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CRUVINEL, Maria de Fdtima. O riso
na obra infantil de Sylvia Oor
thof. Dissertacao de Mestrado
apresentada a Comissao dos Pro
gramas de Pés-Graduagdo do Ing
tituto de Ciencias Humanas e
Letras’da Universidade Federal
de Goias, 22 semestre de 1991.

Abordagem de treés forgas ex {
pressivas na obra literaria infan { |
til de Sylvia Orthof, vistas sob a
perspectiva do riso — a carnavali
zagao, a velhice e o ludismo.

Os valores sociais, 0s compor
tamentos convencionais e a visao
maniqueista do mundo, gue durante
tanto tempo foram transmitidos pe
las narrativas tradicionais, sao
aspectos questionados pela moderna
literatura infantil. A escritora
Sylvia Orthof utiliza-se do cara !
ter positivo do riso carnavaliza

dor e através de recursos como a

inversao e o grotesco questiona a

seriedade do homem.

A velhice é retratada como

uma fase significativa na vida. Te
matizado numa perspectiva avessa a
comum, o velho faz rir mas também
ri, o gque o torna proximo da cri

anca leitora.
Atrelado ao riso de carater
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positivo, o ludico sustenta os tex

tos, envolvendo O leitor.



RESUME

CRUVINEL, Maria de Fatima. O riso
na obra infantil de Sylvia Or
thof. Dissertagao de Mestrado
apresentada a Comissao dos Pro
gramas de Pos-Graduagao do Ins
tituto de Ciencias Humanas e
Letras’da Universidade Federal
de Goias, 22 semestre de 1991 .

Approche de trois forces ex
pressives dans 1l'oeuvre littéraire
pour les enfants de Sylvia Orthof,
vues sous la perspective du rire

= laEarmavalisation, la vicilles
se et le ludisme.

Les valeurs sociales, les com
portements conventionnels et la
vision manichéiste du monde, qui
pendant longtemps ont été transmis
par les narratives traditionnelles,
ce sont des aspects mis en question
par la moderne littérature pour
les enfants.

L'ecrivair Sylvia Orthof wuti
lise le caractére positif du rire
carnavalisateur et a travers de
ressources telles que 1l'inversion
et le grotesque, elle met en ques
tion le sérieux de 1'homme.

La vieillesse est montrée com
me une phase significative de 1la
vie. Tematisée dans une perspecti
ve tout a fait differente de 1la
traditionelle, le vieux fait rire,

Snis 1na aussy, il rit, ¢e gui lui
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approche de 1'énfant lecteur.
Ajouté ou rire de caractere
positif, 1le ludigue soutient les

textes, attirant le lecteur.




Ao leitor adulto

Vocés dizem:

— Cansa-nos ter de privar com criangas.

Tém razéo.

— Cansa-nos, porque precisamos descer ao
seu nivel de compreensao.

Descer, rebaixar-se, inclinar-se, ficar
curvado.

Estdo equivocados.

N&o € isto 0 que nos cansa, e sim, o fato de
termos de elevar-nos até alcancar o nivel dos
sentimentos das criangas.

Elevar-nos, subir, ficar na ponta dos pés,
estender a méo.

Para ndo machuca-las.

JANUSZ KORCZAK



SINOPSE

Abordagem da carnavalizacédo, da velhice e
do ludismo por meio do riso na obra literaria
infantil de Sylvia Orthof.
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INTRODUCAO

Muito mais que representacdo de acontecimentos reais ou ficticios, a literatura
moderna é recriagdo do mundo, cujo centro € o homem; o homem na instancia do
individual, ndo mais do coletivo. Por isso 0 que mais importa a literatura contemporanea
é a busca da esséncia desse homem.

A literatura infantil produzida hoje, por sua vez, ndo tem objetivo diferente. Seu
intento é proporcionar ao jovem leitor a descoberta de si mesmo e do mundo que o
rodeia, de maneira que dele participe ativa e inventivamente. Para isso, ela busca
despertar-lhe o gosto, fazendo-se instigante e prazerosa. Este objetivo, porém ndo é o
que caracterizou as obras infantis na sua origem.

Faz-se necessario retomar aqui algumas consideracdes sobre a literatura infantil
e seu publico, ainda que de forma sucinta, vez que outros estudos ja o fizeram
detalhadamente.> A literatura destinada & crianca teve inicio com o surgimento da
infancia como um espaco separado do mundo adulto, ndo apenas um periodo de
transicdo logo ultrapassado, mas um espaco em que as particularidades da crianga séo
evidenciadas. Seu reconhecimento ocorreu, sobretudo, em fungdo da reestruturacdo da
familia na sociedade moderna, a familia burguesa, cujas caracteristicas opunham-se
consideravelmente as da sociedade medieval.

E possivel comprovar, mediante principalmente o testemunho da arte da época,
que nessa sociedade ndo havia consciéncia das particularidades infantis, isto €, da
existéncia da crianga como entidade, o que o historiador Philippe Aries chamou de
“auséneia do sentimento da infancia na Idade Média”.? Com a formacdo da familia
burguesa, houve como que uma descoberta da infancia, e, consequentemente, a crianga

passou a deter um novo papel e assumir um lugar central na sociedade e na prépria

! Cf., a proptsito, PERROTI, Edmir. (1986); ZILBERMAN, Regina & MAGALHAES, Ligia C. (1984);
e ZILBERMAN, R. (1982). Especificamente sobre a historia da crianca, ver ARIES, P. (1986).

2 ARIES, P. p. 14. Segundo a escritora Simone de Beauvoir, na Franca esse sentimento se estende até o
século XVIL “Durante a Renascenga, houve interesse por elas; tentou-se preserva-las da corrupgdo do
mundo adulto. Mas a vida era dificil demais para que maiores cuidados lhe fosse dedicados. No século
XVII, as criancas foram mantidas & margem da sociedade e criadas com severidade. Até 20 anos
chicoteavam-se os pajens e o0s estudantes, sem distin¢do de classe; relegava-se a infancia a categoria das
mais baixas camadas da populagdo. A literatura ignorou-a. La Fontaine observa: “Esta idade é sem
piedade.” La Bruyére pinta as criangas como pequenos monstros, e conclui: “Eles ndo querem suportar o
mal, e gostam de pratica-lo.” Bossuet chega a dizer: “A infancia é a vida de um bicho.” (BEAUVOIR, S.
(1990), p. 207-8).



familia, que, por sua vez, buscava preservar sua unidade e sua solidificacdo politica e
ideologica.

Assim, ndo foi sem interesse que a sociedade do fim do século XVII e do século
XVII1 dispensou atencBes a infancia®, exigindo inclusive sua fregiiéncia a escola.

Descoberta a infancia, a crianga ndo passou do anonimato a uma posi¢édo em que
fosse respeitada como tal; o que houve foi certo isolamento dela em relacdo ao mundo
adulto e a realidade exterior. A sociedade comecou a encara-la como um ser fragil e
despreparado, carente de orientacdo, conseqlientemente dependente da familia e da
escola — entidades encarregadas de tornar a crianga um adulto honrado e racional.

Iniciou-se, desde entdo, a producdo cultural destinada exclusivamente a
infancia.® A criacdo literdria para as criancas teve nesta época sua origem,
simultaneamente a uma politica de alfabetizacdo em massa, e se difundiu com uma
especificidade — a pedagogica. E inegavel, pois, o vinculo estabelecido entre literatura
infantil e escola.

Esse carater doutrinario e formador da literatura destinada ao leitor infantil
perdurou por mais de dois séculos, e ndo é seguro afirmar que hoje ele tenha se
dissipado totalmente da producdo literéria infantil. A sociedade moderna reconheceu a
infancia, mas ndo Ihe outorgou sua identidade; para ela a criangca € um vir-a-ser, isto &,
ela s6 sera depois de se tornar adulta ou for util socialmente. Esta postura foi muito bem
ilustrada por Rubem Alves quando, ao abordar a concepgéo da inutilidade da infancia,
criticamente se refere ao pai que pergunta ao filho o que ele vai ser quando crescer, ou
seja, “Qual o nome do meio de produgdo em que vocé deseja ser transformado?”
Atitude freqliente ndo sé dos pais, mas de qualquer adulto que mantenha uma relacédo
afetiva com a crianga, 0 que demonstra a necessidade que ele tem de olhar a infancia
como se fosse um meio e ndo um fim em si mesma.

Prefaciando Fanny Abramovich, o escritor de literatura infantil Bartolomeu

Campos Queiros refere-se a atitude de urgéncia que o adulto tem quanto a esta etapa da

3 Criangas da alta sociedade inglesa do século XVIII povoam telas como Lady Cockburn com trés de seus
filhos, Galeria Nacional, Londres; Os filhos de Edward Holden Cruttenden, Museu de Arte de Sdo Paulo;
Os meninos Brummel, colecéo particular, Londres — obras do pintor inglés Joshua Reynolds, (1723-1792).
Cf. Génios da Pintura: Neocl&ssicos, Romanticos e Realistas. Sdo Paulo, Abril Cultural, 11: 32-54. 1984.
* Referimo-nos, aqui, a literatura oficial, pois, ao lado desta, havia contos, novelas de cavalaria, surgidos
na ldade Média, que permaneciam vivos na voz do povo. Cf., a esse respeito, COELHO, N. V. (1985), p.
48.

® ALVES, R. (1986), p. 08.



vida, como o resultado de um inconsciente ressentimento em relacdo a sua propria
existéncia: “Cotidianamente certifico nos adultos, em relagdes escolares ou familiares,
um impulso para arrancar a crianga — aluno ou filho — o mais cedo possivel da infancia.
Tal atitude me parece ocorrer quando o adulto tem a infancia como paraiso
irremediavelmente perdido.”®

Urgéncia ou ressentimento, a postura do adulto diante da crianca ou do jovem &,
com raras excecoes, de superioridade, seja com o aval da experiéncia, seja com o da
prepoténcia. Isto justifica certa persisténcia do didatismo ou utilitarismo cheios de boas
intencGes no texto dedicado ao publico infanto-juvenil.

A literatura infantil produzida nas ultimas décadas talvez ndo tenha perdido
totalmente seu carater pedagdgico, mas compromete-se com o interesse da crianca. Na
medida em que é um texto que se abre para a leitura-invencao, estabelece 0 acesso ao
real e proporciona ao leitor infantil a busca de sua identidade.

O comprometimento com o publico leitor, em detrimento da subserviéncia a
tradicdo pedagdgica, pode ser observado, sobretudo, com o aprimoramento estético
buscado pelo autor da obra infantil, cuja preocupagdo maior é iniciar na crianga 0 gosto
pelo texto literario.

No que se refere ao aperfeicoamento da qualidade estética, a producao literaria
infantil de hoje prima pela inovacao linguistica ao assumir a pluralidade do discurso e
ao usar uma linguagem muito mais proxima da usada pelo leitor a que se destina — o que
ndo quer dizer impregnada de diminutivos, ou piegas, mas explorada no seu aspecto
ludico. Além, disso, abre um espaco nada pouco exigente a ilustracdo. Aliada as duas
linguagens — a verbal e a visual —, ha ainda a exigéncia do mercado editorial deste
género de literatura, o que concorre para um produto final atraente ao olhar avido da
crianga.

Esta é a ordem: atrair o jovem leitor, instigando-o a uma leitura prazerosa, mas,
sobretudo, critica.

Prazer e critica ndo sdo incompativeis, nem um embota o outro. No caso
especifico deste género, o primeiro implica a segunda, uma vez que, para levar a crianca
a uma postura critica, € necessario que ela faca a leitura, e, para isto, € preciso que esta

Ihe dé prazer.

® ABRAMOVICH, F. (1985), p. 09.
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A literatura infantil ndo deixa, pois, de veicular uma ideologia, visto que objetiva
levar o leitor infantil a uma compreensdo de si mesmo e do que o rodeia, mediante a
tentativa de resgatar a identidade e os valores culturais do grupo que pertence. Contudo,
as producgdes contemporaneas, comparadas as originarias do género, veiculam uma
ideologia as avessas ao efetivar o casamento do prazer com a critica, deixando, assim,
de subestimar a inteligéncia inventiva e questionadora de seu publico.

O resgate da cultura, e consequentemente da identidade de um povo, supfe a
negacdo a imposicdo de valores que lhe sejam estranhos e objetiva a emancipacdo de
padrdes pré-estabelecidos. A literatura infantil contemporanea propde resgate,
incentivando a crianca a leitura e entendendo o ato de ler como desvendamento do
mundo.

No Brasil, a partir dos anos 70, a producdo literaria para crianca efetiva sua
existéncia e se objetivo principal, que é mostrar criticamente a realidade nacional.” Sua
identidade caracteriza-se especialmente pela liberdade de criacdo e postura critica.
Norteado por estes dois eixos, 0 género passa a agregar uma diversificacdo a
possibilidade de participacdo do leitor no jogo do texto.

A declarada critica ao poder estatuido, ao maniqueismo, a inversdo de valores
por meio da desentronizacao das convencdes sociais, aliadas ao carater da invencéo, sao
aspectos marcantes no perfil da literatura infanto-juvenil.

Entre os inlmeros autores representantes da vanguarda literaria infantil e juvenil,
encontra-se Sylvia Orthof, que iniciou sua producdo na area de teatro destinado a
crianca, ndo s6 como autora de pecas, mas como diretora de espetaculos. Estreou em
publicacdo de livros no ano de 1981 e desde essa época ndo parou mais de publicar,
tanto para o publico infantil quanto para o juvenil.

Seu mais sério compromisso € com o riso do jovem leitor. Compromisso que
demonstra que riso ndo é incompativel com o olhar critico. Em seus mais de cinglenta
textos, a comicidade é a ténica. A inversdo € instituida ja pela caracteristica primordial
de sua obra — tratar o sério com riso. Utilizando processos comicos, muitas vezes numa
perspectiva proxima a do realismo grotesco, a autora aborda temas como a velhice, a

familia, as relagdes humanas; critica 0 maniqueismo; desentroniza convengdes impostas

" Cf. PONDE, G. (1985), p. 85.
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pela sociedade, propondo uma nova forma de olhar e sentir o mundo, seguramente sob
uma otica que néo é a do adulto.

Brincando, Sylvia Orthof faz aflorarem os desvios inerentes a personalidade
humana, mas seu texto ndo se caracteriza nem pela satira cruel e demolidora, tampouco
pelo riso elegante e refinado; ele provoca o riso leve, solto, infantil, nem por isso
descomprometido.

De estrutura essencialmente ladica — quase pura brincadeira —, a obra desta
autora desempenha importantes funcdes, vez que trata de polémicas questdes
existenciais do ser humano, principalmente daquele que estd em formagdo, como é o
caso da crianca.

Estas funcBes apresentam-se, a primeira vista, como que as avessas, porque,
fazendo o jogo da crianga, 0 texto opde-se despudoradamente ao moralismo e ao
didatismo que por muito tempo nortearam a producdo dirigida ao publico infantil.
Assim, longe de estar alheia, esta obra obriga-se, voluntariamente, a falar do real,
aspecto da vida indissoluvelmente ligado a brincadeira, pois, segundo o psicanalista
D.W. Winnicott, “E no brincar e somente no brincar que o individuo, crianga ou adulto,
pode ser criativo e utilizar sua personalidade integral: e € somente sendo criativa que o
individuo descobre seu eu.”®

Ora, se 0 que a moderna literatura infantil busca € proporcionar ao leitor o
encontro de si mesmo e a apreensdo do mundo que o cerca, a leitura de um texto aberto,
que o envolva num jogo brincalh&o do qual possa participar criativamente, parece ser o
mais eficaz. Portanto a relutancia da critica em considerar literaria a obra de Sylvia
Orthof, porque ndo se comprometeria com a reflexdo, ndo se justifica.

