensinando
hoje as criangas, que o mais aconselhavel € enfrentar as forgas do mundo mitico
com asticia e arrogancia. (Assim, o conto de fadas dialetiza a coragem [Mut]
desdobrando-a em dois pélos: de um lado Untermut, isto €, asticia, e de outro
Ubermut, isto é, arrogancia.). (Benjamin, 1985:215)

Desconstruir a imagem inocente de Chapeuzinho Vermelho, inserindo a menina num
ludismo ou transformando-a em monstro, ajuda-nos a encarar esse mito do homem
devorador com a asticia necessdria para o jogo e com a arrogancia petulante de desafiar o

monstro, para, enfim, convertem o Lobo em motivo de prazer. E serd em simbolos e
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imagem que desvendaremos um pouco mais deste ser selvagem, que aterroriza e convida o

leitor a sair do caminho e a transgredir adverténcias.

2.2 - Dos simbolos monstruosos

“Sua av6 mora muito longe?”” Perguntou o lobo.
“Ah! Mora sim”, respondeu Chapeuzinho Vermelho. “Mora depois
daquele moinho 14 longe, bem longe, na primeira casa da aldeia.”

(Charles Perrault, “Chapeuzinho Vermelho”. In: Contos de fadas )

Continuando a estrada monstruosa de “Chapeuzinho Vermelho”, passaremos a
analisar alguns signos que, dentro da narrativa, potencializam uma leitura mais aprofundada
do imagindrio do conto. Sendo assim, caminharemos a passos largos em dire¢do a mata
fechada, na qual os significados ocultos que envolvem o Lobo e Chapeuzinho estdo
encobertos pela densidade da narrativa.

Em Lingua e realidade, de Vilém Flusser (1963), as palavras surgem como signos a
serem apreendidos e compreendidos como simbolos portadores de significado. Para
Flusser, os simbolos ‘“substituem algo, apontam para algo, sdao procuradores de algo”
(Flusser, 1963: 24), mas, como complementa o autor, “o significado de cada simbolo torna-
se compreensivel somente dentro do conjunto do sistema inteiro” (idem: 26). Em relagdo ao
tema de Chapeuzinho Vermelho, o estudo das imagens geradas pelos simbolos sera tanto
mais pertinente, quanto mais sugerir, por meio de metiforas e significados simbdlicos, a
constru¢cdo de um monstro assustador e todo sedutor, dentro do texto.

Os camponeses que criaram esta histdria precisavam de uma imagem assustadora, que
fosse comum a vida campestre e, através da associagdo medo-adverténcia, evitasse, pelo
pavor, o contato das meninas mais curiosas com a ameaga masculina.

Nesse sentido, Walter Benjamin € instrutivo, ao lembrar que a narrativa, por muito
tempo, foi criada de forma artesanal, sem o intuito primeiro do narrador em “transmitir o

‘puro em si’ da coisa narrada, como uma informacdo ou um relatério” (Benjamin, 1985:
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205). Ao contrario, existia um cuidado de alimentar o ambiente, o cotidiano do material
narrativo, gravando assim, na histdria, “a marca do narrador, como a mao do oleiro na
argila do vaso” (idem). O conto “Chapeuzinho Vermelho” parece preservar o trabalho do
artesdo camponés na escolha das personagens que habitam a floresta, elegendo o Lobo
como monstro desta historia.

Tal qual Benjamin, Cohen (2000:26) reafirma o monstro como resultado de uma
“corporificacdo de um certo momento cultural — de uma época, de um sentimento e de um
lugar”. Ao observarmos a sugestiva criacdo do Lobo como monstro, torna-se possivel
investigar e especular os significados ocultos que residem em certos signos presentes nas
versoes estrangeiras do conto por nds estudadas.

Nas trés versoes estudadas, a figura do Lobo pode ser vista como metdfora do homem
sedutor, de forma velada ou direta. Porém, o que de imediato ndo pode ser percebido € o
conteido simbodlico contido em tal personagem. No Diciondrio de simbolos, de Jean
Chevalier e Alain Gheerbrant (1989), encontramos diversos significados simbolicos
investidos na figura do “lobo”. Destaca-se, no conjunto repertoriado, o tragco do Lobo como
monstro devorador. A partir dessa interpretagdo, o animal € associado a Cronos, deus grego
gerado por Uranos e Gaia.

A terra — Gaia — cansada do continuo abraco fecundante ao qual era submetida pelo
céu — Uranos —, decide arquitetar um plano com seu filho Cronos para livrar-se da
escuriddo imposta pela presenca permanente de Uranos. Gaia, entdo, retira de suas
entranhas um material resistente e confecciona um objeto na forma de uma foice. Cronos,
seu filho mais novo, executa o desejo da mde rompendo com um golpe a funcdo viril do
pai. Céu e terra separam-se, Cronos assume o trono do universo e institui o tempo
devorador, contrdrio ao periodo fecundador de Uranos. Cronos, assim, passa a ser
confundido com Chronos — o tempo — mas um tempo que devora28, consome, célere e
disciplinadamente, a juventude de homens e a durabilidade de todas as coisas da terra.

O Lobo, por meio dessa correlacdo, representa o tempo que passa para Chapeuzinho

Vermelho. Aquele que, devorando a menina, a transforma em mulher. Erich Fromm (1973),

¥ Cronos era também aquele que devorava seus filhos, por temer a previsio de um oriculo, na qual era
revelado que um de seus filhos tiraria seu trono. Mesmo assumindo a fun¢@o de tempo devorador, Cronos
ndo aceitava a idéia de que tudo passava, e até ele precisaria passar, por isso acreditou que, ao ingerir sua cria,
estaria livre do destino dado pelo ordculo.
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em seu estudo sobre A linguagem esquecida, ressalta a semelhanga entre a imagem
devoradora do ato sexual e a fun¢do devoradora de Cronos ao consumir seus proprios
filhos, como o tempo a vida. A devoracdo da fémea, executada pelo macho, retém a idéia
do sexo como violéncia, ato doloroso, por isso mau, monstruoso.

Neste contexto tenebroso, € indispensdvel voltarmos a simbologia do signo maior que
atravessa o conto — o chapéu vermelho da menina — no qual estd traduzida a mensagem
moral contida nessa cor. Para Erich Fromm, o simbolismo do capuz vermelho é muito
sugestivo: “O ‘chapeuzinho vermelho de veludo’ é um simbolo de menstruagdo. A menina
de cujas aventuras nos falam tornou-se adulta e vé-se agora defrontada com o problema do
sexo” (Fromm, 1973:175), que o Lobo espreita e acaba por transforma-lo em monstro da
floresta.

Referindo-se ainda ao capuz vermelho, Bruno Bettelheim traz uma visdo sobre a
funcdo da av6 de Chapeuzinho, que, a primeira vista, aparece sem muita importancia na
histéria. Para Bettelheim, a velhinha transmite, de forma inconsciente, seu conhecimento e
experiéncia sexual, na forma do capuz vermelho® presenteado a neta, reveladores dos

impulsos sexuais, a0 examinarmos a cor do adereco vestimental. Como diz Bettelheim

(2004:209):

(...) é fatal para a jovem a mulher mais velha abdicar de seus proprios atrativos
para os homens e transferi-los para a filha, dando-lhe uma capa vermelha tao
atraente.

Em “Chapeuzinho Vermelho”, tanto no titulo como no nome da menina,
enfatiza-se a cor vermelha, que ela usa declaradamente. O vermelho € a cor que
significa as emocdes violentas, incluindo as sexuais. O capuz de veludo
vermelho que a avé dd para Chapeuzinho pode entdo ser encarado como o
simbolo de uma transferéncia prematura da atracdo sexual.

Na versdao dos camponeses, o capuz vermelho ndo € citado. Encontra-se apenas a
figura de uma menina que deixa sua casa para encontrar a avd. Como € feita a transferéncia
da sexualidade, entdo, nessa histéria? Ao que tudo indica, também através da avo.

Percebemos que o discurso dos camponeses € mais direto, sem tantos adiamentos,

enfeites, como em Perrault e nos Grimm. Na versdo oral do conto, o Lobo, ao chegar a casa

29 ~ - . .
Deve-se lembrar que, somente na versdo de Charles Perrault e na dos Irmaos Grimm, temos citada a
iniciativa da avé de presentear a menina com este adereco.
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da avo, ndo a devora. Ele a mata, despejando seu sangue em uma garrafa e cortando seu
corpo em pedacos. Quando Chapeuzinho chega a casa da avd, encontra o Lobo disfar¢ado
com as roupas da velhinha, recomendando que ela se servisse da carne e do vinho que
estavam na copa. Ao se servir desses alimentos, a figura aparentemente despretensiosa de
um gato presente na cena sentencia: “Comer da carne e beber do sangue de sua avg!”
(Darnton, 2001:21 e 22). O gato, como o animal que simboliza a sagacidade, a
engenhosidade e a clarividéncia, adianta o futuro de Chapeuzinho nas suas palavras felinas
— “menina perdida”, monstro. Comendo as partes do corpo (a carne) e bebendo do sangue
(o vinho) da avo, efetiva-se a transferéncia de competéncia para o exercicio da sexualidade.
Assim, os signos do discurso fundam simbolos que passam a conotar a fragilidade da carne
perante o pecado, isto €, o desejo sexual incontroldvel e o vinho consagra a iniciacio e o
conhecimento recém-adquirido.

O ato canibal de Chapeuzinho ritualiza a posse do conhecimento da avé e a iniciagio
sexual. Nao se tem, dessa forma, a transmissdo da sexualidade por meio do capuz
vermelho, mas pelos simbolos que lhe correspondem prenunciam o fim “trdgico”
acarretado pela quebra do tabu sexual: a sua metamorfose em monstro, no instante em que
se iguala ao Lobo pelo ato de devorar.

Como visto anteriormente, a versdo dos camponeses traz, além do breve didlogo de
reconhecimento do corpo masculino, uma prévia do que estd por acontecer, valendo-se de
uma conversa semelhante a um rito iniciatério em que ChapeuzinhoVermelho questiona o
Lobo sobre o destino de suas roupas. Ao longo desse processo, o Lobo repete a mesma

3

sentenca: “— Jogue no fogo. Vocé ndo vai precisar mais dela.” (Darnton, idem). O fogo
reiterado em todas as respostas do Lobo, torna-se simbolo de inicia¢do, conduzindo o leitor
a uma leitura que s6 permite aguardar o ataque do monstro, ao seguirmos as pistas
descortinadoras dos desejos desmedidos de Chapeuzinho Vermelho e do Lobo.

Reside nesse universo simbdlico da floresta imagindria de “Chapeuzinho Vermelho”

certa poténcia que dé origem a signos formadores de uma narrativa que perturba e seduz.

Ainda prosseguindo na escuriddo da floresta pela estrada simbdlica, passaremos a examinar
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a versdo brasileira para o conto, Fita Verde no cabelo: nova velha esto’riajo, escrita por
Guimaries Rosa, que traz seu monstro/Lobo”' corporificado na avo.

A histéria de Fita Verde aparece pela primeira vez em Ave, Palavra, de Guimaraes
Rosa. No ano de 1992, a editora Nova Fronteira lanca uma edi¢do especial destinada ao
publico jovem, em homenagem aos vinte e cinco anos de morte do escritor. Essa edicao, ao
contrario do conto publicado em Ave, Palavra, ndo traz somente o texto, mas vem
acompanhada das ilustragdes de Roger Mello.

A partir de uma nova leitura do conto de “Chapeuzinho Vermelho”, Guimardes Rosa
narra a histéria de uma menina chamada Fita Verde. A imagem do capuz vermelho, criada
por Charles Perrault e mantida na versdo dos Irmaos Grimm, € substituida pela imagem de
uma fita verde que € presa ao seu cabelo.