O texto orthofiano permite esse envolvimento do leitor, convida-o a participacao
ndo sé ativa, mas inventiva, pois é todo ludismo; um jogo que espera 0 eco de seu
publico, seja numa gostosa gargalhada, seja numa involuntaria reflexdo critica que o
ajudaréa a definir sua postura no mundo.

Adotando o ludismo como bandeira e assumindo o tom coloquial da linguagem,
a escritora coloca-se no mesmo plano existencial de seu leitor-interlocutor. E, na mesma
perspectiva de seu publico, questiona que a inversdo de valores e de comportamentos

parece ser regra nas cenas do cotidiano, situagcées mais utilizadas em seus textos.

8 WINNICOTT, D. W. (1975), p. 80.
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Segundo a pesquisadora Gloria Pondé, nem sempre a ordem justa se estabelece
na pratica, logo a fantasia e o maravilhoso seriam o espaco onde é possivel uma nova
ordem, a justa, sob a 6tica da crianca. ° A obra de Sylvia Orthof, entretanto, néo propde
um outro espago; ela institui a inversdo nas situagdes cotidianas mais comuns — ou
cotidianiza-as —, campo onde atuam suas personagens, tratadas com a maior intimidade,
ainda que diversificadas em gente, bicho, elemento da natureza, objeto, entidade
imaginaria.

A propria escritora admite essa intimidade com o que transforma em
personagem, quando, sobre seu livro Se as coisas fossem maes, comenta: “Tenho uma
ligacdo de ternura com certos objetos, quinquilharias, trecos e tro¢os: adoro uma
chaleira azul, gorducha, que tem umas flores pintadas em vermelho. Pra mim, aquela
chaleira tem um jeito maternal que sé ela. E a lua? Existe coisa mais mée do que a lua?
E a casa?”'?

Mesmo utilizando essa variedade de figuras, a autora ndo foge ao tipo humano.
Suas personagens, sejam bichos, monstros, fadas, caracterizadas ludicamente, encarnam
quase sempre comportamentos tipicos do homem. A humanidade com seus valores,
sentimentos, desvios, &, pois, seu objeto de analise, feita por meio da provocagéo do riso
— manifestacdo essencialmente humana.

Abordagem do homem com o que é proprio do homem. Assim podemos definir
a escritura de Sylvia Orthof, para quem escrever para criangas é sua doenga, pois ndo
consegue parar de fazé-lo. Mas “doenca boa, daquelas que da uma febrinha, a gente
escapa das coisas chatas da vida, viaja pela historia... adoro!™ Com um discurso cujos
elementos se diversificam em alegoria, humor, parddia, nonsense, ludismo verbal,
portanto utilizando processos comicos mediante o uso de palavras, situacdes e idéias, a
autora envolve o pequeno leitor numa atraente brincadeira. Mediante esse recurso
ludico, oportuniza o entretenimento, franqueando a crianca a chance de vive a plenitude
de sua infancia, ndo se esquivando, entretanto, de abordar conflitos inerentes a idade de

seu leitor, com a distancia que s6 o riso pode permitir.

% Cf. PONDE, G. (1986), p. 66.

19 Este comentério encontra-se na 42 capa da 102 edic&o do livro Se as coisas fossem maes. Rio de Janeiro,
Nova Fronteira, 1984.

1 palavras da autora na 42 capa do livro, No fundo do fundo fundo |4 vai o tatu Raimundo. Rio de Janeiro,
Nova Fronteira, 1984.



13

O riso, o ludico e a reflexdo sdo, pois, ingredientes basicos da obra de Sylvia
Orthof. Os primeiros, muitos mais acentuados e bem ao gosto infantil, sobrepdem-se ao
terceiro em intensidade, e por isso nos servird de perspectiva para vislumbrarmos a
concepgdo de mundo da autora, cuja postura € uma das que mais se identifica, no
panorama da literatura infantil produzida hoje, com a da crianga moderna —
perguntadora, instigante, insubordinada, critica e, sobretudo, brincalhona.

Com um namero de publicacdes que chega a 60 obras, entre infantis e juvenis,
em apenas dez anos de carreira, Sylvia Orthof produziu textos melhores e piores. A
producdo que foge a sua performance criadora talvez possa ser justificada pelo
extraordinario numero de publicacdes em tdo curto espaco de tempo. Entretanto, a
quantidade de livros que peca em qualidade pode ser considerada irrisoria diante dos
inimeros textos de indiscutivel valor, entre eles varios premiados. Assim, a producao
gue merece critica negativa nem de longe ameaca manchar o conjunto de suas obras.

A opcao por sua producdo infantil, excluindo a juvenil, deveu-se a0 nosso
interesse, como professora do curso de Pedagogia, pelo leitor que se encontra nos
primeiros anos de escolarizacdo. O que ndo atesta que partilhemos a idéia de uma
selecdo rigorosa de textos conforme a faixa etaria do leitor; ao contrario, somos da
mesma opinido de Sylvia Orthof, que ndo acredita “nas tais faixas, porque cada pessoa ¢
(inica e, sendo tnica, ndo pode ser enquadrada.”™?

Para a composi¢do do corpus a ser analisado, foi feita uma selecdo. De vinte
textos que, acreditamos, serdo suficientes para ilustrar a abordagem a que nos propomos
fazer da obra orthofiana infantil. Queremos registrar que, selecionando, fomos
obrigados a desprezar, ndo sem certa dor, textos significativos como Os bichos que tive;
Folia de trés bois, Se as coisas fossem maes, Ponto de tecer poesia, e tantos outros.

Elegemos como corpus de andlise as seguintes obras: Mudancas no galinheiro
mudam as coisas por inteiro (1985), Rabiscos ou rabanetes (1989), A vaca Mimosa e a
mosca Zenilda (1985), Uma historia de telhados (1985) — ilustracdes de Gé Orthof; Um
pipi choveu aqui (1989), Uxa, ora fada, ora bruxa (1985), A viagem de barquinho
(1986), A velhota cambalhota (1986), A familia Repinica (1983), Dona Noite doidona
(1985), Pe de pato (1985), A fada Sempre-Viva e a galinha-fada (1986), Gato pra ca,

'2 Consideragdes da autora na orelha do livro Gato pra ¢4, rato pra la. Rio de Janeiro, Memérias Futuras,
1984,
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rato pra 14 (1984), Pirraca que passa... (s/d), Uma Velha e trés chapéus (1986),
Saracotico no ceéu (1987), O sapato que miava (1988), Doce, doce... quem comeu
regalou-se (1987) — ilustragdes de Tato; Ervilina e o princés ou Deu a louca em
Ervilinal! (1986), Maria vai com as outras (1988) — ilustracfes de Sylvia Orthof.

O riso (in)contido desta obra, que funciona como uma luneta pela qual a autora
espia 0 mundo sera o referencial também para nossa literatura, ora fundamentada pelo
projeto estético da obra, ora pelo projeto ideoldgico.

Sua producdo ndo se divide em fases ou em tematicas; mais parecida a um
“saracotico”, subvertendo a ordem sempre, ndo nos permite uma abordagem ordenada,
0 que — revela sua natureza irrequieta como a de uma crian¢a saudavel. Ressaltaremos,
pois, 0s aspectos que julgamos relevantes em sua obra, como a visdo carnavalesca do
mundo que se deixa entrever na inversdao e na presenca do grotesco; a presenga
marcante da personagem velha; o ludismo verbal que perpassa todo o texto
caracterizando-o como brincadeira.

Teceremos também algumas consideracfes sobre a parte plastica, visto que o
riso no texto em questdo € ricamente corroborado pela ilustragdo, aspecto de
indiscutivel importancia na moderna literatura infanto-juvenil. A face risonha e caricata,
e a comicidade dos gestos dos personagens marcam os tracos de ilustradores como Eva
Furnari, Gé Orthof, a prépria autora e, especialmente, Tato, que ilustrou a maio parte
dos livros. Nossa abordagem, entretanto, ndo compreendera todos os ilustradores. Ficara
restrita ao desenho do pintor Tato, cujo traco, por ser caricatural por exceléncia, realiza
0 mais perfeito casamento com a linguagem verbal.

Antes de procedermos a analise da obra literaria de Sylvia Orthof, faremos, no
primeiro capitulo intitulado: “A retomada do riso”, um apanhado de algumas

concepgdes tedricas dessa complexa manifestacao.
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1- ARETOMADA DO RISO

Do comico

Qual a esséncia do cémico?

Um homem de perna de pau nos
deixa indiferentes, polidamente diferentes.

Mas trés homens de perna de pau
andando juntos na rua... Essa ndo! Por que
estas rindo?

MARIO QUINTANA

Dificil seria tratar do riso sem remontar a notavel e conhecida afirmacdo de
Aristételes de que “O homem ¢ o Unico ser vivente que ri”*, que, inclusive, deu origem
ao popular trocadilho: “O homem ¢ o tnico animal que ri, ¢ ¢ rindo que ele V& o animal
que €.

Chiste grosseiro ou ndo, o certo é que contém muito de verdade. Por meio do
riso, manifestacdo essencialmente humana, pode-se fazer avancar a compreensdo do
homem. Ja na Antigilidade Classica, o riso era objeto de analise da literatura que,
segundo a concepcao aristotélica, é imitacdo principalmente do homem, seja do que ha
de herdico em seus feitos, seja do que nele ha de risivel. Assim, ao lado da epopéia e da
tragédia originou-se também a comédia, cujas linhas fundamentais foram tracadas,
conforme Avristoteles, por Homero?, autor de dois dos maiores poemas épicos.

O riso, tomado como perspectiva para 0 homem olhar a si mesmo, tornou-se na
modernidade insistente matéria de investigacdo. Sendo particularidade prépria do
homem, por isso mesmo suscita, nos estudiosos do comportamento humano, uma
curiosidade e uma necessidade de definir propriedade tdo exclusiva da natureza humana.

Por ser um fenbmeno muito frequente, parece, ao observardor superficial, de

facil explicacdo. Entretanto, assim como a total apreensdo da subjetividade do homem, a

! Aristoteles teria tratado especificamente do riso na segunda parte de sua Arte Poética, que, segundo
consta, se perdeu. O escritor Umberto Eco em O nome da rosa aproveita esse motivo para construir a
trama da narrativa.

2 ARISTOTELES. (1987), p. 204.
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definicdo ou mesmo a compreensdo da esséncia do riso parece impossivel. E com
ceticismo que Voltaire vé a questdo: “Aqueles que sabem por que esta espécie de
alegria que estimula o riso recolhe em direcéo as orelhas o muasculo zigomatico, um dos
treze musculos da boca, sdo sabios.”

Em O riso, um dos mais acurados estudos sobre o tema, Henri Bergson declara:
“Os pensadores, desde Aristoteles, aplicaram-se a esse problema que sempre se furta ao
empenho, se esquiva, escapa, e de novo se apresenta como impertinente desafio lancado
a especulagdo filosofica.”

H& muito tempo, pois, vém-se desenvolvendo estudos sobre o assunto; todos
partindo de uma mesma dificuldade — sua defini¢do. InUmeras tém sido as teorias e
interpretacdes do fenémeno, mas nenhuma delas conseguiu responder as provocadoras
perguntas:

Que significa o riso?

Por que em algumas circunstancias rimos, e em outras nao?

Que havera no fundo do risivel?

Por que é que algo que nos faz rir ndo faz rir nosso vizinho?

A dificuldade de definicdo deve-se provavelmente ao fato de que 0s processos
provocadores do riso podem ser abordados, as vezes particularmente, as vezes
simultaneamente, por dominios diversos. Por serem complexos e multifacetados, sua
investigagcdo se estabelece como um campo de estudos necessariamente multi e
interdisciplinar. Por isso deles ja se ocuparam, por exemplo, a filosofia, a psicologia, a
critica literaria, a antropologia, a linguistica, além de outras ciéncias.

Tal é a situacdo do riso, e ndo foram poucos 0s que trataram como um enigma.
Sua retomada, porém, ndo tem o interesse nem a pretensdo de defini-lo; objetiva,
sobretudo, elucidar nossa prdpria compreensdo do riso, sob cuja perspectiva
realizaremos a leitura da obra infantil de Sylvia Orthof.

Varios poderiam ter sido os caminhos; optamos por estabelecer a relacdo do riso
com o cémico e do riso com o humor. Restringindo nossa atencdo a somente estes dois

processos, inevitavelmente tivemos de excluir outros como a sétira, a ironia, a parodia,

% Apud, FABRE, L. (1929), p. 18. “Ceux qui sabent pourquoi cette espéce de joie que excite le rire retire
vers les oreilles le muscle zigomatique, 1’un des treize muscles de la bouche, sont bien savants”.
* BERGSON, H. (1983), p. 11.
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igualmente dignos de investigacdo mas cuja abordagem n&do provoca dificuldade de
compreensao.

E pratica comum entre os autores estudar o riso e o comico identificando-os,
visto que é cdmico o que é acompanhado de riso; o primeiro, portanto, estd sempre
ligado ao segundo. Mas a reciproca ndo se imp6e da mesma forma, pois o riso ndo é
produto somente do comico; ele pode resultar de sentimentos ou situacfes diversas ou
alheias a comicidade. Mesmo assim, 0s autores, em grande parte, ao abordarem o riso,
usam o termo “comico”, contribuindo, de certa forma, para aumentar a dificuldade de
compreenséo da especificidade de cada fendmeno.

Para esclarecermos esta implicacdo que se estabeleceu ente o riso e 0 cdmico,
tomaremos como ponto de partida o estudo do filésofo francés Henri Bergson,
publicado no inicio deste século. Com o titulo Le rire, que desperta o leitor para a
questdo do riso, o estudo refere-se especificamente a significacdo do coémico. E
interessante saber, a titulo de curiosidade, que o autor denominou seu estudo sobre o
codmico O riso, por interesse estritamente comercial do editor, conforme atesta Marcos
Victéria®, num ensaio sobre 0 assunto.

Com o subtitulo “Ensaio sobre a significagdo do cdmico”, Bergson nos faz supor
uma sinonimia entre riso e cdbmico, mas no prefacio — o mesmo da 232 edic¢éo, publicada
em 1924 — declara que o livro O riso “encerra trés artigos sobre o Riso (ou antes, 0 riso

suscitado sobretudo pelo comico)”®

. Desta maneira deixa claro, e destaca com grifo
inclusive, que considera o riso resultado de processos, entre 0s quais 0 comico.

O filésofo, antes de proceder a investigacdo dos tipos de comicidade, apresenta
trés observacdes fundamentais para a compreensdo do fenémeno. Na primeira chama a
atencao para o fato de que “ndo ha comicidade fora do que ¢ propriamente humano”.
Retoma, com esta observacao, a verdade admitida pela filosofia classica de que o riso é
préprio do homem, e vai além, acrescentando que o homem ndo sé é um animal que ri,
mas é também um animal que faz rir, alids o Unico, visto que se algo que nédo seja o
homem provoca riso, o faz por estabelecer alguma relacdo com o humano. O riso &,
assim, um fendmeno no qual somente o homem esta em causa. Para compreendé-lo,

segundo Jacques Veissid, num estudo sobre o comico e o riso, ndo é preciso buscar nada

>VICTORIA, M. (1941), p. 171.
® BERGSON, H. (1983), p. 07.
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fora do humano; por consequéncia, todos os elementos que o explicam estdo sob os
nossos olhos.”

Também para o humorista Ziraldo, o cdmico estd inegavelmente ligado ao
homem e ao seu comportamento, s6 que com uma particularidade: ela acontece
imprevisivelmente, ou seja, sem a participacdo criativa e intencional de alguém; ndo &,
pois, uma invencdo, como sdo outras formas que provocam o riso.?

A segunda observacdo de Bergson é que uma das condicdes para a efetivacdo do
riso € uma certa insensibilidade, ainda que momentanea. N&o ha pior inimigo do riso,
segundo este filésofo, que a emoc¢do ou a compaixao; por isso uma situagdo é comica
para alguém desde que ndo ponha em jogo seus interesses basicos.

Essa insensibilidade de que fala este autor, a nosso ver, coincide com o que
Jacques Veissid chama de perda de percepcdo do exterior. Para este critico, 0 riso € um
efeito que se desenvolve uma vez que o individuo ridente se encontra face a ele mesmo
e desprendido da realidade exterior.®

Por ultimo, Bergson observa que para o cdmico se manifestar € necessario que
ele se dirija a um grupo. N&o € raro observarmos que o extravasamento da euforia
cbmica se da muito mais freqlientemente entre pessoas que compartilham o mesmo
universo cultural, pessoas que vivem num mesmo circulo social. O riso €, pois, social;
inclusive deixa-se influenciar pelo ambiente e pelas condi¢bes socio-culturais, ou seja, é
dentro de um circulo com suas respectivas condi¢cdes que emerge o comico e que se
engendra o riso.

Jacques Veissid, entretanto, questiona o significado social do riso, considerando
que desde bebé o homem ri, e, apesar de ndo se poder provar, o primeiro homem ja
ria’® Logo, o riso ndo é invencdo do homem, tampouco surgiu depois de sua
organizacdo em sociedade, como, por exemplo, a linguagem.

Atentemos para o fato de que o ponto de vista deste autor refere-se a
significacdo como mera reacgdo fisica, ao passo que a colocacdo do autor de O riso diz
respeito ao riso provocado pelo cémico. Bergson, ja tendo advertido no prefacio que

tratara do riso suscitado sobretudo pelo cémico, restringe sua anélise ao que diz respeito

"VEISSID, J. (1978), p. 09.

8 ALVES, Z. “Ninguém entende um humor”. In: Revista de Cultura Vozes. 64(3): 21-37, abril, 1970, p.
28.

 VEISSID. J. (1978), p. 51.

19 |bidem, p. 53.
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a comicidade, sem, contudo, deixar de lado outras formas de provocar o riso, que, para
outros autores, ndo se enquadram no cémico.

Antes de prosseguirmos na exposi¢do da teoria do filésofo francés, recorramos,
para esclarecer melhor a distingdo que ha entre o riso e o cémico, & compreensdo do
pesquisador Eduardo Diatay de Menezes, para quem “o riso diria respeito mais
expressamente ao lado individual do comportamento, com evidente base fisioldgica; ao
passo que o comico representaria a dimensao propriamente psicossocial desse tipo de
conduta”. ™

Com esta ultima contribuicdo, acreditamos ter esclarecido de que riso trata
Bergson em seu estudo, além de ter compreendido o porqué de outros autores utilizarem
0 cobmico como sinénimo do riso, inclusive considerando outras formas provocadoras
do riso, processos do cdmico, como é o caso de Marcos Victria™, quando refere-se ao
chiste, & ironia e a0 humorismo como as formas comicas mais conhecidas; ou da
pesquisadora Gléria Pondé™®, quando analisa o prazer que a prosa de Origenes Lessa
provoca no leitor, ao empregar processos comicos como a ironia, 0 humor, o trocadilho
etc.

Em nosso estudo, também optamos por utilizar o cdmico como sinénimo do
risivel, conforme fizemos na introducdo ao nos referirmos aos processos comicos que a
autora Sylvia Orthof utiliza. Contudo, ainda deveremos retomar essa questdo ao nos
ocuparmos do riso provocado pelo humor.

Podemos perceber que, face a impossibilidade de definicdo do cémico —
implicita em perguntas como “o que ¢ o riso?” ou “em que consiste o riso?” —, 0S
estudos tendem a enumerar suas caracteristicas e a determinar seus processos de
fabricacdo para chegar a resposta da pergunta “por que rimos?”

Este € o caminho adotado por Bergson que, ja& na introducdo de seu ensaio,
declara nédo pretender encerrar o comico numa definigdo. Seu ponto de partida, como
vimos, foi observar algumas especificidades do fendmeno, para em seguida enumerar as
situagbes que nos podem levar a rir. Divide a comicidade em trés capitulos: 1°)

Comicidade das formas e dos movimentos — incluindo a caricatura e a imitagéo; 2°)

I MENEZES, E. D. “O riso, o cémico e o ladico”. In: Revista de Cultura Vozes. 68(01): 05-16, jan./fev.
1974, p. 15.

2VICTORIA, M. (1941), p. 10.

3 PONDE, G. (1985), p. 128.
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Comicidade de situacbes e palavras, buscada na comédia e no brinquedo infantil, onde
Bergson encontra a repeticdo, a inversdo, a interferéncia de séries e transposicdo —
processos fundamentais do riso; 3°) Comicidade de carater — momento em que o autor
analisa o ridiculo. E é com fundamento nestes tipos de comicidade que chega a
conclusdo de que o riso é provocado pela mecanizacdo da vida, pelo automatismo do
corpo e do espirito humano, ou seja, é comico tudo que nos da, de uma parte, a ilusdo da
vida, e, de outra, de uma disposi¢cdo mecanica.

Detenhamo-nos no capitulo dedicado a comicidade de palavras. De acordo com
Bergson, € necessario marcar a diferenca entre o cOmico que € expresso por meio da
linguagem e o0 que a linguagem cria. No primeiro caso, a linguagem serve como meio de
expressao de movimentos, formas ou fatos cémicos; no segundo, é a prépria linguagem,
conforme a maneira como € estruturada, adquirindo, assim uma forca cémica prépria,
que provoca o riso. Isto leva Bergson a introduzir a distingdo entre o espirituoso e o
comico, formulada, segundo Lucien Fabre, a partir da teoria de M. Philbert que diz
serem o espirito e o comico as duas fontes do riso, e que este contém duas fazes — a
intelectual e a moral.

A expressdo espirituosa, resultado da estrutura da frase e da escolha das
palavras, € criacdo do intelecto, conseqlientemente, produto de uma participacao
intencional e criativa de quem usa a linguagem, o que, para Ziraldo, deixa de ser
comicidade, pois, na sua compreensdo, como ja vimos, a principal caracteristica do
cémico € que ele ndo é uma invencao.

Essa relacdo entre o riso produzido pela linguagem, portanto criacdo humana, e
0 espirito é analisada pelo psicanalista Sigmund Freud em O chiste e a sua rela¢do com
0 inconsciente — estudo que aborda a linguagem dos chistes, com um método de
investigacdo anélogo ao que utilizou com os sonhos. Para o psicanalista, o autor do
chiste ¢ um homem que tem “espirito”, e o que produz o prazer, o riso, ¢ a técnica
expressiva usada na composicdo da expressao chistosa.'

O chiste, portanto, é feito de palavras, é criagdo intencional, o que, na opinido de

Freud, o diferencia do cémico, que pode ser encontrado nas situacfes, nas formas, nos

Y Cf. FABRE, L. (1929), p. 79.
> Cf. FREUD, S. (1977),p. 141.
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movimentos, nas ac¢des, no carater e nos habitos da pessoa. “Um chiste se faz, o comico
se constata.”*®

Podemos concluir a partir dessa compreensédo que o riso do chiste é diferente do
riso do cémico, mas ndo é o mesmo riso do humor, apesar de ser produto do espirito e
ter como instrumento de transmissao a linguagem, como é o caso deste Ultimo.

Mas, o que é humor?

A maioria dos estudos sobre o assunto comeca lancando essa pergunta. Ha até
um artigo publicado na primeira década deste século intitulado “Por que ndo podemos
definir o humor™"’. Para o critico Sud Menucci ndo h4 questdo demais dificil resposta
em literatura.®® H& polémica inclusive quanto & nacionalidade da palavra “humor”.
Entretanto o que nos interessa abordar aqui é a sua implicacdo com o riso, que também
ndo deixa de ser polémica e, talvez, por isso mesmo o torna tdo indefinivel e até
enigmatico, na opinido de alguns que o investigaram.

Retomemos o autor de O riso. Ao discorrer sobre 0s inimeros e variados meios
de transposicao — para o autor um dos processos fundamentais do cémico no plano da
linguagem — refere-se ao humor, considerando-o um grau deste processo, cuja regra
geral € a de que se obtém um efeito cOmico, ao se transpor a expressdo natural de uma
idéia para outra tonalidade.®

O processo de transposicdo trata das oposi¢des; no caso do humor, ocupa-se da
mais geral delas: o real para o ideal — descricdo meticulosa do que é, fingindo-se crer
que é assim é que as coisas deveriam ser. Se é descricdo, € um trabalho de criacdo do
homem, pois, como o proprio autor conclui: “A linguagem sé consegue efeitos risiveis
porque é obra humana, modelada o mais exatamente possivel nas formas do espirito
humano.”?

Considerando, simplificadamente, o humor como um dos processos do comico,
Bergson furta-se ao trabalho de investigar mais detidamente fendmeno tdo complexo.
Razdo pela qual Robert Escarpit, num estudo especifico sobre o humor, critica-o por ter

prestado um mal servi¢o ao definidores deste fenémeno, ao lhes oferecer uma anélise

1% Ibidem, p. 207.

7 Artigo de L. Cazamian, publicado em 1906, citado por ESCARPIT, R. (1987), p. 05. “Porquoi nous ne
pouvons definir ’humour.”

¥ MENNUCCI, S. (1934), p. 21.

;3 Cf. Bergson, H. (1983), p. 66.
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pronta do riso. Para Escarpit nem tudo coincide com o riso, e comegar as explora¢des do
humor partindo do riso levaria a um beco sem saida.?

Sua tese é a de que o humor ndo estd necessariamente associado ao comico.
Entre o riso, fenémeno fisico, e o humor, fenbmeno complexo, psicoldgico, estético e
social, ndo ha fronteira bastante clara. Certos risos sdo sem humor e certos humores séo
sem riso.?

Qual seria, entdo, a especificidade do riso provocado pelo humor?

Percebemos, observando Varios estudos sobre o assunto, que, com exce¢do da
abordagem bergsoniana, hd uma certa tendéncia a considerar o humor uma das mais
elevadas manifestacfes do espirito humano. Conseqientemente, ao riso provocado por
essa manifestacdo é assegurada uma posicao superior a daqueles suscitados por outros
processos. Para Antonio Botin Polanco, o riso do humor é mais sutil, mais interessante;
além de néo ser desprovido de emocdo, tem consciéncia de si mesmo,? talvez por isso
represente o triunfo do eu sobre realidades externas desfavoraveis, como se pode
depreender do ja citado estudo de Freud. Afranio Peixoto, ao tratar do humor, cita
James Sully, que teria mostrado em seu Ensaio sobre o Riso que “humor” € 0 termo
natural da evolugdo do riso. Para o critico brasileiro, o humor “é simplesmente uma das
variedades do comico, a variedade mais fina, menos acessivel as massas, ‘porque se
exerce sobre assuntos que ndo parecem destinados a fazer rir e se faz em geral como si
(sic) quem a emprega nio tivesse tal intengdo’.”** Seu riso, conforme atesta este autor, &
o0 da superioridade de espirito; é o comico aparentemente sério.

Resultado da criatividade do homem, segundo Ziraldo, o humor é “uma forma
criativa de analisar criticamente, descobrir e revelar o homem e a vida (...). Seu
compromisso com o riso estd na alegria que ele provoca pela descoberta inesperada da
verdade.”® Podemos deduzir, entdo, que esta atividade de criagdo pressupde reflexdo,
ao passo que o fazer rir sem fazer pensar teria como produto o riso irrefletido,
inesperado — o riso cémico — cuja principal caracteristica, para este humorista, € que ele

ndo € uma invencao.

2L ESCARPIT, R. (1987), p. 126.

22 |bidem, p. 86.

2 POLANCO, A. (1951), p. 53.

2 PEIXOTO, A. (1936), p. 223.

2 ALVES, Z. “Ninguém entende de humor”. In: Revista de Cultura Vozes. 64(3): 21-37, abril, 1970. P.
31.
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Numa abordagem do humor pela linglistica, o professos Luiz Carlos Travaglia
contribui consideravelmente para avangarmos na compreensdo desta intricada relagédo
humor-C6omico. Em suas consideragdes tedricas sobre o humor, declara ndo concordar
com a separagdo entre este fenbmeno e riso. Para ele, o humor pode ndo ter
compromisso com “o riso audivel, a risada e a gargalhada”, mas tem compromisso com
o “riso entendido de forma mais ampla, como um movimento de satisfagdo do espirito”,
que pode se manifestar discretamente, ficando no intimo do quem ri, “constituindo 0
que ja se chamou de ‘riso recondito’ ou riso interior”, ou se manifestar abertamente
mediante “reagdes fisioldgicas que vao desde o sorriso (riso leve e silencioso) até a
gargalhada solta®®. Esse riso interior, uma das maneiras de o homem expressar sua
satisfacdo de espirito, ¢ o mesmo “rir para dentro” que Afranio Peixoto, em obra ja
citada, considerou riso especifico do humor.

Mas atentemos para uma das caracteristicas mais realcadas do humor, e que
distancia sobremaneira seu riso dos outros: sua capacidade de envolver emocao.
Enquanto o comico, conforme Bergson, pede um anestesia do coracao, o humor faz rir,
mas também comove. J& no seculo passado, o humorista Thackeray identificava a fusdo
do espirito, elemento intelectual, e da simpatia, elemento afetivo, como caracteristica do
humor.?’

Das intmeras concepgdes, pudemos depreender como particularidade do
fendmeno a fuséo de elementos que se contrapdem, 0 que caracteriza sua natureza
dialética. O teatr6logo e ensaista Luigi Pirandello sintetiza bem o carater do humorista
como sendo o “sentimento do contrario”, estado resultante da reflexdo que, na
concepcao de humorismo deste autor, é o espelho onde o sentimento se contempla®®. E,
para exemplificar este sentimento, o critico lanca mdo de Dom Quixote — o cavaleiro da
triste figura —, exemplo usado também por Bergson e Freud. De acordo com Pirandello,
ao lermos Dom Quixote, nos deparamos com uma figura cémica, porém dela se
desprende um sentimento que nos impede de rir, ou que nos turva o riso da comicidade

representada e faz com que esse riso se torne amargo para nés.”

% TRAVAGLIA, L. C. (1990), p. 66.
7 Cf. ESCARPIT, R. (1987), p. 54.
8 PIRANDELLO, I. (9146), p. 183.
2 Ibidem, p. 187.
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Tereza Aveleyra, nu estudo sobre o humor cervantino®, afirma que na obra do
criador do fidalgo da Mancha, que é essencialmente humorista, podem-se perceber
constantemente o halito da emocdo e o calor do sentimento coexistindo com o
pensamento e provocando a ambigua vivéncia ou a tensdo entre a emocao e o engenho —
expressdo do “sentimento do contrario” de que fala Pirandello, e aproximacdo da
“transposicao do moral para o cientifico” de que fala Bergson.