Logo no titulo, Fita Verde no cabelo: nova velha estoria, percebemos um dado
curioso inserido pelo autor. Guimaraes Rosa cria, a principio, uma incoeréncia que s €
entendida quando feita a ponte com o conto de origem: trata-se de uma nova estéria, ao
mesmo tempo em que é também a velha histéria de Chapeuzinho Vermelho. As narrativas
parecem se confundir no titulo do escritor, assim como sdo por ele mescladas ao longo do
conto, entre inovacdes e simbolismos carregados de significados.

Nelly Novaes Coelho, em O conto de fadas: simbolos mitos arquétipos (2003:93), faz
um estudo de redescoberta da “literatura arcaica” e do que ela chamou de “palavras de
origem”, nas quais se situam os contos de fadas. A autora lembra que os simbolos sdo a
“transfiguracdo do real em imagem poética”, contidos em signos espalhados na literatura e
passiveis de uma andlise que desvenda o imagindrio ali contido. Nelly Novaes Coelho

observa que

foi pela transformacgao dos mitos e arquétipos em linguagem simbdlica, pois sem
esta eles ndo existiriam, que a Sabedoria da vida neles contida pdde se difundir
por todo o mundo, transformada em contos (de fadas ou maravilhosos) (...). Em

%% Estamos considerando a edicdio infanto-juvenil de Fita Verde no cabelo: nova velha estéria publicada pela
Nova Fronteira, e ndo a de Ave, Palavra, por se tratar de uma edicdo ilustrada, como na versdo de Rui
Oliveira, que possibilita a leitura das relacdes intersemidticas entre texto e imagem. Pelas pdginas desta
edicdo ndo serem numeradas, optamos por admitir contagem ficticia, a fim de fornecermos uma referéncia
para a consulta do leitor.

310 conto de Guimardes Rosa apresenta uma leitura diferenciada do Lobo, ndo mais o sedutor da narrativa
européia. Essa alteracdo de papel pode ser considerada uma chave para a leitura do monstro em “Chapeuzinho
Vermelho”.
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nossos tempos, tais mitos e arquétipos continuam engendrando a verdadeira
literatura, por intermédio de novas linguagens simbdlicas. Os tempos mudam,
mas a condicdo humana continua a mesma... (Coelho, 2003:94).

Essas novas-velhas linguagens simbdlicas, em Fita Verde no cabelo: nova velha
estoria, conduzem ao espagco monstruoso do Lobo observado em “Chapeuzinho Vermelho™.
A nog¢do de tempo devorador continua a ser explorado por Rosa nesta versdo, ao costurar o
texto como fio revelador do conteudo do conto. A fim de percebermos o que peculiariza a
dimensdo temporal na versdo, precisamos analisar como ela € composta para, enfim,
situarmos o papel do tempo e do monstro em Guimaraes Rosa. O sentido de tempo fica
marcado através de verbos que indicam um processo de passagem das figuras que habitam

a aldeia do conto:

Havia uma aldeia em algum lugar, nem maior nem menor, com velhos e velhas
que velhavam, homens e mulheres que esperavam, € meninos € meninas que
nasciam e cresciam. Todos com juizo, suficientemente, menos uma
meninazinha, a que por enquanto. Aquela, um dia, saiu de 14, com uma fita
verde inventada no cabelo (Rosa, 2004:5).
Fita Verde é a tnica personagem que ndo compartilha da inexorabilidade temporal, € a
menina que ndo estd ainda definida, “a que por enquanto” sai com uma “fita verde
inventada no cabelo”.

Os simbolismos presentes na fita e na cor verde estdo ligados por significados que se
complementam. A fita, pelo n6é que apresenta, assemelha-se a figura de uma flor, por isso,
insinua o desabrochar, algo em desenvolvimento. O verde estd relacionado com o reino
vegetal, do broto, do novo, da vida. E uma cor que aponta para tudo aquilo que esta fresco,
comecando a se revelar. Dessa forma, a fita verde, que a protagonista traz na cabeca,

remete ao desabrochar da vida, a juventude como fase liminar, na borda esboroada,

indefinida — entre a infincia e a maioridade — demarcada pelo “por enquanto” de Guimaraes

58



Rosa. O conteido simbdlico da fita verde sé se resgata, completando-o, quando,
finalmente, a menina reconhecer a face do monstro em uma figura tao familiar.

Os desvios que Chapeuzinho Vermelho parece escolher veladamente surgem em Fita
Verde como desvios da construcdo sintdtica da frase. A quebra da sintaxe no texto,
processo peculiar da escrita de Guimardes Rosa, infiltra-se por toda a narrativa como
experimentacdo no uso das palavras. As possibilidades de organizacdo frasal soam como
resquicios da oralidade que invadem o conto em repeti¢cdes, como no seguinte trecho: “A
aldeia e casa esperando-a acold, depois daquele moinho, que a gente pensa que v€, e das
horas, que a gente ndo vé€ que ndo sio.” [Rosa, 2004:10, grifos nossos]

Guimardes Rosa parece provar os sons e as reiteracdes que as palavras produzem,
dando ao texto um movimento andlogo ao da personagem que também prova a ag¢do do
tempo. Chapeuzinho Vermelho e Fita Verde se igualam nessa temadtica da experimentacao
que passa pelo monstro — figurado no Lobo ou encoberto pela avé — da qual resultam
diferentes descobertas.

Ha na narrativa a auséncia da imagem atuante e sedutora do Lobo de “Chapeuzinho
Vermelho”. A representacdo amedrontadora do monstro, escondido entre tenebras, ndo atua
como poténcia moral no conto de Guimardes Rosa. A auséncia aparente do monstro da
espaco a uma menina que desconhece o Lobo e contracena com ela mesma, no bosque,
antes pertencente ao dominio da fera. No vazio deixado pelo Lobo, Fita Verde assume seu
caminho e dialoga consigo, como se o monstro 14 ndo estivesse ou como se fosse ela
mesma, também, o monstro: “ — Vou a vovd, com cesto e pote, e a fita verde no cabelo, o
tanto que a mamae me mandou.” (Rosa, 2004:9).

Se em “Chapeuzinho Vermelho” tinhamos somente sugestdes — de capuz vermelho,
de decisdes tomadas a partir das propostas do Lobo, na personagem de Guimaraes Rosa,
existe uma vontade mais clara pela escolha do

caminho de cd louco e longo, e ndo o outro, encurtoso. Saiu, atrds de suas asas
ligeiras, sua sombra também vindo-lhe correndo, em pds. Divertia-se com ver as
avelds do chdao ndo voarem, com inalcancgar essas borboletas nunca em buqué
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nem em botdo, e com ignorar se cada uma em seu lugar as plebeinhas flores,
princesinhas e incomuns, quando a gente tanto por elas passa (Rosa, 2004:11-
12).

Demorar-se no bosque é a op¢ao de Fita Verde, que, ao longo da narrativa, é envolta
pela temdtica do tempo devorador, que traz maturidade e morte. Um repertério de signos
silvestres dissemina no texto imagens de transito entre a fugacidade da vida e consciéncia
do fim: ai comparecem “asas”, simbolos de liberdade, mas também da responsabilidade
pelas escolhas tomadas; a “sombra”, representativa das coisas fugidias que escapam com
facilidade e rapidez; as “borboletas”, certeza de metamorfose.

De acordo com o que ja foi observado no capitulo anterior, Chapeuzinho Vermelho
tem seu grande embate com o monstro na casa da avé. Em Fita Verde no cabelo: nova
velha estoria, serd este, igualmente, o local em que se dard o didlogo devorador da
protagonista. Neste territorio ndo temos mais o Lobo disfar¢cado de avé, mas um Lobo que
estd contido na mesma, que ja devorara a avo, e que estd, na percep¢do do tempo que traz a
decrepitude e a morte, devorando Fita Verde.

O monstro que assusta e trava o didlogo de suspense € desvelado em toda a sua feitra,
conforme sdo notados os tragcos de desfiguracdo do tempo no corpo-monstro da avo. A
menina que era caracterizada pelo “por enquanto”, nesse instante, depara-se com a acgdo de
“velhar” — do falar “dificil”, “agagado e fraco e rouco” — da avo, oposta a marcagdo do
“enquanto € tempo™: “A av0 estava na cama, rebucada e s6. Devia, para falar agagado e
fraco e rouco, assim, de ter apanhado um ruim defluxo. Dizendo: - Depde o pote e o cesto
na arca, e vem para perto de mim, enquanto é tempo.” (Rosa, 2004:17)

O ligeiro espanto de Fita Verde, ao se dar conta da natureza corrosiva do tempo, €
seguido da consciéncia da perda de sua fita verde. O fenecimento da vida passa a ser notado
pela menina, antes, descrita como desajuizada. Perder a fita verde presa em seu cabelo
corresponde a perder a inocéncia sobre o frescor eterno, que a menina representava. Assim,

o didlogo sedutor entre Chapeuzinho Vermelho e o Lobo assume caracteristicas de um
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“bailado da morte”, no novo ambiente narrativo em que brota a reedi¢do ligubre da antiga

estoria:

Ela perguntou:

— Vovozinha, que bracos tdo magros, os seus, € que maos tao trementes!

— E porque ndo vou poder nunca mais te abracar, minha neta.. — a avé
murmurou.

— Vovozinha, mas que labios, ai, tdo arroxeados!

— E porque niio vou nunca mais poder te beijar, minha neta... — a avé suspirou.

— Vovozinha, e que olhos tao fundos e parados, nesse rosto encovado, palido?

— E porque j4 nio te estou vendo, nunca mais, minha netinha... — a avé ainda
gemeu (idem:19-25).

Fita Verde, no desfecho do conto, reconhece, no corpo debilitado da avo, a face
monstruosa da morte, inscrita na cor roxa e na palidez que se revezam em sua aparéncia, de
olhos “fundos e parados”, com o corpo ja deteriorado pela dan¢a mortal do tempo.

A avo, por sua vez, em todas as falas, pontua seu destino com o “nunca mais” que se
segue ao climax da morte. Se, antes, o Lobo conhecido de Chapeuzinho Vermelho estava
ausente, por ter sido exterminado pelos cagcadores, aqui ele reaparece na decrepitude da avo.

O Lobo, como Cronos, o tempo devorador, mostra-se com toda a crueldade por meio

da av6 que se transforma no préprio monstro e de quem Fita Verde diz ter medo:

Fita Verde mais se assustou, como se fosse ter juizo pela primeira vez. Gritou: —
Vovozinha, eu tenho medo do Lobo! ... Mas a av6 ndo estava mais 14, sendo que
demasiado ausente, a ndo ser pelo frio, triste e tdo repentino corpo (idem:26-27).

A escuriddo proporciona o momento de descobrimento do Lobo de ‘“Chapeuzinho
Vermelho” em sua masculinidade sedutora e agressiva, identificada, de maneira
semelhante, nas sombras que distanciavam Fita Verde da consciéncia da inexorabilidade do
tempo. A personagem de Guimardes Rosa, através da experiéncia terrivel que transforma
avé em monstro, percebe que tudo a sua volta segue o processo natural da vida que passa

pela morte, pela perda da fita verde, anteriormente, bem atada em seu cabelo.
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As provas de enfrentamento de monstros, como a de “Chapeuzinho Vermelho”
perante o homem-lobo e a de Fita Verde perante a avé-lobo, por serem chocantes, acabam
cruzando a estrada dos simbolos que levam ao contetdo significativo da narrativa.
Ressaltando a importancia dos textos em linguagem simboélica, Nelly Novaes Coelho

(2003:94) observa:

Reis, rainhas, princesas, principes, fadas, bruxas, maternidades falhadas ou
concepcdes magicas, herdis desafiados por grandes perigos para conquista de
seu ideal, objetos magicos, duendes, andes, tesouros ocultos, dragdes, gigantes,
provas inicidticas sdo, em esséncia, arquétipos ou simbolos engendrados pelos
mitos de origem. Sdo formas de comportamentos humanos, situagdes, designios,
forcas malignas ou benignas a serem enfrentadas na Aventura Terrestre a ser
vivida pelos seres humanos, isto €, cada um de nés.

A “linguagem simbdlica” €, pois, a mediadora entre o “espaco imaginério” (do
inconsciente, do Ministério, do Enigma...) e o “espaco real” em que a nossa vida
se cumpre.