Essa dualidade de sentimentos € tratada também por Anténio Botin Polanco em
seu Manifiesto del humorismo. Para ele a sintese do ideal e do real, do sonho e da
realidade, da alegria e da tristeza, do patético e do comovente, encontrada em Dom
Quixote, repete-se numa personagem deste século — o Carlitos do cineasta inglés
Charles Chaplin. Conforme Polanco, “Carlitos ¢ também um cavaleiro andante do amor,
da ternura, em nossos dias cheios de 6dio, de indiferenca, de dureza.”®!

O fidalgo pobre que se idealiza cavaleiro andante e o vagabundo que se idealiza
gentleman, provocam no leitor e no espectador, respectivamente, o riso compadecido.
Mas, mais do que isso, sintetizam a coexisténcia do tragico e do cémico no homem.

Essa mescla do tragico e do cbmico, observada por quase todos os que
investigaram o riso, seja por meio do comico, seja do humor, ou de qualquer outro
processo, tem raizes na Antiglidade Classica. Platdo, num dialogo entre Socrates,
Aristofanes (autor de comédias) e Agatdo (autor de tragédias) em O banquete, afirma,
por intermédio de Socrates, que “é¢ de um mesmo homem o saber fazer uma comédia e
uma tragédia, e que aquele que com arte € um poeta trdgico é também um poeta
comico.”

O ensaista russo Mikhail Bakhtin, ao estudar a cultura comica popular na Idade
Média e no Renascimento, mediante a analise da obra de Francgois Rabelais, aponta para
um conjunto de imagens criadas por esta cultura, as quais chama realismo grotesco. No
grotesco, segundo Bakhtin, encontra-se a unido do tragico e do cbmico, pois sua
verdadeira natureza expressa “a plenitude contraditoria e dual da vida, que contém a
negacdo e a destruicdo (morte do antigo) consideradas como uma fase indispenséavel,

5933

inseparavel da afirmacéo, do nascimento de algo melhor.”** (grifo do autor).

% AVELEYRA, J. (1963), p. 131.

31 POLANCO, A. (1951), p. 67. “Charlot es también un caballero andante del amor, de la ternura, en
nuestros dias llenos de odio, de indiferencia, de dureza.”

2 PLATAO, (1987), p. 53. BAKHTIN, M. (1987), p. 54.

¥ BAKHTIN, M. (1987), p. 54.
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Ligado ao “baixo” material e corporal, o grotesco se associa a imagem da morte
a de renovacdo da vida, & regeneracdo. E, pois, esse carater positivo, regenerador, que
marca o riso nestas duas épocas.

A literatura infantil de Sylvia Orthof, ja dissemos, pauta-se pelo riso. Utilizando
processos diversos, ndo se furtando a abordagem da tragicidade do homem, impregnada

de ludismo, seu riso é sempre positivo.
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2 - O RISO E CARNAVALIZACAO

S&o os desobedientes que movimentam

0 mundo!

GIANNI RODARI

Os valores sociais, 0s comportamentos convencionais, assim como a Visdo
maniqueista do mundo, que durante tanto tempo foram transmitidos pelas narrativas
tradicionais, sdo aspectos, como vimos, insistentemente questionados pela moderna
literatura infanto-juvenil. Para efetivar essa critica aos padrdes estabelecidos, um dos
recursos estilisticos mais utilizados pelos autores é a inversao.

A inversdo como instrumento de denuncia ndo é, entretanto, um recurso descoberto
pela modernidade. Remonta a cultura popular da Idade Média e do Renascimento, conforme
atesta Mikhail Bakhtin ao analisar a concep¢do estética do escritor renascentista Frangois
Rabelais, na obra A cultura popular na Idade Média e nos renascimento: o contexto de
Francois Rabelais. Por acreditar que a principal qualidade da obra deste autor é estar
profundamente ligada as fontes populares, na introducéo a este estudo, Bakhtin ocupa-se da
cultura popular destas duas épocas, com o intuito de definir suas caracteristicas originais e
consequentemente decifrar as enigmaticas imagens rabelaisianas.

Uma das caracteristicas dessa cultura é o riso popular e suas formas manifestadas por
meio de ritos, espetaculos, festas, obras comicas orais e escritas, vocabulario familiar e
grosseiro. Todas estas manifestacbes organizadas a maneira cémica, ou seja, conforme o
principio do riso, retratam uma concep¢do do mundo, do homem e das relagdes humanas
totalmente diferente das convencbes da época, estabelecidas pela Igreja e pelo Estado. Tal
concepcdo ndo so difere da convencionada oficialmente, mas também inverte-a. “O mundo
infinito das formas e manifestacbes do riso opunha-se & cultura do oficial, ao tom sério,
religioso e feudal da época.” A subversdo das verdades e dos valores do mundo oficial, cujo

objetivo era denunciar e contestar a ordem vigente, foi chamada por Bakhtin de

! BAKHTIN, M. (1987), p. 3.
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carnavalizagdo, processo pautado sobretudo numa das manifestagdes da cultura comica
popular — os festejos carnavalescos que, como todas as festas da época, tinham um sentindo
muito mais profundo que o do mero divertimento; exprimiam, na verdade, uma concepg¢éo
do mundo. Assim é que o carnaval, ao contrario da festa oficial, “era o triunfo da espécie de
liberacdo temporaria da verdade dominante e do regime vigente, de abolicdo provisoria de
todas as relagdes hierarquicas, privilégios, regras e tabus.”® Era, portanto, a manifestacdo
mais pura e mais completa da cultura comica popular.

Esse processo de carnavalizagdo, caracterizado principalmente pela inverséo,
norteava o conjunto de manifestagcbes cOmicas populares da época, fazendo surgir ao lado do
mundo oficial um outro mundo, uma outra forma de vida representada nas imagens criadas
pelas multiplas maneiras de expressao dessa mesma cultura. A estas imagens que delineiam
a propria concepgdo estética do mundo medieval e renascentista, reaproveitadas
principalmente por Rabelais, num processo de atualizacdo das formas comicas populares
desse periodo, Bakhtin deu o nome de realismo grotesco, cujo traco marcante é o
rebaixamento, isto €, “a transferéncia ao plano material e corporal, o da terra e do corpo na
sua indissoluvel unidade, de tudo que ¢ elevado, espiritual, ideal e abstrato.”

O principio caracterizador do conjunto peculiar de imagens dessa cultura comica
popular pode ser compreendido como o principio originario da festa, da alegria; destronador
porque criador de um mundo as avessas, em que todas as posi¢des e valores sdo subvertidos;
renovador porque propagador da fertilidade, do crescimento, da superabundancia — centro de
todas as imagens da vida material e corporal. Ao promover o rebaixamento, aproxima
qualquer que seja o valor — espiritual, ideal ou abstrato — da terra (0 que esta em baixo no
sentido topografico) concebida como um principio de absorcao, mas também de nascimento;
e do corpo, cujo “baixo” € representado, entre outras partes, pelos Orgdos genitais —
responsaveis pela procriacao.

Ao mesmo tempo que degrada, porque rebaixa o considerado sublime, o realismo
grotesco regenera, da lugar ao novo crescimento; suas imagens caracterizam fendmenos em
estado de transformacdo, ora proximos da morte, ora do nascimento, dai seu carater
ambivalente, que faz contracenarem 0s opostos.

S&@o0 precisamente esses dois tracos — 0 rebaixamento e a ambivaléncia — que

diferenciam as imagens do realismo grotesco das imagens da vida cotidiana,

2 Ibidem, p. 8.
* Ibidem, p. 17.
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preestabelecidas e perfeitas. Mais do que diferenciam, contrapem essas imagens, num
processo de inversdo, a estética classica, a concep¢do de mundo baseada na perfeicdo e na
completude. O realismo grotesco €, pois, mais um instrumento a servico do riso, que
compde o processo de carnavalizagéo, pelo qual a cultura popular medieval e renascentista
concebeu 0 mundo.

A inversdo de carater denunciador insere-se, por conseguinte, na visdo carnavalesca
do mundo forjada pela cultura cémica popular medieval e renascentista. E, com a mesma
funcdo que teve para essa cultura, ndo s6 o recurso da inversdo mas todo o processo de
carnavalizacdo s@o retomados pela literatura infantil contemporanea para apontar as
desigualdades sociais, bem como outros desequilibrios, com a peculiaridade de relaxar as
tensdes pelo riso, vez que se utiliza de processos comicos que funcionam como contraponto
aos momentos de dramaticidade.*

A obra infantil da autora Sylvia Orthof ndo foge a essa tendéncia; apresenta imagens
que remontam a cultura cébmica popular, cuja tonica é também o riso. Entretanto, enquanto a
maioria das obras infantis contemporaneas se utiliza do processo de carnavalizacédo
objetivando despertar a consciéncia social do leitor, as questfes individuais s&o mais
frequentemente apontadas pelo texto orthofiano. Quando extrapola o plano individual, ndo
foge ao familiar, o que ndo quer dizer que isola o individuo do contexto social. Sua denuncia
atinge os conflitos do individuo consigo mesmo e com o mundo que o rodeia, fazendo com
que o pequeno leitor reflita, sem sofrer, porque por meio do riso, sobre a realidade do
homem.

O principio eternamente ridente, destronador e renovador, caracteristicas da visao
carnavalesca do mundo (visdo de que trata Bakhtin), manifesta-se de diversas maneiras
maneiras na obra em andlise. Mas € pela inversdo — algumas vezes com func¢do parodistica —
de comportamento convencionais e do realismo grotesco, observavel sobretudo nas
situagdes que remetem ao “baixo” corporal e na ilustragdo caricatural, que melhor se pode

constatar a concep¢ado carnavalesca do mundo.

2.1 — A inversao

* Cf. PONDE, G. (1985). p. 124.
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Entre as diversas obras em que se observa a inversdo como instrumento de critica ao
comportamento humano normatizado pelas convencgdes sociais, escolnemos Mudangas no
galinheiro mudam as coisas por inteiro, As aventuras da familia Repinica, Maria-vai-com-
as-outras, A velhota cambalhota, Ervilina e o princés ou Deu a louca em Ervilina, Uxa, ora
fada, ora bruxa, A viagem de um barquinho e Pé de pato.

O texto Mudancas no galinheiro mudam as coisas por inteiro ilustra com bastante
comicidade a inversdo de situacdes inquestionavelmente convencionadas como naturais. A
idéia de alteracdo pode ser observada ja no titulo da histéria. Mas o que inicia toda a
mudanca é o fato da prépria efabulacgdo, carregada de nonsense, o dia ser trocado pela noite.

E numa conversa ao telefone que o Sol explica a Lua:

— E que estou com gripe, muito doente
estou com febre, muito alta
tomei aspirina e ndo adiantou...

deitei, me cobri, ndo adiantou...

De modo que hoje ndo vou poder trabalhar.
Estou avisando,

talvez a senhora possa dar um jeito. (p.11)

Contrariada, a Lua reassume seu posto. Assim, em vez de uma noite e um dia, a
Terra teve duas noites seguidas, e, como consequiéncia, o galo ndo pdde exercer sua mais
grandiosa tarefa: cantar anunciando o dia. “Chateadissimo”, comeg¢a a implicar com a
galinha, criticando-a por ndo desempenhar bem suas tarefas domésticas.

Essa atitude do galo nos faz perceber a caracterizacdo machista que a autora atribui a
personagem; figura, alias, que ja se tornou simbolo ndo s6 de prepoténcia masculina, mas
também de superioridade, qualidades reforcadas pelas expressdes populares como “cantar do
galo”, “erguer a crista”, “va cantar em outro terreiro”.

Percebendo a subordinagdo do galo ao Sol, a galinha conclui que o marido “ndo
manda coisa alguma, porque, se mandasse, cantava”. Esta questionada a posi¢do hierarquica
na relagdo familiar, pois, com essa conclusdo, a galinha percebe que era submetida ao poder
do galo porque era fraca. Nesse momento, o tom sério ¢ quebrado pela frase “porque sou
fraca, sou fraca, sou fraca...”, evocagdo ao cacarejo da galinha d’angola. E € nesse clima que
a galinha, desempenhando o papel do marido, indiferente a haver dia ou ndo, da seu grito de
independéncia. Isso leva o Dragdo, o submisso cachorrinho da Lua, a descoberta de que era

hora de os fracos cantarem, o que lhe desperta a insubordinacdo caracterizada
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principalmente pelo xingamento que dirige a sua ex-patroa. Chama-a gorda, atingindo-a em
sua vaidade. Desarvorada por tamanha afronta, percebe que também esta sendo injusticada

por trabalhar para o Sol sem receber pagamento extra. Mas

O Sol

— quando ouviu falar em pagamento
ficou logo bom.

Mais um dia de gripe,

estaria muito caro. (p. 29)

Assim a Terra retoma seu curso normal, porém com mudancas significativas para a
galinha e o Dragdo que, na situacéo inicial, encontravam-se submetidos ao poder arbitrario
do marido e da patroa, respectivamente.

Nesta historia é preciso que ocorra um fato, no caso um fenémeno da natureza, ainda
que absurdo, para que se desencadeie todo o processo de mudanca. Sua estrutura se
assemelha em parte a estrutura narrativa do conto popular esquematizada pelo folclorista
russo Wladimir Propp, porque, apesar de ndo apresentar claramente, da a entender que ha
uma situacdo inicial — segundo as convengdes sociais, equilibrada —, que sera em seguida
alterada, instaurando-se a transgressdao e o desequilibrio, a partir do qual haverd o
questionamento da situacdo, seguido pelo novo comportamento que levard a uma situacéo
diferenciada da inicial — o novo equilibrio.”

N&o ha embates contra monstros, enigmas insolucionaveis, viagens perigosas como
freqientemente ocorre nos contos tradicionais, principalmente porque esta narrativa
aproxima-se muito mais da fabula que do conto de fadas. Entretanto, a tematica ndo foge ao
ambito do humano, vez que trata do comportamento nas relacdes entre marido e mulher,
patrdo e empregado. A opc¢do da autora pela alegoria, ao utilizar como personagens animais
e astros para abordar questdo humana tdo pertinente, intensifica o valor do questionamento
subentendido na narrativa, pois esta se dirige ao pequeno leitor, capaz de se deixar envolver
muito mais no plano simbdlico que no real.

E interessante observar que o fato de a galinha perceber que pode mudar a situacio —
0 que comprova com seu “canto de galo” — ndo resulta na troca de posicOes, isto €, a
destituicdo do galo da posi¢do que assumia na hierarquia familiar, e a ocupacéo da posicao

do marido pela galinha. O mesmo ocorre com o Dragdo. Ele ndo almeja tornar-se patrdo da

° PROPP, W. (1983).
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Lua; apenas quer ver respeitada sua individualidade, o que se pode perceber pelo seu desejo
de poder fazer o que quer, e de ser chamado pelo nome verdadeiro. A histdria ndo sugere o
poder pelo poder; ao contrario, destitui por meio da inversao o proprio poder. Sugere, isto
sim, a consciéncia que cada um deve ter do lugar que ocupa no grupo de que faz parte,
eliminando a hierarquizagé&o.

Ja no texto As aventuras da familia Repinica, ndo € necessario que um fato ocorra
para que haja alteragdo na situacdo; nao ha o processo que vai culminar no novo equilibrio.
A relacdo familiar apresentada ja traz em si mesma a inversdo instaurada, que pode ser
percebida no comportamento e na caracterizagdo, totalmente adversa aos padrdes
convencionais, dos membros da familia.

Como o texto anterior, o titulo prepara o leitor para uma situacdo que foge ao que
tradicionalmente se espera de uma familia. Normalmente as aventuras sdo vividas por uma
personagem que se encontra distante dos seus; ou que tenha partido s6, abandonando a
familia, muitas vezes sob a desaprovacdo da mesma, em busca de aventuras. Nos contos de
fadas é muito comum o herdi sair de casa e correr mundo. Na literatura inglesa do século
XVIII, surge Robson Crusoé, exemplo classico do aventureiro solitario.

A familia Repinica ¢ uma familia diferente, como o proprio narrador diz. Para
comecar, ndo mora numa casa comum, num lugar determinado, mas em varios lugares, pois
vive num barco, cujo nome ¢é “Movimento”. Assim, antes de iniciar a historia da busca do
tesouro, o narrador se presta a descri¢do de cada personagem, aspecto em que reside grande
parte da riqueza do texto por caracterizar o0 questionamento bem-humorado aos
comportamentos convencionais.

Presenca marcante nas historias orthofianas, a personagem velha € a primeira a ser

apresentada:

(...) vové Maricota, que conta anedota e tricota. As anedotas de vové Maricota Repinica séo
anedotas muito velhas, iguais a ela. Vové Maricota se veste assim: chapéu de marinheiro,
short de escoteiro, camisa de babadinhos, chuteiras de goleiro. (p. 3)

Como traco identificador da velhice, ou do papel exercido pela avé tradicional, sO
encontramos 0 nome Maricota — apelido tipico de senhoras idosas, escolhido também para
rimar com “anedota” e “tricota” —, ou 0 proprio ato de tricotar — atividade identificadora de
mulher idosa — e a blusa de babadinhos. Todos os outros componentes de sua indumentaria

evidenciam a negagéo da velhice como o derradeiro estagio da vida, ou como a despedida de
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tudo que é vigoroso e alegre. Além da vestimenta, 0 gosto por contar anedotas caracteriza-a
como uma personagem ativa, cheia de vida e de senso de humor.

A figura estereotipada do pai como uma pessoa forte, exemplar, caracteristica da
familia patriarcal e sustentada durante tanto tempo pela sociedade tradicional, é substituida
pela personagem Doutor Navegacdo. Sua particularidade € o medo, por isso ndo se separa de

uma bodia, mesmo quando esta no chuveiro, porque tem medo de se afogar:

Como Doutor Navegacéo ndo sabe nadar, em vez de cinto usa uma bdia. Ele esta sempre de
boia, pois morre de medo do mar. (p. 5)

A representacdo da mae nesta historia também foge a imagem cultivada pela tradigdo
burguesa. Em vez de mae responsavel pela formacdo dos filhos e pela organizacdo pratica
do lar, Dona Sereia, a méao da familia Repinica, dedica-se mais a sua aspiracao a ser cantora.
Passa-se da idealizacdo da mae — amorosa, delicada, compreensiva — a ridicularizac¢do, muito

mais cOmica que ferina:

Quando ela canta, tudo acontece: o Doutor Navegacdo adoece. O mar fica arrepiado de
ondas. Os peixes, alguns, ficam surdos... (p. 7)

Para completar a tipica familia burguesa, a familia Repinica tem dois filhos: o
menino Berimbau, que vive dormindo, e a menina Peniquita, “nem feia nem bonita”. No
barco moram também o papagaio Daqui-ndo-saio e o cachorro Linguicim que vivem
conversando (atributo humano que lhes foi concebido para evidenciar a igualdade nos papéis
exercidos pelas personagens, sejam elas homens ou animais).

N&o ha na relacdo entre os moradores do barco nenhuma referéncia a qualquer tipo
de hierarquizacdo, seja pela idade, seja pelo papel na relagdo familiar seja por ser gente ou
bicho; pelo contrario, na busca ao tesouro, o cachorro torna-se capitdo — situacdo nada
absurda vez que o tdo esperado tesouro era apenas um 0sso, fato s6 conhecido quando o
cofre foi aberto. Avd, pais, filhos e bichos, todos tém direito de imaginar e fazer acontecer o
que quiserem.

A liberdade de fazer o que se tem vontade, negando a massificacdo em favor da
individualidade, é o que se pode da leve e gostosa historinha Maria vai-com-as-outras. Em
pouquissimas linhas se desenvolve a efabulagdo que se ocupa de assunto tdo pertinente a

faixa de leitores a que se destina este livro.
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A ovelha Maria € a propria maria-vai-com-as-outras. Alids, ndo é sem razdo que
Sylvia Orthof escolhe este animal para tratar da falta de identidade. No sentido figurativo, o
carneiro, e por extensao a ovelha, representa pessoa sem vontade, que se deixa levar pelos

outros; no vocabulario familiar: Maria-vai-com-as-outras. Por isso:

Onde as ovelhas iam, Maria ia também. (p. 3)
As ovelhas iam pra baixo. Maria ia pra baixo. (p. 4)

As ovelhas iam pra cima. Maria ia pra cima. (p. 5)

Além de seguir o rebanho aonde este vai, faz o que ele faz; por exemplo, come
salada com jild, mesmo detestando jilo.

Mas, enquanto come, horrorizada, pensa:

“Se eu ndo gosto de jilo,
por que ¢ que eu tenho que comer salada de jil6?” (p. 17)

Esse é o inicio do questionamento. Contudo, a ovelha continua indo com as outras,
até que percebe o absurdo que suas companheiras estdo fazendo — pulando do Corcovado

para dentro da lagoa:

Pulava uma ovelha, (p. 22)
ndo caia na lagoa, caia na pedra,

quebrava o pé e chorava: mé! (p. 23)

Depois que todas pulam, chega a vez de Maria, mas

Ela deu uma requebrada, (p. 29)

entrou num restaurante e comeu uma feijoada. (p. 30)

De certa forma o leitor jA esta preparado para uma alteracdo no
comportamento da personagem, mas a maneira como ela nega o conformismo é que é
inusitada, imprevisivelmente engragada. A atitude de “dar uma requebrada”, além de ser
cOmica, € propria da crianga quando quer evidenciar sua desconsideracdo por qualquer

situacdo que seja; é 0 esmo sentimento expresso na frase “Nao estou nem ai!”.
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Ao mesmo tempo que comporta uma visdo infantil, porque ludica, ndo porque pueril,

0 texto comporta também uma visao adulta, implicita na solugéo:

Agora, mé, Maria vai para onde caminha seu pé! (p. 32)

Além de ndo ter o pé quebrado, porque ndo saltou do morro, ela vai aonde deseja,
com seus proprios pés, o que significa ter sua propria identidade. As outras ovelhas, ao
contrario, tiveram quebrado um membro que, na verdade, ndo lhes faz falta porque ndo se
preocupam em andar com 0s proprios pés, ou seja, em viver de acordo com sua vontade.

A palavra “pé”, usada metaforicamente, além de conter nesta historia significativa
carga semantica, rima com o balir das ovelhas, garantindo ao texto uma sonoridade ludica,
tdo ao gosto infantil. Outro recurso bastante significativo € a reproducdo da mesma
ilustracdo (mesmas linhas e cores, mesmos planos e espagos) em que figura o verso “Maria
ia sempre com as outras”, repetido por trés vezes no decorrer da historia.

Resguardar o direito de viver conforme a propria vontade e independente das
convencgdes morais € licdo que se pode aprender também com A velhota Cambalhota. No
jogo movimentado da linguagem, o leitor é impelido a entrar no cotidiano-brincadeira da

irrequieta personagem, que traz conjugados em si 0 convencional e o irreverente:

Cambalhota ndo tem jeito

é uma velha engracada.
Mineira, bem educada,

reza o tergo, vai a missa, (p. 10)

usa um coque é quase freira,
mas adora a brincadeira

de ser doidinha e velhota...
Anda dando cambalhota! (p. 11)

A inversdo ja se manifesta com a inser¢do de personagem de comportamento tdo
irreverente numa sociedade cujos valores tradicionais sdo insistentemente preservados. A
historia desta simpatica velhota se passa na cidade de Ouro Preto, com suas tantas casas de

comadre a janela, palpitando na vida alheia:

A comadre Mariquinha,
que era sua vizinha,
ficava escandalizada: (p. 8)

— Oh comadre Cambalhota,
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tenha modos de velhinha,
acabei de ver a renda
da perna de uma calcinha! (p. 9)

O ritmo acelerado dos versos acompanha o ritmo da vida de Dona Cambalhota que
nunca para. Subindo e descendo ladeira, dando pirueta, planando violeta na chaminé de sua
casa-trem, ndo se lembra de se preocupar com sua reputacdo, deixando para 0s outros o

constrangimento:

— Meus Deus, Sdo Pedro, Sio José,
Minha amiga Cambalhota,

Seus modos na chaminé?

O que vai dizer o povo?

— Disse o padre, encabulado... (p. 19)

A cambalhota, uma constante na postura da personagem, evidencia a inversdo dos
padrdes comportamentais estabelecidos pela sociedade; denuncia a rigidez ou a seriedade
carrancuda do cotidiano, normalmente tdo sem novidades. E é juntando essa seriedade,
representada pela figura do Padre Godofredo, com a espontaneidade da velhota Cambalhota

no desenfreado trem, que se instaura o rebuli¢o generalizado:

... huma tal praga

que se chama Tiradentes,

0 povo ia fugindo,

tudo dando cambalhota, (p. 24)

lagarotes, babadinhos,

perna fina, perna torta,

parece que 0 povo inteiro
fugindo da casa-trem

dé cambalhota também! (p. 25)

Tudo fica de pernas pro ar, mas volta ao normal quando o trem para. Até Dona
Cambalhota cria modos — “muito séria, de coquinho, vestido esticadinho...” — por algum

tempo. Depois... uma surpresa:

Quem vem do alto do morro,
la do alto da ladeira?...
vem plantando bananeiral!?! (p. 33)

A historia é encerrada com a velhota reassumindo seu jeito de viver, negligenciando

a sociedade e seus padrdes morais. E é a insistente flexibilidade da personagem que faz



36

saltar aos olhos a rigidez do cotidiano, cujo rompimento é, para Bergson, a propria causa do
riso, porque todo desviado é comico.®

Outra personagem que ndo se sujeita a conformacéo, como a ovelha Maria, e mantém
a integridade, apesar dos padrdes comportamentais preestabelecidos, como a velhota
Cambalhota, € Ervilina. Na linha dos contos de fadas contemporaneos, Ervilina e o princés
ou Deu a louca em Ervilina retoma personagens, caracterizacdo ambiental e motivos do
conto de fadas tradicional. Mais especificamente, o texto de Sylvia Orthof € um intertexto de
A princesa e o gréo de ervilha, histéria do fabulario popular adaptada no século passado por
Hans C. Andersen. Numa perspectiva diferente, a autora aproveita varios de seus elementos

e inverte outros, como o préprio narrador coloca:

Vou contar c& do meu jeito,
uma histéria muito antiga,
muito feita de princesa,
histéria de rei, de rainha,

historia tdo recontada
que resolvi aumentar.

Quem conta um conto, aumentar.

transforma, vira, inventa,
guem conta um conto
refaz. (p. 5)

Por se apropria de elementos originais de uma estrutura, transformando-o, refazendo-
a e, principalmente, invertendo-a, este texto pode ser considerado uma parddia do conto de
fadas tradicional. “Canto paralelo” de um outro texto e do qual ¢ uma nega¢do, procurando,
inclusive, rebaixa-lo’. A parédia é utilizada por Sylvia Orthof justamente pela propriedade
que tem de dessacralizar valores que alicercam uma determinada sociedade; valores cujo
absolutismo a autora, quer questionar e cuja relatividade quer colocar.

Cumpre ressaltar, porém, que o processo assumido pelo intertexto ndo se efetiva
COMO um processo puramente negativo e estrutural, ou apenas como um protesto a forma
parodiada. E, antes de tudo, recriacdo, pois propde a mudanca na medida em que altera a

estrutura, mas a0 mesmo tempo a recupera. Este jogo intertextual parodistico, a0 mesmo

® BERGSON, H. (1983), p. 21.
" Cf. KOTHE, F. “Parddia & Cia”. In Revista Tempo Brasileiro. Rio de Janeiro, Tempo Brasileiro, (62):97-
113, jul./set. 1980.
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tempo instrumento de subverséo e afirmacdo criadora, recusa e tradi¢do, inconformismo e
nostalgia®, reflete a ambiguiidade inerente & visdo carnavalesca do mundo.

E nessa perspectiva parodistica que se da a caracterizagdo do principe (uma das
personagens tipicas do conto de fadas tradicional). A desmitificacdo de sua posi¢do comeca
pelo tom pejorativo com que é tratado — “princés” ¢ uma forma irénica de principe. Nao
apenas a ironia, um dos recursos da parddia, é utilizada para a dessacralizacdo dessa
personagem; a propria inversao de seu papel no contexto familiar da nobreza, como se pode

evidenciar na descrigéo:

0 princés, numa janela,
parecia tdo sozinho... (p. 8)

que sugere fragilidade, opde-se radicalmente aos qualificativos usados, normalmente, na
caracterizacdo de um principe.

Mas o motivo de sua tristeza é o desejo de se casar com uma moga "sensivel” e
“delicada”, desejo semelhante ao do principe da histéria de Andersen, que quer por esposa
uma “verdadeira” princesa. Entretanto, enquanto o principe do conto tradicional viaja pelo
mundo todo em busca da moca, o princés fica a janela (atitude mais comum as princesas que

esperam seus principes encantados), esperando de seus pais a providéncia:

Procura-se uma moca
que seja tdo delicada
gue seja quase uma rosa,
gue seja quase uma fada,

como uma Flor de Lis,
para casar com o princés
e ser pra sempre feliz! (p. 15)

Dada a exigéncia dos dois principes, como diferenciar a moca mais sensivel e
delicada, ou uma verdadeira princesa? Ambas tém de passar por uma prova. A prova é um
dos elementos mais freqlientes na estrutura das narrativas populares, e €, nesse caso, o0 traco
identificador especifico da “velha” historia na nova. O nome Ervilina, do texto orthofiano, é

referéncia clara ao gréo de ervilha utilizado para provar a sensibilidade da moca que seria

8 Cf. JOSEF, B. Ibidem.
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uma verdadeira princesa, no conto de Andersen,® e a delicadeza daquela que agradaria ao
princés, na historia de Sylvia Orthof.
No conto tradicional, depois de o principe procurar muito e ndo encontrar a princesa

desejada, numa noite, por acaso, chega a sua casa a que passaria pela prova:

Pela manhd, perguntaram-lhe como tinha chegado.