A narrativa de Guimardes Rosa sdo aditadas as ilustragdes de Roger Mello que se
correlacionam as palavras e aos simbolos do conto, pela suscetibilidade de leitura do
conteudo escrito nas imagens engendradas pelo artista.

A primeira forma que nds avistamos desenhada na pagina de Fita Verde no cabelo:
nova velha estoria € a figura de um Lobo disforme. Um felino em construcdo, formado de
uma cauda indefinida, acinzentada, clara — denunciando o comego da histéria e do monstro
em que o Lobo ird se constituir. Do indeterminado, surgem patas, costelas, uma curvatura
da coluna que pronuncia 0 movimento sinuoso, proprio de predadores. O desenho, antes em
formagdo, vai ganhando tons mais fortes, enegrecidos, precisdo. O Lobo adquire volume,
pélos ericados que o aumentam, engrandecedores da poténcia ameacadora que ele

representa.
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FITA VERDE
NO CABELO

NOVA VE A ESTORIA

A atitude lupina € apreendida com grande realismo pelo artista: boca aberta e olhar
fixo, observando a hora de, com suas patas dianteiras a postos, atacar, devorar o frescor de
Fita Verde e o fio de vida da avé. O tempo cresce em sua for¢a destruidora como lobo a
espreita, atocaiado, silencioso, imperceptivel.

Existe, nesta e nas outras imagens de Roger Mello, uma inten¢do de colorir a partir do
cinza. Essa cor neutra, que nio se define entre o preto e o branco, é repetida em todas as
cenas. Como ser das sombras, 0 cinza serve ao Lobo como seu principal signo identitério.
Cinzas sdo também as nuvens, massas insdlitas, corpos que se amoldam de acordo com a
forca dos ventos. O Lobo desenhado tem um corpo tao flexivel quanto de um réptil; cauda
voldtil, como se de plumas de passaros fosse, patas de gazelas e pelagem de ledes: um
frankenstein do reino animal, perigoso, ameagador, todo-poderoso. O artista retrata um
hibrido que retine uma poténcia ameacadora, porque anormal, supranormal, inatural.

A cor cinza dominante nas ilustra¢des s6 é quebrada pelo verde estanque, que ndo se
mistura as nuances de cinza predominantes; destaca-se aos olhos do leitor, acostumado a
neutralidade do cinza, quando € visto pontuando cenas significativas.

Avista-se o verde, primeiramente, na representacdo da fita atada ao cabelo da menina.
A fita € um rabisco verde, descompromissada com a forma verossimil do adorno e
comprometida com o significado da cor. O lago, no topo de sua cabeca, rente as madeixas
escurecidas, repletas de tragos que ndo uniformizam a pintura do cabelo, coloca em

evidéncia os fios, opondo-se ao preenchimento de espagos, de Rui de Oliveira. Roger Mello
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caracteriza a menina com a vitalidade =

—

L

transmitida pelo verde ao corpo Ak i

bosque, viu s6 0s lenh

por 1d lenhavam; mas o lobo nenhum

desconhecido nem peludo. Pois os

jovial da protagonista, coberto por D L
um simples vestido, descalca em

meio a vegetacdo, com o0s olhos ‘ j . % 1

voltados para os lobos-lenhadores da & o\’ *
pagina ao lado. \g

Se, na narrativa de Guimaraes | 2
Rosa, o Lobo ja fora eliminado pelos lenhadores, Roger Mello o recupera plasticamente. O
ilustrador assume uma interpretacdo interessante, ao apresentar duas criaturas hibridas, com
corpo de homem e cabeca de lobo. Um, com sua ferramenta descansada, coga seu pélos
com a mao quase transmutada em garras. O segundo, trabalhando, tem seus olhos parados
na menina. O corpo curvado, com as maos no instrumento de labuta, mas também préximo
ao chdo. O movimento humano que crava a ferramenta no solo € aquele que sugere a
metamorfose do ser bipede em quadripede, em lobo. Seus olhos estdo parados na menina

que o observa com um olhar obliquo, de soslaio; pronta para seguir bosque a dentro, sem

medo do monstro-lobo-homem que ia a seu encalco.

% B A cor verde acompanha a menina

até a casa da avo. Por entre troncos de

arvores retorcidos, ausentes de copas,
revelando apenas brechas de escuridao,
cercado de pedras e de vegetacdao
rasteira, evolui um caminho verde
- S contrastante ao cinza do cendrio. Uma
G e E estrada verde que levard a personagem

ao seu destino, a porta da casa da avo.

A sombra verde originada pelo brago que bate a porta € encoberta por borboletas
brancas, momento impreciso do que estd por vir, esvoacante. A cor contrastante figura

ainda no desenho que indica a passagem para o interior da casa.
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O que estava resguardado da
visdo se ergue como vulto, escurecido,
| sem riqueza de detalhes. A avd ¢
| representada por seu coque e pela mio

aparente, lembrando o Lobo. Seus

dedos parecem sugerir a brincadeira
feita com auxilio das maos para

producdo de formas na parede. A

projecao da sombra articulada com o
posicionamento dos dedos, remete a figura do cdo, do lobo que € aproveitada pela leitura
imagética de Roger Mello. Da mesma forma que a narrativa, as imagens vao se
impregnando desse cardter devorador do tempo, passivel de ser associado a postura
implacavel do animal feroz do conto europeu.

O habitat natural do Lobo, assim
como em “Chapeuzinho Vermelho”, é a
casa da avd, que se compde dos
mesmos troncos retorcidos do bosque.
As arvores que serviam de esconderijo
ao Lobo europeu, na versdo brasileira

de Guimardes Rosa, salvaguardam os

mistérios monstruosos da avo e do

tempo.

As duas ilustragdes que retratam o didlogo entre Fita Verde e a avé sdo marcadas,
igualmente, pelo reconhecimento da decrepitude monstruosa do corpo. E marcante o
contraste visual entre a mdo da menina ainda fresca, de pele lisa, leve, cheia de vida, e o
tom grave assumido pela mao deteriorada da avé. Podemos identificar, logo abaixo desta,
uma sombra verde se esvaindo, quase descolando, abandonando o brago suspenso no ar. A
mao envelhecida, murcha, magra da avé retoma seu aspecto de Lobo, assemelhando-se a
pata, a garra do animal. O tom escurecido lembra a cor dos pélos do Lobo, ou ai estd para
distinguir a claridade viva da mao de Fita Verde do enegrecido do fim — a auséncia de luz

que se dard com o fechar dos olhos.
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Roger Mello conduz o leitor a uma reflexdo imagética sobre a acdo do tempo que
assusta e leva Fita Verde a ter medo do Lobo, a identificar nas respostas dadas pela avé o

pavor da morte, o monstro revelado que penaliza os olhos, perante os quais se dd a

transfiguracdo do corpo da avé em garras, patas e focinho.

A imagem que completa o didlogo foca apenas parte do rosto da avé. Os olhos
fundos, arregalados estdo afundados em sua pele preenchida por tracos craquelés que
expressam a velhice. O nariz protuberante, transfigurado em focinho, constitui-se no ultimo
traco lupino dado por Roger Mello a avd, antes da caminhada de Fita Verde até seu
monstro, que, ao final do didlogo, é desenhada sozinha, sem Lobo, sem avé.

Por fim, Roger Mello retoma a aldeia do inicio do livro,
; . caracterizada pelo ciclo regular, pela rotina de geracdes que
| parecia ndo ser assimilada pela menina de “fita verde
inventada”, redesenhado-a de acordo com a nova realidade da

protagonista consciente do poder deste Lobo que faz levantar a

cidade, flutuar casas do chdo. A passagem pelo rito de
iniciacdo, de contato com a morte, desconcerta o territério
visto anteriormente, apontando para a morte encarnada em

monstro — em avo.
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Aldeia no inicio do conto
Todos com juizo, suficientemente, menos uma

meninazinha, a que por enquanto. Aquela, um

dia, saiu de 14, com uma fita verde inventada

Aldeia no final do conto

O final devorador de Chapeuzinho Vermelho e de Fita Verde apenas ressalta toda a
mistura de medo e atracdo que se v€ na imagem do monstro. Essa criatura das trevas serd
sempre um icone de mistério e curiosidade que sO poderd ser conhecida se forem
transgredidos os limites das sombras, das adverténcias, do medo de se tornar Lobo, um
pouco monstro também.

Ultrapassada a regido tenebrosa da floresta de “Chapeuzinho Vermelho”, entraremos
no dominio do trdgico, que projeta suas sombras para além do teatro grego, em que se
originou, e carreia suas sombras onde quer que a literatura e a arte se queiram valer de suas

mascaras.

3 - Terceiro territorio: o tragico

3.1 - Nas trilhas do imaginario infantil

“ — ‘Pai, a vida é feita s6 de traicoeiros altos-e-baixos? Nao haverd, para a
gente, algum tempo de felicidade, de verdadeira seguranca?’ E ele, com
muito caso, no devagar da resposta, suave a voz: - ‘Faz de conta, minha
filha... Faz de conta...” ”

(Joao Guimardes Rosa, “Nada e a nossa condi¢do”. In: Primeiras
estorias)
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Conhecido o espaco das trevas, onde os monstros residem, observamos como a
temadtica dessas criaturas sombrias € cara a “Chapeuzinho Vermelho”, quando levantados os
tracos de similaridade entre as personagens do conto e as caracteristicas do monstro,
observadas por Cohen. Vimos, de acordo com Walter Benjamin, que a narrativa de
“Chapeuzinho Vermelho” se alimenta do vocabuldrio cotidiano dos camponeses, retirando
de sua rotina personagens semelhantes as pessoas ou animais comuns em seu espago.

O trabalho com a estrutura da linguagem, em “Chapeuzinho Vermelho”, sofre
modificacdes conforme o periodo em que o conto estd sendo adaptado. A brutalidade e o
tom direto do discurso do texto camponés, extremamente sensual, sdo suprimidos por
Charles Perrault e pelos irmaos Grimm. No lugar destas passagens € criada uma linguagem
encoberta por simbolos, de frases que apresentam conteudos velados, ambiguos. O narrador
das aldeias, preocupado apenas em advertir e assombrar seus ouvintes, ganha retoques
amenos com Charles Perrault, interessado em agradar ao gosto refinado de freqiientadores
de saldes e cortesdos. A nova roupagem dos Grimm, com sua versao do conto, por sua vez,
destina-se ao publico infantil, sem traumas, sem choques.

O relato que exprime os perigos da floresta de “Chapeuzinho Vermelho”,
aproximando-se do discurso tragico, transforma a floresta em local propicio aos ataques do
Lobo, a faltas, a desvios, e esta relacionado com o trabalho do narrador em aterrorizar o
leitor pela escolha de signos monstruosos ou destinos terriveis decorrentes de escolhas
equivocadas. Os perigos tematizados pelo tragico partem de um esquema que visa armar a
trajetoria do infortinio da personagem tragica através da hamartia: “trata-se de uma falta
prevista no mitologema donde se extrai o tema da tragédia e que integra a estrutura do mito
tradicional.” (Nuifiez, 1996: 36) Desse erro, da hamartia decorrerdo todas as penas sofridas
pelo her6i tragico. Dessa forma, podemos entender o espago, em “Chapeuzinho Vermelho”,
como favoravel a producdo dos efeitos emocionais desejados pelo narrador, de terror e
compaixdo (termos que serdo retomados mais detalhadamente adiante). De acordo com
Merleau-Ponty (1994:328), “o espaco ndo € o ambiente (real ou 16gico) em que as coisas se
dispdem, mas o meio pelo qual a posi¢do das coisas se torna possivel”, e faz sentido dentro
da narrativa que adverte, dentro do espaco da floresta, pelo percurso simbdlico de uma

menina com capuz vermelho que é devorada por um Lobo.
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Nao € a toa que aparece, na obra contistica de Guimaraes Rosa, uma versao propria,
muito particular, para a histéria tradicional da menina desobediente e do Lobo mau que os
cacadores aniquilam. Mais que isso: elementos dessa narrativa, que integra o repertério das
histdrias infantis, dispersam-se por seus contos, construindo analogias inusitadas entre a
floresta e o sertdo, a vida medieval e a vida contemporanea, o0 mundo campesino dos
habitantes das florestas européias e a vida rural, interiorana de todo homem comum, em
qualquer canto do planeta.

E na floresta do conto que o escritor se enfurna para buscar seus enredos, pactuando
com a linguagem pertencente & memoria camponesa de “Chapeuzinho Vermelho”. De 14,
ele retira material para dar novas formas as personagens, deixando pistas das trilhas
percorridas em busca do imaginério da floresta e do discurso, passiveis de serem lidas
comparativamente, em ambas as narrativas.

Se a historia ja € conhecida, a linguagem passa a ser a grande aventura. Nela medram
sentidos que vao além dos ja consabidos por todos os que conhecem de antemdo a estoria.
Essa ciéncia, os antigos contadores de mitos e os tragedidgrafos gregos ja dominavam. Nao
se reconta uma histéria da mesma forma que ela é conhecida. Reconta-se para modifica-la,
para incutir-lhe novos significados, reabrir o jogo da linguagem, contido em toda
intertextualidade. O agdn (jogo) da linguagem — com suas multiplas recombinagdes, suas
contradi¢cdes admitidas, sua dialética propria — como a profusido biodiversa da floresta,
possibilita a irrup¢do do modo tragico. Na floresta da linguagem, a questdo do tragico
emerge a leitura do conto “A benfazeja” presente nas Primeira estorias (1975), de
Guimardes Rosa.

Categorias proprias do trdgico se adaptam aos contos infantis, como “Chapeuzinho
Vermelho”, amoldando-se a uma realidade totalmente diferente daquela, teatral, em que
surgiram. Reaparecem, na modernidade, concentradas na figura do narrador, que faz
funcionar a maquinaria tragica do texto>~.

A identificacdo da adaptacdo de elementos dos contos infantis, nas Primeiras estorias,
torna-se complexa, por estarem espalhados como pequenas alusdes a localidade, a outros

contos, a multiplos arquétipos consagrados da literatura infantil. As narrativas de Rosa sao

k) . N . . . . . .
Dedicou-se a esse fenomeno o livro organizado por Ettore Finazzi-Agro e Roberto Mulinacci (Formas e

mediagoes do trdgico moderno: uma leitura do Brasil. Sio Paulo: Unimarco, 2004), contendo trabalhos a
respeito das metamorfoses do tragico, na literatura brasileira contemporanea.
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abundantemente intertextualizadas por contos tradicionais, pelo fabuldrio local e
internacional, por lendas antigas e recentes. Nao resta, entretanto, divida de que essas
narrativas estdo infiltradas por esse imagindrio dos contos infantis, que pode ser
reconhecido por nds, a partir de signos bastante evidentes.

Trata-se, em muitos casos, de estorias ambientadas em lugares distantes — similares a
geografia ficcional dos contos infantis — que d4 asas a imaginacao e cria regides proprias da

5933

estrutura do “era uma vez”””, como podemos, analogamente, ler nos seguintes trechos de

“Nenhum, nenhuma” e “Nada e a nossa condi¢io”, referentes a cenografia da narrativa:

A mansao, estranha fugindo, atrds de serras e serras, sempre, € a beira da mata
de algum rio, que proibe o imaginar. Ou talvez ndo tenha sido numa fazenda,
nem no indescoberto rumo, nem tdo longe? Nao € possivel saber-se, nunca mais
(Rosa,1975:50).

Sua fazenda, cuja sede distava de qualquer outra talvez mesmo dez léguas,
dobrava-se na montanha, em muito erguido ponto e de onde o ar num maximo
raio se afinava transldicido: ali as manhas dando de plano e, de tarde, os tintos
roxo e rosa no poente ndo dizendo de bom nem de mau tempo. (Rosa, 1975:80)

As mencdes as narrativas infantis sd@o encontradas em diversas passagens que
dialogam com contos como “A bela adormecida”. Em “Nenhum, nenhuma”, por exemplo,
o arquétipo de princesa estd encarnado na “moca” do conto, que vai sendo construido em
sintonia com a narrativa infantil: “A moca, porém, era a mais formosa criatura que jamais
foi vista, e ndo ha fim de sua beleza. Ela poderia ser a princesa no castelo, na torre.” (Rosa,
1975:52). Nao distante da figura envelhecida de Nenha, que, pela pergunta do menino “—
Ela beladormeceu?” (Rosa, 1975:53), opera o retorno ao conto dos camponeses. Isso
também aparece na heranca ficcional da infancia, que interage com o texto de Guimaraes
Rosa, como releitura do episédio em que a princesa se fere na roca, cumprindo-se a

maldi¢do da bruxa sobre o sono profundo/morte:

Alguém, antes de morrer, ainda se lembrava de que nao se lembrava: ela seria
apenas a mae de uma outra, de uma outra, de uma outra, para trds. Antes de vir

 Segundo Umberto Eco, em Seis passeios pelos bosques da fic¢do, quando se inicia uma histéria com o “era
uma vez”, estabelece-se uma espécie de trato com o proprio conteido da narrativa, em que esse termo “‘envia
um sinal que lhe permite de imediato selecionar seu préprio leitor-modelo, o qual deve ser uma crianca ou
pelo menos uma pessoa disposta a aceitar algo que extrapola o sensato e o razodvel.” (Eco, 2004:15).
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para a fazenda, ela ter-se-ia residido em cidade ou vila, numa certa casa, num
largo, cuidada por suas irmas solteironas. Mesmo essas, mal contavam. Dera-se
que, em tempos, quase tddas as antecedentes mulheres da familia, de roca e
fuso, sucessivamente teriam morrido, quase de uma vez (Rosa, 1975:55).

Em “Seqiiéncia”, encontra-se a referéncia ao animal astuto, que realiza peripécias
com o objetivo de se favorecer através de armacgdes, como o Gato de Botas ou o Lobo, de
“Chapeuzinho Vermelho”. Na estoria de Guimardes Rosa, esse lugar é ocupado pela vaca
vermelha, “trés vézes esperta” (Rosa, 1975:66), que conduzia 0 menino numa persegui¢ao
incansdvel até a casa do major Quitério, como o Lobo, apostando corrida com Chapeuzinho
Vermelho, para atrai-la até a casa da avé. O destino ao qual a vaca tentava guiar o menino

era 0 mesmo que, para o Lobo, no jogo, representava a sua vitoria:

Tanto éle era o bem-chegado!

A uma roda de pessoas. As quatro mdcas da casa. A uma delas, a segunda. Era
alta, alva, amadvel. Ela se desescondia déle. Inesperavam-se? O mdg¢o
compreendeu-se. Aquilo mudava o acontecido. Da vaca, éle a ela diria: - “E
sua”. Suas duas se transformavam? E tudo a sazdo do ser. No mundo nem ha
parvoices: o mel do maravilhoso, vindo a tais horas de estdrias, o anel dos
maravilhados. Amavam-se.

E a vaca — vitdria, em seus ondes, por seus passos. (Rosa, 1975:69)

Observa-se que a complexidade anteriormente apontada no jogo entre as personagens
do conto infantil se resolve, no aproveitamento temdtico que lhe d4 Rosa, através da
invencdo vocabular: as personagens se desescondem, inesperavam-se, compreendem-se,
achados lingiiisticos com os quais o leitor se vai familiarizando, na esfera do maravilhoso
que a memoria das fabulas infantis oportuniza. A intertextualidade, sutilmente velada pelos
truques da linguagem, elaborada para simular o registro de simplicidade e singeleza da
vivéncia pequena, quase fabulistica, sinaliza a sofisticacdo da osmose literdria em curso, a
operacdo lingiiistica inimitdvel e de fina repercussao estética.

Em “Nada e a nossa condicao”, a estdria ja se anuncia com tom de conto de fadas na
descri¢do do narrador, em que Tio Man’ Antonio € comparado a imagem imbativel do her6i
das historias infantis: “Na minha familia, em minha terra, ninguém conheceu uma vez um
homem, de mais exceléncia que presenca, que podia ter sido o velho rei ou o principe mais

mdc¢o, nas futuras estorias de fadas.” (Rosa, 1975:80).
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Notamos que a sentenca repetida, calmamente, por Tio Man’Antonio, “— Faz de
conta, minha gente... Faz de conta...”, reitera a men¢do ao imagindrio fabulistico. O “faz de
conta” que perpassa todo o conto, inclusive na morte da personagem, retoma o conto “A
bela adormecida”, impregnando a narrativa da magia do fazer de conta: “Morreu, como se
por um furo de agulha um fio. Morreu; f€z de conta. Neste ponto, acharam-no, na réde, no
quarto menor, sozinho de amigo ou amor — transitoriador — principe e s6” (Rosa, 1975:88).

A temdtica funebre presente nos contos infantis*, na forma de prova de aprendizado
ou enfrentamento, também comparece nas estdrias de Guimardes Rosa, como em Fita
Verde no cabelo: nova velha estoria, “Nenhum, nenhuma”, “Nada e a nossa condi¢do” e na
propria “A benfazeja” (que serd analisada, a seguir, detalhadamente) num processo que
subverte o final cldssico dos “felizes para sempre”, abandonando o leitor ao vazio aberto
pela morte — desfecho do qual “Chapeuzinho Vermelho” compartilha.

A interferéncia do enredo de “Chapeuzinho Vermelho” na concepcdo de “A
benfazeja” pode ser percebida, inicialmente, através das diversas alusdes a um modo de ser
lupinico espalhadas pelo texto. Elas, no conto de Rosa, aparecem como sombras do relato
jé conhecido, porém transformadas.

No conto de Guimardes Rosa, as qualidades lupinicas estdo concentradas em uma
figura feminina, denominada Mula-Marmela, definida como “abominada”, “ladina, atilada
em exacerbo” (Rosa, 1975:125). O feminino é caracterizado, aqui, como “loba”, selvagem,
enquanto o masculino € representado pelo cego — Retrupé — o “c@o”, servil, domesticavel,
que a segue, temendo-a. Sendo assim, as personagens de “A benfazeja”, ao invés de
assumirem tragos humanos, adquirem tragos teriomorficos (mais do que zoomorficos), no
relato do narrador.

De forma semelhante a definida pelo narrador de “Chapeuzinho Vermelho”, a
narrativa de Guimaraes Rosa é ambientada, nos trechos em que aparecem a localizacdo da
casa da avo: “Mora depois daquele moinho 14 longe, bem longe, na primeira casa da aldeia”

(Perrault, 2004:336) ou “sua avé morava la no meio da mata, a mais ou menos uma hora de

3 Mircea Eliade, em seu capitulo “Os Mitos e os Contos de Fadas”, do livro Mito e realidade, discute a
relevancia dos enredos iniciatérios nos contos infantis: “E verdade, como justamente salientou Jan de Vries,
que o conto sempre conclui com um happy end. Mas seu conteido propriamente dito refere-se a uma
realidade terrivelmente séria: a iniciacdo, ou seja, a passagem, através de uma morte e ressurreicdo
simbdlicas, da ignorancia e da maturidade para a idade espiritual do adulto” (Eliade, 2002:174) .
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caminhada da aldeia” (Grimm, 2004:30), situados, sempre, em espacos remotos, perdidos
em algum lugar, um tanto indefinidos por seu afastamento do espaco habitado e de
convivéncia.

O conto de Guimardes Rosa localiza sua estéria na mesma imprecisao dos territorios
infantis: “Vive-se perto demais, num lugarejo, as sombras frouxas, a gente se afaz ao
devagar das pessoas” (Rosa,1975:125). O enredo que enlaca episddios e forma a trama,
coloca em agdo personagens marcantes, complexificadas por correlacdes sutis e pela
permeabilidade de seus tragos identitarios. S3o abundantes as adjetivacOes, que transitam
entre o grotesco / medonho e o sensivel / afetuoso, e assim ajudam a esboroar a visao
maniqueizada de uma mulher que encarna o mal, um enteado que passa a ser seu émulo
apOs tornar-se cego (e dela dependente), os dois transformados em titeres de uma tipologia,
depois de passarem por adversidades, nas maos de um pai e marido famigerado e brutal.