— Muito mal! — disse ela. — N&o pude pregar olho a noite toda! Sabe Deus o que havia
naquela cama! Estive deitada sobre alguma coisa dura, que me deixou com o corpo
marcado. Um horror!*°

No conto moderno, inUmeras mocas interessadas em se casar com o principe foram,
sem saber, submetidas a prova e “ndo se queixaram de nada”. Por Gltimo “veio umazinha,
toda pobre e esfarrapada”, contra a sua vontade, pois, “empurrada por solda dos". E,

submetida a prova:

... amanheceu noutro dia,

com olheiras da ins6nia,
bocejando de cansada,

dizendo:

— nao dormi nada,

pois meu colch@o machucava,

eu senti uma bolinha

gue na cama, incomodava! (p. 28)

A prova do gréo de ervilha é o elemento identificador da semelhanca dos dois contos,
mas o desfecho de Ervilina e o princés ou Deu a louca em Ervilina estabelece o
distanciamento absoluto entre os dois textos. Enquanto a princesa do conto de Andersen é
tomada por esposa, sem ao menos ser consultada, a personagem orthofiana, mesmo nao

tendo sido perguntada, manifesta-se:

— eu ndo quero ser casada,
Se eu casar vai Ser com 0 mogo
de quem sou a namorada. (p. 30)

Outro indice de distanciamento dos dois textos é a categorizacdo das personagens™.

A princesa do conto tradicional classifica-se como “tipo” — esteredtipo de uma condigdo

% O gréo de ervilha da prova atesta a origem popular deste conto. Era comum as mulheres contarem historias
enquanto descascavam ervilhas.

10 ANDERSEN, H.C. Contos de Andersen. 3 ed. Trad. Guttorm Hanssen. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1981, p.
34.
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social —; Ervilina, ao contrério, é uma “personagem-individualidade”, cuja personalidade
enfatiza o questionamento. Além do comportamento adverso ao tradicional, tem um nome, o
que Ihe confere a identidade que as outras personagens ndo tém, como o proprio principe da
mesma historia.

Mas €é no desfecho avesso a coeréncia tradicional que reside a maior forca parodistica
do texto orthofiano. O fato de uma simples pastora negar o titulo de princesa, decidindo seu
préprio destino e contrariando os padrées comportamentais burgueses, alem de questionar
convengdes sociais, politicas e ideoldgicas, desmitifica comicamente papéis por tanto tempo
consagrados.

No texto Uxa, ora fada, ora bruxa, é também o papel da mulher submissa a espera de
seu principe que é desmitificado. Uxa, uma das mais comicas personagens da criacao

orthofiana, revive a situacdo de cinderela, numa perspectiva diferente:

Uxa embarca na ab6bora (taxi transformado por ela
em abdbora) e diz, sorridente:

— Seu motorista, por favor, leve-me

ao palacio do principe, imediatamente...

que eu tenho que ir ao baile

e perder 0 meu sapato de cristal, (p. 9)

Ela tem que ir ao baile para arranjar casamento, obrigacdo de qualquer moca que
queira ser feliz para sempre. Mas a historia comeca a se distanciar da tradicional quando

Uxa senta no degrau da escada e pensa:

Sera que eu quero mesmo
deixar cair

0 meu sapatinho

de cristal? (p. 17)

Assim que ela vé o principe deixa ndo apenas um, mas os dois sapatinhos cairem.

N&o porque quisesse se casar, mas porque os pés doiam apertados pelos sapatos.

e Uxa corre, com medo de virar princesa
e ter que ser feliz pra sempre, credo,
e vira bruxa, num repente. (p. 19)

1 Cf. COELHO, N. N. (1987), p. 5I.
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O riso provocado por esta situagao resulta tanto do processo da inversdo — aspecto da
visdo carnavalizadora do mundo —, quanto do carater de desvio que apresenta. No caso do
principe desta historia, considerando sua imagem cristalizada pela tradicdo, o desvio é mais
evidente. Acordado para a realidade vai trabalhar de vendedor de abéboras num mercado da
cidade.

O melhor exemplo de desvio, porém, estd em A viagem de um barquinho. Também
retomando um conto de fadas tradicional, o texto subverte a convengdo, com uma
personagem que desvia totalmente a tradigdo. A personagem € o sapo encontrado pelo
menino Chico Eduardo e a lavadeira Elisete. Mesmo sabendo que ja foi rei de uma historia
de fadas, ele prefere ser sapo. A razdo de sua opcao é o maior motivo do riso, porque ligada

ao rebaixamento grotesco:

— Nunca mais usei ceroula,

ser sapo é coisa tdo boa!

Um sapo, mostrando o fundo,

é a coisa mais normal.

Um rei pelado, coitado,

todo o mundo fala mal!

— disse 0 sapo na lagoa. (p. 20)

Outra personagem parodiada por texto orthofiano é o Gato de Botas. Em Pé de pato
0 desentendimento natural entre ave e felino tem desfecho diferente do comum. A ave leva
vantagem, porque o feitico volta-se contra o feiticeiro. O gato quer ridicularizar o pato e
acaba sendo rebaixado. A marca de sua esperteza, as botas (hnuma clara referéncia ao Gato

de Botas), é 0 motivo de sua ridicularizagéo.

— Olha o gato, olha o gato
0 gato tem bota no pé...

O gato anda cal¢ado?

é ele um gato de botas?
Por que? (p. 31)

— Ja sei porque é:

Seu pé vive calgado...
esconde...

eu sei 0 que é:

é muito cheiro de chulé! (p. 32)

Poderia se perguntar em que medida o pequeno leitor apreenderia toda a carga

significativa de textos como estes, uma vez que 0S recursos intertextuais podem ser
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percebidos, geralmente, por leitores iniciados. No caso da parddia dos contos de fadas
tradicionais, a decodificacdo do intertexto € naturalmente possivel porque dificilmente uma
crianca desconhece a forma parodiada. (Nao estamos considerando textos especificos, mas a
estrutura, os motivos, os elementos que compdem os contos tradicionais compilados da
oralidade). Seja pela publicagdo de historias transcritas da oralidade, seja pela propria
oralidade, o jovem leitor, com certeza, ja tera sido iniciado no mundo mégico das fadas.

Tratando de subverter a ordem, os comportamentos convencionais e os valores com a
inversdo, Sylvia Orthof ndo poderia deixar de langar mdo de um instrumento tdo rico e
dessacralizador como € a parddia. Sua fungdo &€ mostrar 0 avesso. No caso da obra
orthofiana, é tonica inverter o estatuido, o convencional, o tradicional, alcancando, assim, 0
tom carnavalizador com gue mostra 0 mundo.

O principio carnavalizador, entretanto, ndo se deixa entrever apenas nas agdes das
personagens. O comportamento linguistico de algumas delas, as vezes até do narrador, e a

ilustracédo caricatural sdo aspectos da obra que confirmam e fortalecem o mesmo principio.

2.2 — O grotesco

De acordo com Mikhail Bakhtin o grotesco € um dos instrumentos do processo de
carnavalizacdo por meio do qual se construiu a concepcdo estética particular da cultura
popular da Idade Média e do Renascimento. A obra orthofiana, que se utiliza do processo de
carnavalizacdo, ndo poderia deixar de retomar imagens que remontam a esta estética de que
trata o0 ensaista russo, as quais chamou realismo grotesco.

Entre outras funcdes, o grotesco carnavalesco “ilumina a ousadia da invencédo,
permite associar elementos heterogéneos, aproximar o que esta distante, ajuda a liberar-se do
ponto de dominante sobre o mundo, de todas as convengdes e de elementos banais e
habituais, comumente admitidos; permite olhar o universo com novos olhos, compreender
até que ponto é relativo tudo que existe, e, portanto, permite compreender a possibilidade
uma ordem totalmente diferente do mundo™.*?

Estes aspectos, em grande parte, encontram-se, sendo enquanto funcdes, ao menos
enquanto caracteristicas na obra de Sylvia Orthof. A invengéo configura-se tanto no nivel da

enunciagdo quanto do enunciado; o questionamento das convencdes, mediante a inversdo, é

2 BAKHTI N, M. (1987), p. 30.
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uma constante; a relatividade das coisas deixa-se entrever na critica a0 maniqueismo
manifestado quando bem e mal coexistem naturalmente.

Mas o rebaixamento — caracterizado pela transmutacdo do sublime, do elevado, do
espiritual, do ideal ao “baixo” material e corporal — e a ambivaléncia — identificada,
sobretudo, pela aproximagdo dos opostos —, tracos marcantes do realismo grotesco,
evidenciam-se tanto na linguagem verbal quanto na plastica. Sylvia Orthof realiza, em
alguns textos, uma perfeita conjuncao entre as duas linguagens.

E na arte do pintor Tato que melhor se pode entrever esse aspecto do processo de
carnavalizacdo. Por isso optamos por realcar, com uma abordagem mais demorada, sua
ilustracdo. Quanto a linguagem verbal, o realismo grotesco pode ser observado nas
expressdes vocabulares e, mais significativamente, no proprio motivo da efabulacdo de

alguns textos.

2.2.1-0riso e 0 “baixo” corporal

O realismo grotesco, cujo traco mais expressivo é o rebaixamento, destaca-se, em
texto orthofiano, nas expressdes verbais que se referem ao “baixo” corporal propriamente
dito, ou seja, a zona dos Orgdos genitais. Palavras como “bunda”, “traseiro”, “panga”, “Xixi”,
“cocd” sdo utilizadas com a maior naturalidade, seja se referindo a gente, bicho ou qualquer
outro elemento utilizado como personagem.

Porém o rebaixamento grotesco de carater positivo, regenerador e renovador e a
decorrente ambivaléncia que remonta ao conjunto de imagens da cultura comica popular,
evidenciam-se mais significativamente no aproveitamento de aspectos fisioldgicos como
motivo gerador da efabulacdo, em alguns textos.

E 0 que ocorre em A vaca Mimosa e a mosca Zenilda,*® histéria que se apresenta, de
inicio, num tom bastante ingénuo, bem aos moldes dos antigos textos dirigidos ao leitor
infantil. E feita toda uma caracterizacdo de uma das personagens, no sem certa puerilidade,

sugerida pelo primeiro verso:

A vaca Mimosa, que bela, que linda! (p. 3)

Y Qutra analise desta obra, confira PONDE, G. (1985).
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seguido da descrigdo de suas qualidades por meio das expressdes “pélo malhado”, olhos
“redondos que brilham”, dentes que “parecem a lua”, “formosa”, “faceira”, e também de sua

tranquilidade, evidenciada pela ambientacéo:

A vaca Mimosa passeia um passeio. (p. 8)
Que linda Mimosa, hum campo assim! (p. 9)

Mas é desse mesmo cendrio que surge a outra personagem, ndo sé para por fim a
tranquilidade da vaca, mas também para quebrar o ritmo da narrativa. Entra em cena a
ambivaléncia, tipica do realismo grotesco, configurada na aproximacdo dos opostos — o

tamanho exuberante de uma vaca contra a fragilidade da mosca:

Mimosa caminha, e a mosca acompanha,
o0 rabo da vaca bate na mosca,
a mosca zumbindo chateia Mimosa. (p. 17)

A ordem comum, a vantagem do mais forte sobre o mais fragil, do maior sobre o
menor, comeca a ser abalada quando a vaca, com o porte que tem, se deixa incomodar pela
mosca, em toda sua pequenez.

A alteragdo do humor da vaca e do ritmo da narrativa pode ser percebida ainda na

carga semantica que as palavras passam a conter. Comparemos dois momentos de descricao:

Mimosa formosa
balanca ao andar
bumbum de Mimosa
prala e praca... (p. 10)

Mimosa , nervosa,

sacode e balanca,

batendo com o rabo,

mexendo com a panga... (p. 21)

Na primeira estrofe a palavra “bumbum”, apesar de se referir a uma parte da regiao
de “baixo” corporal, ndo soa grotescamente porque ¢ a forma infantil e familiar de “bunda”.
Ja na segunda, as palavras “rabo” (antes “rabinho”) e “panca” introduzem a situagao
grotesca que se criara no final da historia.

Poderia se pensar que, em funcdo desta narrativa ndo encerrar uma alegoria porque a

natureza animal ndo é substituida pela humana, o valor semantico destas palavras fosse o
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apropriado. Entretanto, em decorréncia da familiaridade com que sdo apresentadas as
personagens (adjetivacdo usada para qualificar a vaca e o seu nome sao perfeitamente
aceitaveis porque se trata de um animal doméstico, mas 0 mesmo nao se pode dizer da
mosca, que fala e tem nome) é natural que o texto envolva o leitor, ndo para penaliza-lo com
a situacdo da vaca que é incomodada, ou da mosca que é engolida; ao contrario, para fazé-lo
rir com a situagcdo cdmica que ¢ criada, cujo apice € o “pum” da vaca.

As imagens do baixo corporal funcionam como solucdo para o conflito de ambas as
personagens. A boca, que é para a vaca a salvagdo do incobmodo, € para a mosca a morte,
porque “¢ a porta aberta que conduz ao baixo, aos infernos corporais™**. Mas, na topografia

15 portanto, ao nascimento, daf seu

grotesca, “a boca corresponde as entranhas, ao imero
carater ambivalente. Na historia de Sylvia Orthof, esse carater fica evidente com o “pum” da
vaca — necessidade especifica do baixo corporal porque ligada aos intestinos e ao anus — que

é para Zenilda o renascimento, a libertacdo, idéia corroborada pelo simbolismo do véo:

E dentro do vento

que sai de Mimosa.
batendo as asas
voando faceira,

a mosca Zenilda

revoa chatilda... (p. 32)

O cobmico reside no inesperado da solucdo, mas, principalmente, na naturalidade com
que a autora aborda uma necessidade fisioldgica, de certa forma, proibida e, por isso mesmo,
subvertedora, porque considerada grotesca pela sociedade.

As imagens grotescas largamente utilizadas pela cultura popular medieval e
renascentista podem ser vistas nos contos de fadas de tradicdo oral, cuja data de
aparecimento ndao se pode precisar. Tomemos como exemplo um dos contos mais
conhecidos e apreciados, seja como “Cinderela”, na versao de Perrault, seja como “Gata

1% numa das

Borralheira”, na versao dos Irmaos Grimm, ou ainda como “Maria Borralheira
versdes compiladas aqui em Goias. Tanto na versao de Perrault como na dos irmdos Grimm
ha o rebaixamento fisico e material que reflete a cultura popular, mas na versdo goiana a

presenca das ambivalentes imagens do baixo corporal, de que trata Bakhtin, é mais

“BAKHTIN, M. (1987), p. 284.

> Ibidem, p. 288.

'® Historia transcrita da oralidade. In. VALADARES, lone (org.). Histérias populares de Jaragua. Goiania,
CECUP-UFG, 1983.
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fortemente marcada. Em lugar da fada e do passaro encantado (recursos magicos utilizados
por Perrault e Grimm, respectivamente), a terceira versdo, recolhida integralmente da
oralidade, apresenta como elemento magico uma vaca e, posteriormente, uma varinha
encantada retirada de seus intestinos, ap6s sua morte. Conforme Bakhtin, as tripas tiveram
papel relevante no realismo grotesco porque, apesar de estarem ligadas aos excrementos, ao
“baixo” conseqiientemente a morte, porque engolem e devoram, compdem os intestinos, que
s30 0 ventre, as entranhas, portanto, o que da vida.’

E numa tripa de sua vaquinha de estimacdo que Maria Borralheira encontra o objeto
magico que a auxilia a sair da condigdo de rebaixamento em relagdo as irmas e a mée.

Outro exemplo da obra orthofiana em que a ambivaléncia das imagens do baixo
corporal fica patente é o texto Um pipi choveu aqui. O xixi incontido da personagem Pedro-
Pedroca é o motiva da trama que se ocupa, com uma criatividade sem par, e de um assunto
proprio do cotidiano escolar infantil: a necessidade de ir ao banheiro durante a aula e,
conseqiientemente, a relacdo professor-aluno.