As caracterizagdes que evidenciam a imagem lupina de Mula-Marmela sio
distribuidas nas vdrias marcagdes descritivas da personagem. Ela era a mulher, que, como o
monstruoso Lobo, vivia “embrenhada, mesmo quando ao claro” (Rosa, 1975:147). O
territorio destinado a essa figuras — nas ruas, nas trevas,ou na floresta — sempre apartadas da
sociedade, coopera para que sejam julgadas mds. Pela origem que o espaco ficcional lhes
atribui, trazem um trago aprioristico da estirpe donde provém.

Seus “lobunos cabelos” (Rosa, 1975:125) e sua ‘“‘selvagem compostura” (Rosa,
1975:125) transferiam a Mula-Marmela a aparéncia assustadora do lobo com pélos
ericados, grossos, rebeldes, aticados por sua tendéncia de animal feroz. “Sabe-se se
assustava-os seu ser” (Rosa, 1975:125), completa o narrador. Essa imagem lupina que
potencializa o lado animalizado da personagem, daquele que se embrenha, com seus
cabelos e atitude selvagens, aterrorizadores por mostrar-se em sua distin¢do, lembra a
perturbacio com que Chapeuzinho Vermelho encara o Lobo, na ilustracdo de Jessie

Willcox Smith.
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Jessie Willcox Smith, 1919

Nesta releitura pictérica do trecho em que Chapeuzinho Vermelho se encontra com o
Lobo, Smith* apresenta um predador, que, com sua lingua e dentes expostos, examina a
presa e a intimida. Seu cardter animalesco € realcado pelo andar de quatro, com a pata
dianteira a frente, de coluna vertebral curvada — diferente do Lobo de Rui de Oliveira, que
muito se aproximava da anatomia humana.

O Lobo, de orelhas pontiagudas, atento aos minimos sons, crava um olhar que infunde
medo. Seu focinho alongado une o olfato apurado com a boca, denunciadores das inteng¢des
do monstro. De pélos revoltos, cheios, o animal é aumentado e seu corpo quase se equipara
ao topo do capuz vermelho da menina. O tom escurecido, ao fundo do Lobo, revela suas
origens de trevas, de embrenhamento sombrio, oposto a claridade pintada que abriga
Chapeuzinho.

A menina acuada pelo animal, que a devora com seu olhar, se esconde na prépria
capa, que parece protegé-la do Lobo. Ela, com auxilio das vestes e das maos, resguarda o
cesto de guloseimas da visd@o do animal, funcionando como escudo para seu corpo. O rosto,
recuado para dentro do capuz, ndo se mostra totalmente. Revela somente uma expressao de
receio, de duavida sobre aquele que a ronda. Com um pé a frente e outro atrds, parece
assumir a postura daqueles que vacilam diante do medo, como Retrupé, que teme a

imponéncia de Mula-Marmela.

35 Maria Tatar, em suas notas, observa que nesta figura de Jessie Willcox Smith, “a lingua do lobo se funde
com a capa de Chapeuzinho Vermelho. Caminhando com passo firme (como o lobo), olha com certa
apreensdo para os dentes afiados, um tanto préximos demais” (Tatar, 2004:31).
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O modo pavoroso como o Lobo € apresentado por Smith se iguala a descri¢cdo de
Mula-Marmela. Porém, mesmo concentrada tamanha feitra, ainda assim, a benfazeja
conserva a sagacidade, a asticia e a inteligéncia de Lobo, da mesma forma que sua
“esséncia vivaz da mulher” (Rosa, 1975:129), que ndo deixa de ser correspondida pelo
enteado — Retrupé — que “fareja-lhe o odor, lobum” (Rosa, 1975:129) e a segue como “‘sua
sombra-da-alma” (Rosa, 1975:129). Nesse verdadeiro né do tecido narrativo, muitos
problemas se encontram enfeixados. Como Chapeuzinho Vermelho vai atrds de seu Lobo e
de alguma forma depende dele para obter o conhecimento que buscava, receber os bens aos
quais aspirava, Retrupé, cego que ndo pode caminhar sem o amparo de um guia, deixa-se
dirigir pelo mais rebaixado e primitivo dos sentidos, o olfato. Segue a loba, na historia,
mas ndo somente porque a tem como guia: alguma conexao clandestina, que une esse filho
desamparado e abandonado pela mde verdadeira e Orfao de pai, pode misturar-se aos
sentidos que a forca da olfacdo escamoteia.

Ocorre, entretanto, que, segundo as continuas adverténcias do narrador, as inteng¢oes
condendveis do Lobo, de finalidade egoista, opdem-se as de Mula-Marmela: inten¢des
ignoradas pelos interlocutores, que a julgam como assassina cruel de Mumbungo e Retrupé.
O narrador insiste, em trechos que se repetem no texto, no bem que a personagem fez a
aldeia, ao livrd-la dessas figuras ferozes, elas sim ameacadoras da paz e da sobrevivéncia de
muitos. De acordo com o narrador, a aparéncia animalesca de Mula-Marmela, a forma
como € vista pelos interlocutores/receptores de seu relato, ndo condiz com o ser que ele diz

conhecer tdo bem através de suas observacoes:

Ela olha para tudo com singeleza de admira¢do. Mas vocés ndo podem gostar
dela, nem sequer sua proximidade tolerem, porque ndo sabem que uma sina
for¢osa demais apartou-a de todos, soltou-a. Apara, em seu de-cor de dever, o
6dio que deveria ir s6 para os dois homens. Dizem-na maldita: serd; e? Porém,
isto, nunca mais repitam, ndo me digam: do lobo, a pele; e olhe 14! (Rosa, 1975
:129)

Duas visdes se instalam, em funcio da interpretacdo do narrador. As certezas e a
Obvia leitura da mulher-lupina se desmantelam. E mais grave: o foco problemdtico deixa

de se encontrar nas duvidas sobre o cardter da protagonista. Desloca-se para a ignorancia
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de seus juizes, os concidaddo, ouvintes do relato, espectadores oculares de parte da estdria,
leitores.

A todo tempo sdo revelados novos indicios de loba na aparéncia animalesca de Mula-
Marmela, que contribuem para sua constru¢do odiosa, tal qual o Lobo de “Chapeuzinho
Vermelho” costuma ser visto. O desaparecimento do Lobo, seja com o fim da histéria ou
com o cagador, significa alivio a tensdo do leitor, ndo diferente da partida de Mula-
Marmela da cidade, que se vai “feia, furtiva, lupina, tdo magra” (Rosa, 1975:133), expulsa
do horizonte dos interlocutores, feito o temido Lobo. Como Lobo, € a mulher agora que
mata; incita medo em Retrupé e em Mumbungo. Os dois parecem ter por Mula-Marmela os

mesmos sentimentos de atragdo e repulsa que se revezam em quem vé o monstro, o Lobo:

O Mumbungo queria a sua mulher, a Mula-Marmela, e, contudo, incertamente,
ela o amedrontava. Do temor que ndo se sabe. Talvez pressentisse que sé ela
seria capaz de destrui-lo, de cortar, com um ato de “ndo”, sua existéncia
doidamente celerada. Talvez adivinhasse que em suas maos, dela, estivesse ja
decretado e pronto o seu fim. Queria-lhe, e temia-a — de um temor igual ao que
agora incessante sente o cego Retrupé. (Rosa, 1975:127)

O desvio da serenidade funciona como cendrio para movimentagdo de Mula-Mamela
e Retrupé, tornando-se uma imposi¢do do ‘“era uma vez” as personagens principais,
protagonizadoras de crimes ou de atos benfeitores, que deixam ao leitor, apds suas
aventuras, a dura licdo ou o reconfortante happy end, ao final da histéria, ou, no caso de
Mula-Marmela, a divida de quem foi, realmente, aquela mulher. Afinal, ndo seriam esses
estratagemas do narrador de Guimaraes Rosa? Uma manipulagdo do falsiléquio, que ele
tenta impor como discurso veriléquio? Como ocorre na urdidura do texto de “Chapeuzinho
Vermelho”, que se apropria da falsificacdo do discurso (materializagdo verbal da pura
ficcionalidade — animais falando, lobos devorando vovozinhas, meninas interagindo
socialmente com lobos...) para convencer seu leitor? De acordo com Carlinda Nufiez, a
mentira e a literatura estdo conectadas, por ambas serem alimentadas da mesma fonte que
as faz existir: a fantasia e por “se constituirem como constructos ficcionais” (Nufez,

2005:31). Sobre o discurso artistico, Nufiez observa:
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Contra a cartilha platonica — que define o discurso dos poetas, no Teeteto, como
aquele que ndo “diz o que €”, mas “faz ser o que diz” — sempre pairou a
tolerancia parmenidiana sobre certa positividade contida no nio-ser, a aceitagao
de que o ser integra a “mentira” ou o “falso”. A razdo filosofica, que ja
desconfiava das conexdes entre ser e ndo-ser, legou ao campo literdrio a
possibilidade de, assimilando o modus faciendi da mentira, reconhecer a verdade
também no inauténtico; inquirir as sombras do ndo-ser; inventar, alterar,
mistificar, transfigurar e esconder a verdade; ao ponto de representar a verdade
de uma mentira e admitir-se, sem mascaramento, como discurso mentiroso €
irreal (Nufiez, 2005:32 e 33).

As ficcOes carregadas de moral dos contos infantis, muitas vezes, trafegam por
estradas que culminam na morte de alguma personagem. A partir do que j4 foi comentado
em “Nenhum, nenhuma” e “Nada e a nossa condi¢do”, podemos notar que as estdrias de
Guimardes Rosa se apossam do legado das narrativas infantis, no que se pode descrever
como “osmose literdria”. Como nos contos citados, temos em “A benfazeja” uma estrutura
de fatos que passam pela morte e gera questionamentos.

O fim que anula Mumbungo e Retrupé, salvando a aldeia dos ataques sanguinolentos
de ambos, alivia a tensdo dos leitores que se véem as voltas de uma pergunta incessante:
assassina ou benfazeja? Loba ou cacadora? A inversdo de papéis que transforma o homem
em Chapeuzinho Vermelho e a mulher em Lobo termina confundindo o interlocutor/leitor
com as manobras dialdgicas desse narrador, que desmancha a face lupina cruel de Mula-
Marmela, para afirmd-la como benfeitora, piedosa. No bojo dessa contradi¢do, o leitor
acaba incumbido de uma tarefa reflexiva sobre o caso: “pensem, meditem nela, entanto”
(Rosa, 1975:134).

Disfarcadas, na narrativa de “A benfazeja”, podemos encontrar as célebres
exclamagdes que dao origem ao didlogo perturbador entre Chapeuzinho Vermelho e o
Lobo. A conversa que decompde as partes sensoriais do Lobo estd ligada a erotizacdo dos
sentidos, agucados para devorar a menina. No conto de Guimardes Rosa, a relacdo entre os
sentidos e sua fun¢do sdo acobertados pelo discurso indireto do narrador, que vao sendo
descobertos ao longo do texto.

A 1indagacio sobre as “orelhas tdo grandes” do Lobo, para ouvir melhor as falas e
movimentos de Chapeuzinho Vermelho, retornam, indiretamente enderecadas ao

interlocutor/leitor: onde elas se encontram, se o narrador afirma que o interlocutor nao
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escutou a risada temerosa de Mula-Marmela? As orelhas tdo grandes do receptor estavam

surdas pelo incomodo do ataque histérico, vindo da morte do marido:

“Matou o marido, e, depois, propria tremeu, forte demais, o pavor que se lhe
reflufa, caida dado ataque, quase fria de assombro de estupefazimento, com o
cachorro uivar. E ela, entdo, ndo riu. Vocés, os que ndo a ouviram nao rir, nem
suportam se lembrar direito do delirido daquela risada”. (Rosa, 1975:151)

O “odor, o lobum” que Retrupé persegue em sua sina de cdo, lembra o “nariz tao
grande” do Lobo, identificado por Chapeuzinho Vermelho e repetido pelo faro agucado do
homem que assimilou tracos animalescos. Retrupé fareja “a esséncia vivaz da mulher”, do
signo feminino e, como Chapeuzinho Vermelho, traz no topo de sua cabega um chapéu.
Um chapéu “chato, nem preto nem branco” (Rosa, 1975:129), nao definido na cor.

O adereco carregado junto a ele despencava com grande facilidade quando se exaltava
pelas esmolas. A “mao tdo grande”, a exigir esmolas, contrasta com a de Mula-Marmela,
maternalmente cuidadosa, que recolhe do chdo o chapéu e o limpa com seus proprios

dedos:

Viram como esse chapéu lhe cai muitas vezes da cabeca, principalmente quando
ele mais se exalta, gestilongado abarbarado e maldoso, reclamando com
urgéncia suas esmolas do povo. Mas, notaram como € que a Mula-Marmela lhe
apanha do chdo o chapéu, e procura limpa-lo com seus dedos, antes de lho
entregar (Rosa, 1975:129).

Os “olhos tao grandes”, que serviam para ver melhor Chapeuzinho Vermelho, dio
espaco ao olhar sensivel de Mula-Marmela, despercebido também pelos interlocutores, mas

engrandecido em sua dogura pelo narrador, que dialoga:

Repararam como olha para as casas com olhos simples, livres do
amaldicoamento de pedidor? E ndo pde, no olhar das criangas, o soturno de
cativeiro que destinaria aos adultos. Ela olha para tudo com singeleza de
admiragdo. (Rosa, 1975:129).

A 1identificag@o das exclamagdes de Chapeuzinho Vermelho, assimiladas ao texto de

“A benfazeja”, ndo fica restrita ao corpo do Lobo. As partes corporais colocadas em
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destaque no Lobo pertencem, na narrativa roseana, a Mula-Marmela e ao Retrupé,
indiferenciando-os, ou tornando homoélogas as personagens.

Finalmente, a “boca tdo grande” visualizada por Chapeuzinho Vermelho, pronta para
devora-la, surge em “A benfazeja” desfuncionalizada. A boca de Retrupé estava fechada
pela vontade de Mula-Marmela, que o proibia de beber, contendo-o em seus impulsos. A
proibicdo corresponde a castragdo, a uma forma de impedir Retrupé de realizar seu desejos
(aqui convertido em bebida alcodlica). Mula-Marmela parece manter os prazeres distantes

de Retrupé que, de acordo com o narrador,

Curtia afogados desejos, indecifrava-os. Aspirava, a porta de botequins, febril, o
espirito das cachacas. Seguia, enfim, perfidiado e remisso, mal-agradecido,
raivoso, os dentes do rato rangiam-no. Porque, ele mesmo, ndo sabendo que nio
havia de beber, o que ndo fosse — ah, se! — o sangue das pessoas. Porque sua
sede e embriaguez eram fatais, medonhas outras, para 14 do ponto. (Rosa, 1975:
127)

Os sentidos que encontramos distribuidos entre as duas personagens, na narrativa de
Guimardes Rosa, revelam um ser animalizado, na imagem grosseira de Retrupé, que ja
estava presente no nome, marcado pela ré — aquele que, como cao, segue seu dono. Ja
Mula-Marmela apresenta-se dividida entre ser mula — animal de carga, de sina pesada — e o
marmelo — fruta saborosa proveniente de arbusto com galhos utilizados para agoite. Ela é a
mulher com pele de loba, mesclada pelo doce do marmelo e pela ferocidade dos galhos que
ferem.

Esse narrador que, ao longo da estéria, se esforca para convencer o leitor da
tragicidade do destino e da seqiiéncia de fatos que levaram Mula-Marmela ao crime —
realcando seu aspecto humano, doce e maternal, em detrimento do traco lupino, por meio
do nome ou da sua versdo da estdria — consiste em peca chave que faz funcionar a miquina
tragica em Guimaraes Rosa.

Um dado importante da mecanica trigica aproveitada por Rosa e nas versdes de
“Chapeuzinho Vermelho” € a tensdo constante na qual é colocado o leitor. Primeiramente
observada na ac@o das personagens da tragédia grega, a tensdo passa a artefato de um

narrador astuto, que o manipula do inicio ao fim de sua narracao.
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A palavra mythos é formada pela onomatopéia grega pop que remete a idéia de algo
que € pronunciado “entre os dentes”. Desde sua origem, o mito ja carrega a aura de
mistério, algo que se oculta, funcionando como uma espécie de fala interdita, capaz de
dizer além do que seus signos podem significar. Em “Chapeuzinho Vermelho” e em “A
benfazeja”, nada € revelado de pronto, tudo parece estar em suspenso pelo jogo tenso do
narrador que cria o circuito tragico no qual o leitor € inserido.

Enquanto o narrador de “Chapeuzinho Vermelho” se vale de uma mensagem moral
que ¢é falada “entre os dentes”, rodeada de simbolos e adverténcias metaféricas, o narrador
de Guimardes Rosa joga com o desconhecimento daqueles com quem, durante todo tempo,
dialoga para revelar algo de dimensdes catastroficas. Tanto “Chapeuzinho Vermelho”
quanto “A benfazeja”, por meio da habilidade com que o narrador articula a co-
responsabilidade do interlocutor na histéria das narrativas, tornam-se narrativas tragicas,
quando o plano do narrador de desestabilizar o receptor € descoberto, ao final do conto. O
narrador, em ambos os textos, parece trabalhar com a técnica pertencente a estrutura das
tragédias gregas, baseada no conflito (agon) protagonizado pela personagem.

No processo tragico, medo e compaixdo estdo conectados de forma a causar esses
sentimentos simultaneamente: o espectador passa a ver no objeto de compadecimento o seu
espelho e a temer a aproximagdo da trajetoria desse reflexo com a sua vida.

G. E. Lessing, em seu estudo Dramarturgia de Hamburgo (1992), esclarece bem a
funcdo desses dois sentimentos, a partir do que propde ser a leitura correta de Aristételes,

segundo a qual observa que o medo:

(...) ndo é de modo algum o medo que o mal iminente de outrem desperta,
porém o medo por nds préprios, que brota de nossa semelhanca com a
personagem sofredora; € o medo de que as calamidades a ela destinadas
nos possam atingir a nés mesmos; é¢ o medo de que nds proprios possamos
tornar-nos o objeto compadecido. Numa palavra: este medo é a compaixao
referida a n6s mesmos. (Lessing, 1992:55)

Em “Chapeuzinho Vermelho” o medo de se ver projetado no destino tragico da
personagem deve gerar o ensinamento por meio do exemplo. O compadecimento em
assistir ao fim da menina é seguido pelo medo de a ela nos igualarmos em sua tragédia,
sermos tragados em sua dor. Na narrativa de Guimaries Rosa, esses sentimentos surgem

menos da apresentacdo horrorosa das personagens e de seus tristes destinos,
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inevitavelmente mortiferos, que da trdgica situacdo de interlocutores/leitores/receptores
incompetentes — que nada percebem, mal véem, pouco ouvem, com dificuldade tangenciam
o sentido dos acontecimentos — e por isso julgam precariamente e sdo vencidos pela
confortdvel solucdo que a morte dos protagonistas lhes traz.

O que resta apds o siléncio a que somos jogados pelo narrador triunfante sobre nossa
desdita? Eis a questdo a que passamos, nessa ultima jornada pelo emaranhado bosque em
que se encontram as ultimas consideracOes sobre uma menina € um lobo; seus duplos
invertidos: uma loba mansa e um enteado perverso, e dois contos nos quais se enlagam o

narrativo e o tragico.

3.2 - O espaco tragico

“Era uma vez uma pequena alded, a menina mais bonita que poderia
haver. Sua mae era louca por ela e a av), mais ainda. Esta boa senhora
mandou fazer para a menina um pequeno capuz vermelho. Ele lhe
assentava tdo bem que por toda parte aonde ia a chamavam Chapeuzinho
Vermelho”

(Charles Perrault, “Chapeuzinho Vermelho”. In: Contos de fadas)

“Todo o trigico baseia-se em uma oposicdo irreconcilidvel
[unausgleichbar]. Assim que surge ou se torna possivel uma reconciliacio
[ausgleichung], desaparece o tragico.”

(Johann Wolfgang Won Goethe,“Goethe”. In: Ensaio sobre o trdgico)

Existe em “Chapeuzinho Vermelho” uma trajetéria tragica que, mesmo o conto sendo
analisado sob a perspectiva do prazer e do desejo, ndo inviabiliza o leitor de encontra-la. O
tragico, que recorta a narrativa infantil, projeta-se e ganha forca, no conto “A benfazeja” de
Guimaraes Rosa, possibilitando o didlogo entre as duas obras, a partir de uma leitura que se
inicia na figura do narrador.

Ainda que andlogo aquele camponés, o narrador que se pronuncia em “Chapeuzinho
Vermelho” parece estar compromissado apenas com o narrar de uma historia,

provavelmente, distinto daquele camponés que difundia, oralmente, suas versdes do conto,
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por meio de gestos, didlogos, sons e representacdes, enriquecedores da comunicagdo.
Compilada a histéria em livros, a memoéria da estrutura do conto, em suas diferentes
versoes, passa a ser grafada, e as tdticas teatrais utilizadas pela figura do contador de
histdrias se deslocam para a composi¢ao (a léxis) do texto.

O didlogo direto entre narrador e leitor € inviabilizado em sua reprodugdo escrita. No
entanto, cria-se um espaco virtual dentro do conto, no qual a voz do narrador trabalha
manipulando o conteddo narrativo, de forma que o texto produza imagens -—
correspondentes aos gestos e representacdes, onomatopéias>® e cenas de revolta, suspense,
chocantes ou de triunfo — como nos trechos em que Chapeuzinho Vermelho conversa,
inocentemente, com o Lobo; no didlogo terrivel entre as personagens; no devorar da menina
pelo Lobo ou no resgate da avo e de Chapeuzinho Vermelho pelo cacador — produtoras, no
leitor, de expressdes de inconformismo, tensdo, terror ou alivio, funcionando como
respostas as provocagdes do narrador.

Como vimos, a versdo de Charles Perrault para “Chapeuzinho Vermelho” traz em
anexo a moral escrita pelo autor. Nela, o didlogo entre narrador e leitor parece estar mais
claro, pois Perrault conversa diretamente sobre a adverténcia do conto. Apds ouvir a
verdade sobre homens que também sdo lobos, através da versdao de quem conhece, sabe,
aconselha, domina os fatos; o leitor passa a dividir a co-responsabilidade pelo caso terrivel
narrado. Julgando o Lobo de maneira equivocada, como gentil, bom, o leitor se vé
envolvido na trama do narrador que, ao final devorador da menina, atira o leitor em sua
moral cheia de razdo, escrita na primeira pessoa do plural’’, a fim de convencer e culpar o
comportamento perigoso de quem decida escutar o Lobo.

Nas tragédias gregas, o mito tradicional se torna trdgico quando as agdes sdo
assumidas pelas personagens. Sem um ente ficcional que encarnasse responsavelmente
decisdes agonicas, ou se habilitasse a responder as incongruéncias e desafios exteriores, o
tragico ndo se organizava. Em contos como “Chapeuzinho Vermelho”, toda decisido e

responsabilidade pelo relato se encontram na figura do narrador. Nele se concentra o teor

36«0 1obo ndo demorou muito para chegar a casa da avd. Bateu: Toc, toc, toc.” (Perrault, 2004:337) “Depois
fechou a porta e foi se deitar na cama da avd, a espera de Chapeuzinho Vermelho, que pouco tempo depois
bateu a porta. Toc, toc, toc.” (Perrault, 2004:337)

3 “Vemos aqui que as meninas, / E sobretudo as mocinhas / Lindas, elegantes e finas, / Nao devem a
qualquer um escutar.” (Perrault, 2004:338)
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tragico do discurso, conforme vai compondo a narrativa, por meio da hamartia™ da
menina, pelo agon entre personagens e situacdes, por episddios narrados, pela co-
responsabilidade entre narrador e leitor e através do medo e da compaixao deflagrados pela
construcdo tragica. Assim, os leitores do conto comporiam a platéia de espectadores que
assiste assombrada ao destino trigico de Chapeuzinho Vermelho, ou o coro mudo que
presencia os relatos de um Corifeu.