A graca comeca com o fato de que ndo € numa circunstancia comum que 0 menino
sente vontade de fazer xixi “URGENTE” (note-Se aqui o recurso gréfico, palavra grafada em
caixa-alta, representando a intensidade e a preméncia da necessidade da personagem), mas
justamente durante uma aula em que a professora “explicava e repetia porque a chuva
chovendo chovia”.

“Explicar e repetir” prenunciam a pratica, bem aos moldes da pedagogia tradicional,
da professora “muito antiga na antiga escola”. O adjetivo “antiga” usado no sentido
depreciativo de “ultrapassado” tem essa conotacao reforcada pela repeti¢do no mesmo verso
e comprovada pela descri¢do da aula de Dona Carola. Somente ela fala “com uma voz que

sabia o que dizia”, repete, enquanto a turma apenas “ouvia, escutava, ai, sofria!”. Mas

Dizia Dona Carola, ditava, lia, relia, escrevia e copiava, mais uma vez explicava porque a
chuva chovia. (p. 8)

As varias agdes, todas no pretérito imperfeito (tempo verbal que denota agdo passada

habitual, repetitiva, continuada ou permanente®®), centram-se na personagem Dona Carola,

7. cf. BAKHTIN, M. (1987), p. 140.
18 Ver, a esse respeito, Celso Cunha em sua Gramatica da Lingua Portuguesa. 10 ed. Rio de Janeiro, FAE,
1984. p. 432.
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caracterizando sua prética. Trata-se de uma didatica monoldgica, em que s6 a professora
fala; uma pratica que exclui o aluno do processo de ensino-aprendizagem.

Assim, vai-se construindo a imagem da professora de postura autoritaria e unilateral
(tdo questionada mas ainda tdo encontradi¢ca em nossas escolas), que se completa com sua

reacdo diante do menino. “Zangada”, “enfezada”, ndo permite que Pedroca va ao banheiro se

aliviar, e ele, ndo se aguentando mais, tem uma ideia digna de transcricao:

— Eu faco s6 um pouquinho,
trés pingos de pipizinho
espero evaporar...

mais trés pingos novamente,
num pipi que eu vou pingar,
com o pipi evaporando,
ninguém ficara notando

e eu vou me aliviar! — (p. 16)

Esta idéia, que tem resultado infeliz porque seu pipi “sai a jato”, parte da propria
explicacdo que acabara de ouvir sobre o processo que desencadeia a chuva. Ndo sendo

compreendido pela professora, o aluno assume uma atitude submissa:

— Desculpe Dona Carola,
eu ndo quis molhar a escola,
sO experimentei a licao!
Meu pipi ndo se evapora? —

O raciocinio, l6gico para 0 menino, e por ele posto em prética, transforma-se no
nonsense que vai desencadear todo o processo comico calcado, sobretudo, na destituicdo do
autoritarismo da professora, cujo apice € o destronamento dos valores tradicionais
configurado pela chuva de urina que inunda a escola e “encharca” Dona Carola.

Ligada ao “baixo” corporal, a urina como os excrementos, guarda um carater de
ambivaléncia. Alias, na antiga medicina, era ela que apontava para a morte ou para a vida do
enfermo®®. Assim, a imagem da urina no conto orthofiano é um gesto tipicamente
degradante, porque ligada ao “baixo”, mas que une destronamento a renovagao. Do ponto de
vista da professora, a chuva de xixi é degradante, rebaixadora; ja na perspectiva do aluno,
representa ressurreicdo, a imposicdo do respeito pela sua pessoa, respaldado pela

comprovagao de sua experiéncia.

19.Cf. BAKHTIN, M. (1987), p. 155.
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Chuva significa revigoracéo, renovacdo, fecundacéo, vida. A chuva de xixi,?° no
conto em questdo, representa a morte/ rebaixamento do velho, do convencional
(caracterizado pela postura da professora) para que o novo (caracterizado pela agédo
subvertedora do aluno) seja respeitado. E o velho (representado por Dona Carola, que é
velha) sendo destituido para que o novo (representado por Pedroca, uma crianca, que
transforma a licdo cientifica da evaporacdo numa grotesca chuva de xixi) seja considerado.

O salto do l6gico — o cientificismo da sala — para o imaginario — a chuva de urina —
funciona como compensacgdo para 0 menino. Rebaixando a professora, ndo s6 pela chuva de
urina que a encharca, mas também pela comprovacéo da experiéncia do xixi que se evapora
e se transforma em chuva, 0 menino sente-se superior e, por isso mesmo, vingado.

Cumpre ressaltar que Um pipi choveu aqui € uma das poucas obras orthofianas,
seno a Unica, em que a crianca e o velho contracenam em posicdes antagonicas. E também
excecdo a regra a configuracdo depreciativa da personagem velha. Tal configuragcdo se
presta a fidelidade com que a autora quer representar a professora tradicional, cuja imagem
estereotipada € de uma velha, geralmente intransigente, que se encontra o mais distante
possivel da crianca.

J& num outro texto o mesmo motivo — o banho de urina — é utilizado como
explicacdo para um fato: a coloracdo do sol. Com um tom tdo lddico quanto na histéria do
“pipi”, mas ndo tdo comprometido, o texto Dona Noite doidona mais brinca que tematiza.

A imagem do banho de urina ndo deixa de provocar o rebaixamento da figura sol,
conhecido como astro-rei do sistema planetéario. Entretanto, esse gesto rebaixador ndo tem
intencdes critico-questionadoras; seu objetivo é a comicidade, aparente ndo s6 na imagem
grotesca mas também no proprio nonsense da situacdo. As personagens que contracenam
ndo sdo humanas, séo Noite e Sol, que naturalmente vivem em desencontro — um precisa se
esconder para que 0 outro apareca —, mas, a despeito desse antagonismo ingénito, Dona

Noite tem uma verdadeira implicancia com o Sol:

se 0 Sol chega cedo,
Dona Noite detesta, (p. 26)

Pois a Noite, de noite,
so vive de festa! (p. 27)

% A implicagdo da urina, liquido excrementicio, com a idéia de renascimento/ renovagdo pode ser constatada
nas inumeras esculturas de chafarizes, que retratam uma crianga, geralmente um menino de cujo pénis jorra um
dos mais representativos simbolos da vida — a dgua.
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A total despreocupacdo com o factual, o realce a brincadeira evidenciada pelo ritmo
ludico dos versos, o proprio adjetivo “doidona”, caracterizador da personagem, a explicagao
grotesca para a coloragdo do Sol — causa maior do riso — sdo indices que apontam para a
relevancia da noite em detrimento do dia simbolizado pelo sol.

A noite pressupbe 0 sono que se caracteriza, especialmente, pela suspensdo da
consciéncia e pela atividade onirica. E durante a noite que se pode, através, do sonho, ou
acobertado pela falta de luz, fugir do cotidiano, se desprender da realidade, em busca do
imaginério, no reino do permitido. O sonho é um acordar-se para 0 possivel, mesmo que
ilégico, incoerente, por isso a noite — momento mais comum para a realizacdo onirica —
guarda uma profunda relagdo com o prazer, com o dionisiaco.

“Freqiientemente negligenciamos as provas oniricas, subestimamos o que ¢
oniricamente possivel sem ser realmente possivel. Os realistas referem tudo as experiéncias
dos dias, esquecendo-se da experiéncia das noites.”?* No texto de Sylvia Orthof a noite é a
propria personagem. Uma noite “doidona”, “gozada”, “namoradeira”, ‘“canta seresta”,

“dang¢a xaxado”, que ndo se furta ao prazer —

tem mania de ficar
toda a noite acordada
e ndo cansa de querer

cada noite uma festa

— e ridiculariza o Sol, rebaixando-o com um banho de urina®?, porque ele vai trazer o
seu opositor: o dia. Fica clara a dicotomia noite/ dia, sonho/ realidade.

Além de gerar uma situacdo comica sem precedentes, corroborada pela ilustracdo
que personifica o sol, a imagem e semelhanca do tipico malandro boa-pinta e galanteador
(terno branco, gravata borboleta, 6culos escuros, chapéu na mao, bigodes ralos) recebendo o
banho de xix, esta imagem remonta a uma das ja citadas func¢des do grotesco carnavalesco:

iluminar a ousadia da invencao.

2! Excerto retirado de um texto-montagem. In. HELD, J. (1980), p. 17.
22 Pra outro poeta o sol é que ridiculariza quem recebe seus raios: “O sol derrama, na calgada, / A sua bela,
matinal urinada!” In: QUINTANA, Mario. Vel6rio sem defunto. Porto Alegre, Mercado Aberto, 1990, p. 23.
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Mas essa ousadia ndo se restringe a enunciacdo verbal, estende-se a ilustracao,
principalmente a caricatural, que melhor evidencia-se a deformacéo/ subversédo da imagem

perfeita e acabada.
2.2.2-0rriso e a ilustragdo

E inegavel a importancia da ilustracdo no livro destinado ao pequeno leitor®. O
visual, na vida contemporénea, alcanca cada vez mais espaco, mas entre varios motivos que
justificam a presenca da imagem nesse tipo de texto, o principal talvez seja a sua relagéo
com o universo imaginario tdo habitado pela mente infantil. Imagem e imaginacdo sao
palavras que tem a mesma procedéncia etimoldgica.

Leonardo Arroyo, pioneiro na investigacdo sobre a literatura para criangas, em seu
livro Literatura Infantil Brasileira, publicado ainda na década de 60, ja apontava a imagem
visual como importante recurso para a valorizacao do texto literario infantil.

Evidentemente que a qualidade do planejamento grafico alcangada nos Ultimos anos,
incluindo a criatividade dos ilustradores e o0 aprimoramento técnico, ndo se compara a
producdo daquela década. Alids, a conjuncdo entre as linguagens verbal e visual tornou-se
traco distintivo do texto literario (se é que podemos chama-lo assim, vez que compreende
um verdadeiro projeto artistico, simultaneamente grafico, plastico e literario) destinado ao
publico infantil.

Dialogo entre palavra e imagem é o que ndo falta na producdo da autora Sylvia
Orthof e do ilustrador Tato. O traco, carregado de detalhes minuciosos e tons fortes,
promove a perfeita integracdo verbo-visual observavel na grande maioria de textos dos dois
artistas.

E comum o texto verbal fazer clara referéncia & ilustragdo, comprovando o

imbricamento das duas producdes:

Essa ai, de costas, baixinha, gorducha...
é Uxa,
minha amiga
bruxa
(Usa, ora fada, ora bruxa, p. 3)

2 Ver, a propésito, WERNECK, R. “A importincia da imagem nos livros de literatura infantil e juvenil”. In:
Revista Tempo Brasileiro, Rio de Janeiro, Tempo Brasileiro. 63:90-96, out./dez. 1980.
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Se vocé ndo entendeu, veja o desenho do lado!
(A viagem de um barquinho, p. 14)

O gato corria tanto
que saiu da ilustragao!
(Pé de pato, p. 26)

Assim hé casos em que a ilustracdo interpreta situagfes sutilmente sugeridas pelo
texto verbal, acrescentando-lhes significacéo, na historia A viagem de um barquinho hd uma
passagem em que a expressao visual extrapola, com uma criatividade sem par, a sugestdo
das palavras. O menino e a lavadeira, em viagem a procura do barquinho, encontrando um

sapo, perguntam-lhe pelo barco. E obtém a seguinte resposta:

— Naio vi, estava dormindo,
Vivo muito ocupado. (p. 21)

A imagem que corresponde a esta cena € a do sapo sentado a uma mesa, sobre a qual
h& uma garrafa e um copo de bebida, além de um viol&o apoiado.

1 como é o

H& também obras cujas imagens visuais sobrepdem-se ao texto verba
caso de Gato pra ca, rato pra la e Doce, doce... e quem comeu regalou-se! A primeira,
Historia “pra ler pouco e imaginar muito”, conforme a propria autora diz na apresentacao do
livro, ndo foi projetada sobre a ilustracdo, como é o caso da segunda. Mas a expressividade
das imagens plasticas quase chega a dispensar a expressdo verbal. Alias, também na
apresentacdo do livro, Sylvia Orthof admite que a ilustracdo se sobressai ao texto — “... sdo
as palavras que ilustram a fantasia das cores” —, 0 que, entretanto, ndo diminui o valor
criativo da fabula a partir da qual Tato criou as ilustracfes. Valor que reside essencialmente
na ousadia da invengdo, uma das mais ricas fungbes do grotesco carnavalesco
(principalmente em se tratando de literatura destinada ao publico infantil), configura na

solucdo poético-absurda e, sobretudo, inesperada:

Mas vendo a lua, o gato, de fato,
ficou amoroso, miando poesia.
A lua, tdo gata, tdo prata, sorria. (p. 20)

O rato cinzento aproveitou o0 sossego,
pulou no luar e virou um morcego! (p. 21)

% Na literatura infantil brasileira temos a colecdo “Arte para crianga”, cujos textos foram criados a partir de
telas de artistas plasticos. Seu objetivo é aproximar o pequeno leitor das Artes Plésticas.
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O constrangedor impasse ente gato e rato, que antecede essa solucdo, é
expressivamente desenhado numa ilustracdo de pagina dupla. A esquerda, a figura do gato
toma toda a pagina, num close que realca sua posicdo de ataque (abddmen inflado, pernas
esticadas, olhos arregalados), enquanto o rato aparece, a meio-corpo, encolhido no canto
inferior direito da pagina, ocupando o menor espaco possivel, com lagrimas nos olhos e
medo do gato. As cores quentes ao fundo encarregam-se de caracterizar o clima de tensdo
entre as personagens, que €, passada a pagina, imediatamente substituido pelo clima poético
da imagem do gato enamorado da lua, agora com bigodes de gata. Predominam nesta pagina
tons claros-azulados, caracteristicos das noites enluaradas tdo propicias ao namoro.

Aproveitando-se de uma crenca popular, o narrador salva o triste ratinho. Ela
transforma-se num morcego, cujas asas (diferenca maior ente os dois mamiferos de corpos
tdo semelhantes) permitem-lhe o vdo da liberdade.

Mas a forga maior da surpresa deve-se a ilustracdo: em pagina dupla, o ratinho, com
enormes asas de morcego, quase salta da folha, real¢cado pelo fundo amarelo vibrante que
ilumina todo seu corpo. “A imagem possui 0 poder magico de remexer emog¢des antes
mesmo de compreendermos racionalmente o que esta chegando aos nossos olhos”.”> Por
isso, deparando-se com esta pagina ilustrada, o leitor alcanca quase que num sé golpe de
vista a significacdo em sua totalidade, confirmada em seguida pelo texto verbal.

Gato e rato sdo personagens também, mas ndo opositores, na histdria recriada a partir
de algumas telas do pintor Pieter Bruegel, nascido no século XVI.

Em, Doce, doce... e quem comeu regalou-se!, Tato, que é também pintor, recria o
universo de cultura marcadamente medieval retratado pelo artista flamengo durante o
florescimento renascentista. Jogos Infantis?®®, uma das telas mais conhecidas de Bruegel, é
ponto de partida para o ilustrador construir sua sequéncia narrativa dirigida ao puablico
infantil. Inserindo novas figuras e inventando novas cenas, entremeadas de outras telas®’
recriadas da obra do pintor flamengo, Tato transporta tracos da cultura medieval

representada nas cenas do cotidiano popular.