Nao deixa de se aplicar a narrativa infantil a defini¢do aristotélica, segunda a qual a

tragédia é

a representacdo duma acdo grave, de alguma extensdo e completa, em
linguagem exornada, cada parte com o seu atavio adequado, com atores agindo,
ndo narrando, a qual, inspirando pena e temor, opera a catarse propria dessas
emocoes.(Aristételes, 2003:24).

A catarse, a purifica¢do, somente podia ser alcangada com o sofrimento do espectador
que assistia as acgoes tragicas. No caso de “Chapeuzinho Vermelho”, a catarse transita da
figura do espectador para o leitor, que desempenha, pela narrativa inspiradora de medo e
compaixdo, esse papel. Entdo o pdthos gerado pela representacdo das personagens nas
tragédias gregas se torna, no conto, produto dos artificios do narrador, que administra tais
sentimentos, levando a dor tragica ao leitor, pelo enfrentamento de uma metabolé®. A
reviravolta que retira Chapeuzinho Vermelho de sua condi¢do confortdvel, de protecdao
materna, e a abandona junto ao Lobo, fornece razdes, oriundas de seu desvio, para o
desenlace tragico do conto.

Na estoria de Guimardes Rosa, ao contrario de “Chapeuzinho Vermelho”, existe uma
narrativa pretensamente dialogada, composta por um narrador que se aproxima daquele
ente dramdtico das tragédias gregas, dividido entre o teatro e a narrativa, que rememora
fatos, traz informagdes recentes ou conhecidas por poucos, entra em cena como enunciador

de materiais eminentemente narrativos — ele ndo estd ali para agir (exclusividade do ator).

3 De acordo com Jean-Pierre Vernant, a hamartia € como “uma doenca mental, o criminoso € a presa de um
delirio, € um homem que perdeu o senso, um demens, hamartinoos.” (Vernant, 2002: 35-36). Vernant ressalta
ainda, que “a falta, hamdrtema, aparece ai a0 mesmo tempo sob a forma de um ‘erro’ de espirito, de uma
polucdo religiosa, de uma fraqueza moral” (Vernant, 2002:35), que assombra o individuo e o leva a
transgredir certas regras, cometendo falhas, como Chapeuzinho Vermelho.

% Metabolé: Reviravolta, “passagem da felicidade para o inforttinio.” (Nufiez, 1996:36)
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Em “A Benfazeja”, ele serd responsavel por contar a versao da estéria de Mula-Marmela,
por muitos desconhecida, julgada de forma errada, cheia de lacunas e ddvidas, as quais o
interlocutor vai se sentindo culpado, por ignorar o fato narrado ou passar por desatento, nos
trechos em que o narrador afirma ou questiona a veracidade da versdo difundida entre os
moradores do lugarejo: “Sei que ndo atentaram na mulher; nem fosse possivel”’(Rosa,
1975:125) ou “E nem desconfiaram, hem, de que poderiam estar em tudo e por tudo
enganados?” (Rosa, 1975:125). O narrador parece organizar uma rede de pensamentos que
prende o interlocutor em sua trama, de forma a ser conduzido por afirmacdes que
rememoram episédios desconhecidos, num didlogo que ndo espera réplica, mas a
modificacdo nas crencas consolidadas: “Lembrem-se bem, facam um esfor¢o.”(Rosa,
1975:125).

Aqui, como em “Chapeuzinho Vermelho”, o interlocutor surge no texto como um
coro também sem direito a respostas, pois estd fechado em suas conclusdes a respeito do
caso, pensa dominar a estéria de Mula-Marmela em sua totalidade. As entradas do narrador
decorrem, justamente, da necessidade de desmentir o coro mudo, assumindo a postura de
um Corifeu questionador, que, em seu solo, produz perguntas as quais ele mesmo responde:
“O pai, 0 Mumbungo, se vivia bem com a mulher, a Mula-Marmela, e se ela precisava déle,
como os pobres precisam uns dos outros, por que, entdo, 0 matou? Vocé€s nunca pensaram
nisso, e culparam-na.” (Rosa, 1975:128).

Diferente de “Chapeuzinho Vermelho”, a catarse em “A benfazeja” ¢ desempenhada
tanto pelo narrador quanto pelo leitor. O jogo dramdtico, o agon do texto converge para o
dialético destino de Mula-Marmela, relatado pelo narrador que se compadece com a dor da
personagem, ao mesmo tempo em que, no seu discurso, cita as especificidades daquele
crime hediondo. E estruturado, assim, um discurso que permite operar a purificagio desses
sentimentos no proprio narrador e no leitor — participantes no pdthos e no prazer que o

tragico proporciona — num enredo elaborado que prende e enoja simultaneamente:

Se eu disser o que sei e pensam, vocé€s inquietos se desgostardo. Nem
consintam, talvez, que eu explique, acabe.” (Rosa, 1975:128).

E, mesmo, agora, vocés se sentem um pouco mais garantidos, tranqiiilos
estamos. E de crer que, breve, estaremos livres do que ndo amamos, do que
danadamente nos enoja, pasma (Rosa,1975:132).
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O cendrio montado em “Chapeuzinho Vermelho” se apresenta propicio ao enredo
tragico que, nas maos do narrador, € construido por agentes simples — uma menina, a mae,
sua avo e um Lobo — que contracenam em lugares banais — a aldeia de camponeses, a
floresta, a casa da avo. Essa estrutura, aparentemente simples, serve de palco para a
realizagcdo de ag¢des de conseqiiéncias medonhas que surpreendem o leitor, seja na cena na
qual Chapeuzinho Vermelho entrega sua avé ao Lobo, ou quando o animal faminto devora
a menina. Toda a agdo tragica do conto decorre da hamartia cometida por Chapeuzinho
Vermelho, que escolhe seguir o Lobo. A falta da protagonista que provoca a polugdo™ é
capaz de ultrapassi-la, atingindo ndo s6 o responsdvel pelo erro, mas, no caso de
Chapeuzinho Vermelho, atribuindo pena também sua avé. Jean-Pierre Vernant observa:
“Contagiosa, a polucdo do crime, indo além dos individuos, prende-se a sua linhagem, ao
circulo de parentes; pode atingir toda uma cidade, pode poluir todo um territério.”
(Vernant, 2002: 36).

O tragico fim que envolve Chapeuzinho Vermelho aponta para a predominancia da
funcdo do termo necessidade de descoberta, sendo o acaso totalmente descartado. A falha
de Chapeuzinho Vermelho nio é aquela de Edipo — desprovida de dolo — involuntaria. A
hamartia da personagem se aproxima a de Antigona, que encarna a forca da afronta ao
poder, e que, ao longo de seu debate com Creonte, vai moldando uma vontade consciente, a
necessidade de provocar o poder local, de transgredir leis.

O conto de Guimardes Rosa, aqui focalizado, contém o mesmo esquema narrativo que
favorece o tragico, ao recortar sua estoria de figuras-tipos como Mula-Marmela, Retrupé e
Mumbungo — uma benfazeja, um cego e um criminoso, ja falecido — inseridos, igualmente,
num espago comum — o das ruas, do lugarejo — em que se realizam crimes de grandes
propor¢des. O ambiente banal de “A benfazeja” comeca a ser quebrado quando o narrador

decide revelar a sua versdo sobre o delito cometido por Mula-Marmela:

A mulher — malandraja, a malacafar, suja de si, misericordiada, tdo em velha e
feia, feita tonta, no crime nao arrependida — e guia de um cego.Vocés nunca
suspeitaram que ela pudesse arcar-se no mais fechado extremo, nos dominios do
demasiado? (Rosa, 1975:125).

0 A polugio resulta do contato com o sangue decorrente de um crime.
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O narrador, entdo, inicia o relato de um crime que passa pelos “dominios do
demasiado”, do desmedido, caracteristico das situacdes tragicas e das personagens
impulsionadas pela hybris. A hamartia pela qual Mula-Marmela é socialmente condenada
provém nao de um ato voluntdrio, como o de Chapeuzinho Vermelho. A protagonista de
Guimardes Rosa falha involuntariamente — ela € constrangida pelos apelos tacitos do povo
daquela terra, desejosos de ver Mumbungo e Retrupé mortos. E nesse episédio que o
narrador determina o perfil tragico da narrativa, no qual serd dada a reversdo da fortuna, a
metabolé, rumo ao desenlace punitivo pelas a¢des da personagem.

Orestes sofre 0 mesmo constrangimento de Mula-Marmela. Apds o assassinato de
Agamemnom, tramado pela mae de Orestes, Clitemnestra, e por Egisto, Orestes é
incumbido por Apolo de vingar a morte do pai, Agamemnon, através de um matricidio,
arquitetado em conluio com a irmad, Electra, desejosa de ver a mae pagar pelo seu crime.
Orestes se encarrega do crime de sangue, tendo que responder por sua falha perante as

Erinias, vingadoras do sangue parental derramado, no tribunal de Atenas. Da mesma forma

que Orestes, Mula-Marmela trama contra o marido e o enteado a favor do destino:

A Marmela, pobre mulher, que sentia mais que todos, talvez, e, sem o saber,
sentia por todos, pelos ameacados e vexados, pelos que choravam os seus entes
parentes, que o Mumbungo, mandatirio de ndo sei que podéres, atroz
sacrificara. Se so ela poderia matar o homem que era o seu, ela teria de mata-lo.
Se ndo cumprisse assim — se se recusasse a satisfazer o que todos, a sés, a todos
os instantes, suplicavam enormemente — ela enlouqueceria? (Rosa, 1975:128 e
129)

Existe, em “A benfazeja”, uma grande participac@o da sina, do destino, ratificado diversas
vezes pelo narrador. J4 em “Chapeuzinho Vermelho” a acdo do destino estd caracterizada
de forma simbdlica no capuz.

O destino tragico, que devora geragdes em “Chapeuzinho Vermelho”, liga a
personagem a uma falta que € vista, de forma mais clara, em seu sentido devorador, na
versdo dos camponeses. O trecho ja citado, em que o Lobo corta a avé em fatias,

despejando seu sangue em uma jarra, para servi-lo a menina, relembra os banquetes de
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carne humana executados por Téntalo e Atreu*', figuras da mitica grega, que, pelos crimes
cometidos, transmitiram a sua posteridade castigos e desgracas. Tantalo serviu aos deuses
do Olimpo as carnes de seu proprio filho, Pélops, em desafio a onisciéncia daqueles; assim
como seu neto (Atreu) ofereceu ao seu irmdo Tiestes um outro banquete composto pelas
carnes dos trés filhos deste. A falta devoradora, que j4 estava presente no mito dos Atridas,
pode funcionar de maneira semelhante dentro da narrativa de “Chapeuzinho Vermelho”.

A hamartia cometida em uma determinada geragdo € passada para a outra, de acordo
com a lei do guénos™. Segundo essa lei, os descendentes de um determinado cld ndo
herdavam do sangue somente uma bagagem bioldgica, mas também as desgragas. Assim, a
sina de cair na tenta¢do de encontrar com o Lobo, seja através da transferéncia pelo sangue
ou pelo signo vermelho recebido da avd, marca o ato canibal da menina que pode ser
entendido como prenuncio do seu fim “trdgico”, pois, como descendente, carrega sobre a
cabeca um signo sangiiineo tecido pela avo.

O signo de sangue representado pelo capuz de Chapeuzinho Vermelho pode ser
comparado ao que acompanha Agamemnom®, descendente do cld dos Atridas. Em seu
retorno a cidade de Argos, € recebido por Clitemnestra, sua esposa, com um tapete da cor
vermelha, simbolo que era dedicado somente aos deuses do Olimpo. Acuado por ter trazido
um cobig¢ado espdlio da guerra — Cassandra — e por ter sacrificado sua filha Ifigénia,
Agamemnom atende ao pedido de Clitemnestra** e caminha sobre o tapete vermelho como
um imortal. Os passos dados sobre o tapete vermelho, que conduzem o rei ao seu paldcio,
sO reiteram a falta que terd de pagar com sangue pelo sacrificio de sua filha em troca da

vitéria das armas. A cor vermelha que assinala os passos de Agamemnom € a mesma que

41 . . . . S L . . .
“Foi pela disputa do reino de Micenas entre dois irmaos que nasceu o 6dio mais terrivel, alimentado por

trai¢des, adultério, incesto, canibalismo, violéncia e morte.” (Brandao, 1997:145)

42 «(_..) como ¢é sabido, se yevog (guénos) pode ser traduzido, em termos de religido grega por ‘descendéncia,
familia, grupo familiar’ e definido como personae sanguine coniunctae, por pessoas unidas por lagos
consangiiineos, as hamartiai’, os erros, as faltas de um membro maior da familia contaminam a todos que a
ela estejam vinculados (...). Com mais clareza: a idéia do direito do ‘guénos’ estd indissoluvelmente ligada a
crenca na maldicdo familiar, a saber, qualquer hamartia cometida por um membro do guénos recai sobre o
guénos inteiro. Na Hélade, a responsabilidade era do coletivo e ndo do individual.” (Branddo, 1997:36 e 37)

# «A familia dos atridas Agamémnon e Menelau estd profundamente marcada pela ‘hamartiai’de seu
‘guénos’, vale dizer, pelas faltas cometidas por seus ascendentes, faltas estas que passam como um miasma de
geracdo para geragdo.”(Branddo, 1997:36)

* “Nos trégicos a morte do rei é de responsabilidade de Clitemnestra, evidentemente com o apoio
incondicional de Egisto. Preparou-lhe uma indumentaria com as mangas e a gola cosidas, o que o embaragou
e o tolheu ao tentar vestir-se apds o banho. Impedido de defender-se, foi facilmente morto pela esposa.
Empunhou a seguir uma machadinha e abateu Cassandra, como se fora um animal.”(Brandao, 1997:230)
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dita o tom do fim devorador de Chapeuzinho, marcado pelo capuz vermelho. O adereco que
carrega sobre o topo da cabeca pode ainda ser visto como macula, mancha, miasma®

Embora a Oréstia termine com a absolvicdo de Orestes, no tribunal de Atend, o
representante do cla dos Atridas ndo ficou isento de sua culpa — ele continua sendo
considerado um matricida. Chapeuzinho Vermelho, de maneira semelhante, ao final da
versdo dos Grimm, € salva, juntamente com sua avo, da barriga do Lobo, culminando num
happy end que ndo retira a culpa e nem livra a personagem de sua devida licdo. Ser
resgatada pelo cagador ndo absolve Chapeuzinho Vermelho de ter se desviado do caminho
correto; leva a menina, por uma questdo moralista e reflexiva, a pensar nas suas atitudes,
disseminando a adverténcia que o conto pretendia ensinar as meninas.

No mito tradgico, Vernant assinala a forca preponderante que o destino esboga nas
tragédias gregas, nas quais “a acdo humana ndo tem em si forca bastante para deixar de
lado o poder dos deuses, nem autonomia para conceber-se plenamente fora deles. Sem a
presenca e apoio deles, ela nada é; aborta ou produz frutos que ndo sdo aqueles a que
visava.” (Vernant, 2002:21). Na narrativa de Guimaraes Rosa, os deuses sdo eliminados,
tendo sua auséncia preenchida por uma poténcia denominada, simplesmente, destino ou
sina, sem deixar de exercer, como as Moiras gregas, a predeterminacdo da sorte das
personagens.

“A benfazeja” se distancia, entretanto, do conto “Chapeuzinho Vermelho”, pois no
seu texto perpassa a énfase da predeterminacdo do destino, da sorte, do farum®®, que
denuncia a maneira como Mula-Marmela, Mumbungo e Retrupé sdo impulsionados ao

crime, seja pela sina de matar da benfazeja, defendida na atuacdo do narrador que explica:

A mulher tinha de matar, tinha de cumprir por suas maos o necessario bem de
todos, s6 ela mesma poderia ser a executora — da obra altissima, que todos nem
ousavam conceber, mas que, em seus escondidos cora¢des imploravam. S¢6 ela
mesma, a Marmela, que viera a0 mundo com a sina présa de amar aquéle
homem, e de ser amada déle; e, juntos, enviados” (Rosa, 1975:128).

ou pela heranga do guénos maldito, do “filho tal-pai-tal” (Rosa, 1975:128).

z

Mula-Marmela é marcada por uma contradicdo terrivel: a de ser benfazeja, por

assumir a alforria do territério maculado por Mumbungo e Retrupé; e a de ser assassina, por

45 . L, . .
Miasma: mancha fisica ou material.
6 Destino em latim.
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carregar a sina’’ de limpar o lugarejo dos crimes terriveis, cometendo outros. A duplicidade
se manifesta em Mula-Marmela na divisdo entre benfazeja (remédio que cura) e assassina
(veneno que mata), o que a associa 2 idéia grega de phdrmakon™, também aplicada 2 figura
de Edipo. Ao se prontificar a eliminar a peste que invadiu a cidade de Tebas, Edipo
funcionaria como um antidoto contra os maleficios da Esfinge. Assassinando a Laio, seu
pai, contrairia a ambigiiidade do phdrmakon, como droga remediadora de manchas
criminosas do passado, mas também veneno que lhe destitui o juizo e o transforma num
hamartinoos (culpado).

A ambigiiidade de Mula-Marmela aproxima-a da dualidade encarnada pelas Erinias
(as Furias), que sdo alcadas por Atend a Euménides (as Benevolentes, as Benfazejas). As
Erinias, assim como Mula-Marmela, sdo criaturas medonhas, horrorosas, causadoras de
pavor. Como descreve Junito Brandao, “apresentam-se como verdadeiros monstros alados,
com os cabelos entremeados de serpentes, com chicotes e tochas acesas nas maos”
(Brandao, 1997:353). De aparéncia assustadora, ambas sdo encarregadas de punir os
responsdveis por homicidios; Mula-Marmela seguindo as demandas tragicas que o destino
lhe impde, e as Erinias, como divindades temiveis, cuja fun¢c@o ndo se resume ao de castigar
crimes de sangue em familia, mas todo e qualquer homicidio. O assassinato, para as
Erinias, € visto como miasma capaz de pdr em perigo todo o grupo social em que é
praticado.

Mula-Marmela possui a face furiosa, investida da missdo de vingar os assassinatos
cometidos por Mumbungo e Retrupé. Todavia a personagem, na voz do narrador, é
defendida pelo seu lado de benfazeja, préximo a nova condi¢do de Euménides, conseguida
em troca da absolvicdo de Orestes. Nesse episddio, Atend negocia habilmente uma solucgao
para o impasse gerado pelas Erinias, apGs Orestes ser considerado inocente. A reagdo
virulenta das Erinias, Atend combate com uma proposta sedutora: as Farias mudariam de

fisionomia, assumiriam uma participa¢cdo na legislacdo de Atenas e seria aberto espaco no

70 Dicionério Houaiss consigna trés registros etimolégicos para os termos: por via erudita, remete a “signo”;
por via semi-erudita, liga-se a “sinal, marca”; pela lingua vulgar, simplesmente “senha”.

* A fim de clarear o significado de phdrmakon, tomaremos como exemplo a explanacio de Jean-Pierre
Vernant sobre o vinho, visto a partir dessa ambigiiidade do termo como “droga”: “O vinho é ambiguo.
Quando € puro, ele encerra uma forca de extrema selvageria, um fogo abrasador; quando € cortado e
consumido segundo as normas, ele traz, a vida cultivada, uma dimensdo suplementar e como que
sobrenatural: alegria do festim, esquecimento dos males, droga que dissipa as penas (phdrmakon)” (Vernant,

2002:350).
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pantedo grego para a entrada das Euménides. O narrador do conto, como Atend, procura
convencer, pelo discurso bem urdido, o interlocutor da inocéncia de Mula-Marmela,
negociando, através de sua versdo, um olhar mais atento do interlocutor sobre essa mulher
que salvou, como benfazeja, a cidade do guénos amaldicoado de Mumbungo.

O legado terrivel herdado pelo sangue por meio de maldi¢des, aprisiona Retrupé
numa cadeia de crimes iniciada por seu pai, Mumbungo, assim como o une a presenga de
Mula-Marmela, cumprindo sua sina, como diz o narrador, com a “marca da coleira” que o
ligava como um miasma ao guénos malfadado. O mesmo fado de estar atado aos lagos
consangiiineos de Tantalo, que é destinado desgracadamente a Agamemnom, retorna em
“A benfazeja” como estirpe maldita que deve ser afastada da cidade e, Mula-Marmela,
como bode expiatdrio do interlocutor — phdrmakos™ .

Jean-Pierre Vernant, em “Edipo sem complexo”, vé em Edipo o “duplo” de um

rei ‘salvador’ a quem, no inicio da peca, todo o povo implora, como se dirigisse
a um deus que tem nas suas maos o destino da sua cidade; mas também polugdo
abomindvel, monstro de impureza, que concentra em si todo o mal, todo o
sacrilégio do mundo, e que é preciso expulsar como um phdrmakos, um bode
expiatério, para que a cidade, de novo pura, seja salva (Vernant, 2002:67).

z

Mula-Marmela encerra a mesma duplicidade de Edipo. Ela é a benfazeja que limpa a
cidade do cla maldito e que, até na sua partida, recolhe um cachorro morto “para livrar o
logradouro e lugar de sua pestiléncia perigosa, se para piedade de dar-lhe cova em terra”
(Rosa, 1975:134). Mas, como phdrmakos, deve ser expulsa da cidade, purificando o
territorio de seu miasma: “Sem lhe oferecer ao menos qualquer espontanea esmola, vocés a
viram partir: o que figurava a expedi¢do do bode — seu expiar” (Rosa, 1975:133).

Devemos notar que o valor moral dos atos da personagem na tragédia grega era
avaliado como positivo ou negativo conforme a puni¢do aos mesmos. A falha, o erro vem
da nocdo de que, por ser culpado, o sujeito foi punido. O homem grego ndo fazia distin¢ao
entre 0 bem e o mal nas suas escolhas, apenas optava por uma das saidas e, dessa forma,
carregava com ele a responsabilidade por suas atitudes. Peter Szondi, em capitulo sobre o

pensamento tridgico de Goethe, ressalta a visdo do filésofo, que se constitui na

4 Phdrmakos: bode expiatorio. Termo utilizado por Platdo, no Fedro, e detalhadamente estudado por Derrida,
em A Farmdcia de Platdo (1991).
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impossibilidade de solu¢do para o conflito tragico. Para Goethe, uma “oposicdo
irreconcilidvel” catalisa a escrita tragica. O movimento dialético que tal contradi¢do opera
pode ser identificado, similarmente, na vontade de Chapeuzinho Vermelho e nas sinas de
Mula-Marmela, Mumbungo e Retrupé.

A liberdade de Chapeuzinho Vermelho em escolher o seu caminho traz, como revés, o
dever de responder por uma falha, seguindo um movimento dialético préprio da tragédia,
como se a realizag@o do seu desejo fosse também seu castigo. Ja o destino que impera sobre
os crimes das personagens de Guimaraes, situando-as na encruzilhada do tragico, entre a
consciéncia do erro e o dever a ser cumprido, relega Mula-Marmela, Mumbungo e Retrupé
a mesma condicao tragica e monstruosa deste grande jogo travado pelo narrador da menina

do capuz vermelho. E do verde também.
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