% FRAIFELD, D. & AZEVEDO, I.”Ilustragio: uma proposta de leitura”. In: Congresso Brasileiro de
Literatura infantil e Juvenil. Anais. Rio de Janeiro, FNLIJ, 1985. P. 199-205.

% Jogos Infantis (1560). Museu Historico de Arte, Viena, Cf. Génios da Pintura: Maneiristas e Barrocos. SP.,
A. Cultural, I1: 08-30, 1984.

?7 Banquete Nupcial (1568); Danga Campestre (1568). Museu Histérico de Arte, Viena; O Pais da Cocanha
(1567). Velha Pinacotea, Munique, Cf. ibidem.
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O realismo grotesco presente na obra de Pieter Bruegel, influéncia de Bosch —
também pintor flamengo, mas nascido quase um século antes —, evidencia-se na
representacdo do mundo real, do dia-a-dia do povo. Camponeses, mendigos, boémios,
soldados, bruxas, bufdes, enfim, é a gente simples que povoa suas telas. A realidade da
cultura popular medieval, impregnada de temores e fantasias, € o que d& o tom e define o
traco deste pintor do século XV1.%®

O mesmo realismo ndo poderia deixar de ser marca na arte do ilustrador Tato.
Entretanto, entre os dois tracos hd uma diferenca fundamental — o riso. Os Jogos Infantis,
por retratarem atividades ludicas, deveriam sugerir alegria; no entanto, nenhuma crianca
parece rir; os rostos mais aterrorizados que tranquilos.® J4 as ilustracdes de Tato, a que
recria esta tela e as aproveitam detalhes desta e de outras, sugerem descontracdo. Suas
imagens, além de trazerem o riso expresso no rosto das personagens, contém elementos e
cenas individualistas que provocam o riso. A primeira ilustragdo, por exemplo, mostra
através de uma janela a cena de uma mulher, de costas, com a roupa abaixada, sentada sobre
um penico. Outra cena grotescamente comica é a da pomba defecando sobre a cabeca do
noivo, justamente na hora do casamento — motivo de riso para 0S CINnCO Meninos,
personagens da historia que assistem a ceriménia, e certamente para o leitor.

A fisionomia cruamente desenhada, com detalhes que negam totalmente 0 mundo de
formas perfeitas e acabadas e evidenciam tracos como bocas desdentadas, narizes grossos
(como em Danca Campestre) e os ventres avantajados (como em O Pais da Cocanha),
também ¢é reproduzida por Tato. As cenas de Danca Campestre sdo recriadas, com a
insercdo das personagens noivo e noiva, 0s cinco meninos, gato e rata que também dangam,
servindo como momento narrativo da festa do casamento. A tela O Pais da Cocanha é
reproduzida fielmente na cena dos meninos empanturrados de comida, dormindo a sesta,
depois da “comilanga”. O proprio texto que acompanha esta ilustragdo faz referéncia ao

nome do quadro de Bruegel®:

Existe um lugar de sonhos

% Cf. ibidem.

2 Apesar da temética referir-se a infancia, as figuras parecem mais adultos em miniatura que propriamente
criangas. Trajes e tragos fisiondmicos evidenciam a auséncia do sentimento da infancia, comum na Idade
Média — periodo cuja cultura teria influenciado o pintor.

%0 0 Pais da Cocanha. “Esta ¢ a terra mégica da interminavel fartura em que a natureza se oferece a0 homem
pronta para ser comida. Uma antiga lenda medieval, descrita com extraordinaria ironia”. In: Génios da Pintura.
Maneiristas e Barrocos. S&o Paulo, Abril Cultural. 11:08-30, 1984.
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que é o Pais da Cucanha™
onde o reinado €é o da banha...
e toda barriga é enorme,

e a gordura é formosura...

Alids, o corpo gordo, contrariando o padrdo estético de hoje, é marca das
personagens orthofianas. E interessante observar, ainda, que algumas personagens, mesmo
ndo tendo sido caracterizadas como gordas pelo texto verbal, sdo assim desenhadas.

Entre as identificagdes textualmente ha a bruxa Uxa (“... baixinha, gorducha...”, Uxa,
ora fada, ora bruxa); o doceiro (“o gordo comerciante...”, Doce, doce... e quem comeu
regalou-se!); a lavadeira (“... meio gorda e engragada...”, A viagem de um barquinho); a Lua
(chamada “gorda” pelo Dragéo, Mudancas no galinheiro mudam as coisas por inteiro).

Entre as desenhadas gordas, por idealizacdo do ilustrador Tato, hd& o Doutor
Navegacdo e a Dona Sereia (As aventuras da familia Repinica); Dona Cambalhota (A
velhota Cambalhota); a Dona Velha (O sapato que miava); a fada Sempre-Viva (A fada
Sempre-Viva e a galinha Fada); a Dona Noite (Dona Noite Doidona); a velha senhora
(Saracotico no céu).

A presenca insistente da personagem gorda reforga a visdo carnavalizadora do
mundo. A gordura, além de questionar os padrdes estéticos vigentes, € uma imagem
essencialmente grotesca porque é a prova do excesso e da superabundancia, mas, sobretudo,
porque € a negacdo do corpo perfeito e acabado.

Em se tratando de oposicdo a perfeicdo e a idealizacdo classicas, outro traco
marcante na criacao de Sylvia Orthof, retratado com maestria na ilustracdo do pintor Tato, é
a velhice. A imagem do corpo velho, deformado e grotescamente desenhado, opde-se a
imagem classica do corpo humano perfeito e belo.

Essa deformacéo, que deve ser compreendida mais como negacao da perfeicdo, ndo
se restringe, todavia, a gordura e a velhice das personagens. Os elementos que compdem a
ambientacdo das cenas sdo visivelmente gastos, usados, marcados pela acdo do tempo.

Particularidade ora evidenciada pelo texto verbal —

Pois a tal lavadeira teve a idéia, muito louca,
de inventar todo um rio
do azul de um longo trago:
(A viagem de um barquinho, p. 07)

31 Cocanha, do italiano cuccagna (fig.) pais imaginario onde ha tudo. Cf. AMENDOLA, J. Dicionério Italiano-
Portugués. 2ed. Sdo Paulo, Hemus, 1976.
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era uma casa velha,
com uma velha torneira
que vivia resfriada
pingando agua,
(O sapato que miava, p. 06)

Numa casa toda torta,
torta, torta, pouco importa,
(Pirraca que passa, passa..., p. 02)

A meia do tal do tempo
tem um buraco rasgado
de fia esfarrapado.

S&o Jorge usa armadura
enferrujada, de lata.
(Saracotico no céu, p. 06)

— ora configurada na ilustracdo, mediante seus elementos narrativos e plasticos.

No plano da narracdo pictorica, a deformacdo deixa entrever em pequenos detalhes
como os remendos do trapo transformado em rio (A viagem de um barquinho); as rachaduras
das paredes das casas de Dona Velha (O sapato que miava) e de Sinha Pirraca (Pirraca que
passa, passa...); o furo da meia de Dona Velha, mostrando-lhe o deddo do pé, numa cena
visivelmente comica.

O envelhecimento dos componentes do cenario € reforcado pela insercdo de objetos
antigos. Em Pirraca que passa, passa..., 0 ferro de passar roupa € a brasa; o relégio, um
grande movel, € do tipo cuco; o fogdo, como os que compdem as cozinhas da velha senhora
(Uma velha e trés chapéus) e da fada Sempre-Viva (A fada Sempre-Viva e a galinha fada), €
bastante antiga. O taxi que leva Uxa (Uxa, ora fada, ora bruxa) ao palacio do principe é um
automovel da primeira metade do século, assim como o aeroplano em que Uxa o transforma,
ndo sdo pois, nada modernos, ainda que dividam o espa¢o narrativo com um moderno
computador.

Contribui também para caracterizar a negacdo da perfeicdo, num sentido mais amplo,
a freqiiéncia com que o ilustrador povoa seus cendrios de ratos e até baratas — 0s mais
asquerosos invasores da casa. “A cozinha da fada Sempre-Viva ¢ linda”, entre “fogao de
flores”, “ladrilhos de pedras preciosas” em ratinhos por todo lado, baratas no chao, liquidos
derramados, pratos sujos sobre a pia. Dona Velha, Uxa, Sinha Pirraca e a velha da historia
dos trés chapéus tém sua casa habitada pelos pequenos roedores e parecem conviver

harmoniosamente com eles. Os ratos sdo companheiros também da lavadeira e do menino,
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personagens de A viagem de um barquinho. A insistente presenca deste animal, que deforma
e degrada qualquer ambiente, uma vez que sO causa danos, talvez ndo pareca critica ou
comica ao pequeno leitor, mas com certeza provoca-lhe o riso da alegria, pela natural
afeicdo que a crianca guarda aos pequenos bichinhos.

Esses aspectos, entretanto, ndo se fariam notar se os elementos plésticos da arte do
ilustrador ndo criassem o “clima” afim a historia. E no nivel plastico que reside a maior
forca significativa do texto visual. Na ilustracdo de Tato, entre todos os elementos que
compdem as imagens, cor e forma, integradas evidentemente aos outros elementos,
sustentam a expressividade pléastica.

A cor atinge a emocdo, principalmente da crianca, que é toda emocao. O ilustrador
Tato abusa das cores quentes e frias, sempre fortes, e as faz invadir as paginas da maioria
dos textos preenchendo a viséo do leitor infantil e ativando sua percepgéo criadora.

Nesses casos é 0 giz de cera que da a cor forte, as vezes esfumacada, as vezes
misturada a outros tons. O efeito irregular, natural do giz de cera, é reforcado pelos
contornos ou pelas sombras nas cores marrom e preta, produzindo o envelhecimento e a
deformacéo caracteristica das imagens de Tato.

E a forma, porém, que garante a comicidade as figuras. Na arte deste ilustrador, a
forma deforma para fazer rir. Seu desenho solto altera a imagem do objeto representado.
Exagerando-lhe os tracos, acentuando-lhe detalhes para torna-lo cdmico ou, mais
especificamente, caricato. Em ilustracdo de livros como Uxa, ora fada, ora bruxa, Um pipi
choveu aqui, Saracotico no céu e outros, feitas a bico-de-pena, pode-se constatar mais
nitidamente o traco caricatural que atinge, principalmente e sem qualquer condescendéncia,
a figura humana. Freud considera a caricatura um dos métodos de tornar cdmicas as
pessoas. ¥

O ilustrador Tato ndo poupa as personagens orthofianas. A gordura, por exemplo, é
acentuada por salientes bochechas e gordos narizes: Sempre-Viva, Dona Velha, Elisete — “a
gorda lavadeira” —, Uxa. Esta ultima, uma das mais caricatas, além das bochechas, tem dois
grandes dentes expostos. As figuras personificadas também trazem estes tragcos. Dona Noite,
com seu rosto redondo e os seios avantajados, & um bom exemplo; o sol que aparece em A
viagem de um barquinho, entretanto, € a figura que melhor evidencia a gordura.

Evidentemente que pela sua forma sé poderia ser caracterizado como gordo, mas o efeito

%2 Cf. FREUD, S. (1977), p. 216.
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conseguido pelo ilustrador deve muito a sua criatividade. A grande bola, que normalmente
representa a cabeca, ¢ o obeso corpo do “seu Sol”. O rosto, localizado no alto mas sem fugir
a circunferéncia, € também bastante arredondado — forca acentuada pela falta de cabelos no
alto da cabeca. Os bragcos também ndo fogem a grande circunferéncia; uma méo segura uma
vela, a outra, a calca do pijama que, abaixada, mostra 0 umbigo e parte da barriga,
evidenciando a gordura da personagem.

Igualmente comico é o traco que desenha a velhice das personagens. Somada aos
elementos narrativos como os Oculos ou as meias (usadas pela maioria das velhas, para
amenizar as vistas cansadas e 0 reumatismo — males inevitaveis na terceira idade), ha a
expressao plastica que acentua as profundas marcas da senescéncia. A personagem de Uma
Velha e trés chapéus, que na historia completa cem anos de idade, traz estampados no rosto
os sinais dessa fase da vida, detalhadamente descrita por Simone de Beauvoir: “Os cabelos
embranquecem (...) Por desidratacdo e em consequiéncia da perda de elasticidade do tecido
dérmico subjacente, a pela enruga. Os dentes caem. (...) A perda dos acarreta um
encolhimento da parte inferior do rosto, de tal maneira que o nariz — que se alonga
verticalmente por causa da atrofia de seus tecidos elasticos — aproxima-se do queixo. A
proliferacdo senil da pele traz um engrossamento das palpebras superiores, enquanto se
formam papos sobre os olhos. O labio superior mingua (...)”33.

Quanto ao corpo velho, a representacdo de Tato contraria, de certa forma, a descricédo
da escritora francesa, segundo a qual “Também o esqueleto se modifica. Os discos da coluna
vertebral empilham-se e 0s corpos vertebrais vergam (...) o térax tende a tomar uma forma
sagital, sobretudo nas mulheres. A atrofia muscular e a esclerose das articulacdes acarretam

»3 A senhora de cem anos e a Sinhé Pirraca sio desenhadas de

problemas de locomocgao (...)
corpo ereto. A primeira, na cena em que aparece curvada colocando os paezinhos no forno,
ndo tem as pernas flexionadas, de maneira que seu corpo forma um angulo de noventa graus;
a segunda aparece numa cena correndo a passos largos, com a coluna reta. Nesses casos
ocorre como que um desvio a natureza do corpo senil, motivo da comicidade dessas
imagens. Bergson, ao explicar a caricatura, refere-se a um “certo desvio fundamental da

pessoa”®. (grifo do autor)

¥ BEAUVOIR, S. (1990), p. 34.
% Ibidem, p. 34.
% BERGSON, H (1983), p. 21.
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Como essas duas, a velhota Cambalhota. Uxa, Sempre-Viva e quase todas as
personagens velhas carregam consigo as inevitaveis marcas da velhice, mas seu
comportamento nega qualquer idéia de decrepitude. Sua vivacidade, sua postura diante da
vida se aproxima da crianga, fazendo jus muito mais a expressdo “segunda infancia” que
“declinio da existéncia” ou “crepusculo da vida”.

Para o texto infantil, e em especial para o de Sylvia Orthof, orientado sobretudo pelo
prazer, a imagem é um elemento de comunicacdo e estimulo a capacidade criadora da
crianga. Associada a abstracdo propria da palavra, ela corporifica a trama, e nao se limita a
mera extenséo do signo linguistico; pelo contrério, dinamiza a linguagem verbal mediante a
recriacdo visual. Complementando-se, estas duas linguagens contribuem substancialmente
para o aprofundamento da relacdo leitor-texto. Garantem, pois, o0 envolvimento de quem €,

numa simples brincadeira de dar cambalhotas ou numa complexa abordagem da velhice.
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3. RINDO DO TEMPO

Os velhinhos

Como os velhinhos — quando uns bons velhinhos —
Séo belos, apesar de tudo!

Decerto deve vir uma luz de dentro deles...

Que bem nos faz sua presenga!

Cada um deles é o prdprio avd

Daquele menininho que durante a vida inteira

Né&o conseguiu jamais morrer dente de nos!

MARIO QUINTANA

A infancia, via de regra, é considerada o paraiso da existéncia. Afora as
contradices, abundam apologias a esta etapa da vida'. A velhice, por sua vez, é
definida por clichés carregados de desesperanga. A expressdo “segunda infancia”, cuja
conotacdo foge ao padrdo das demais, encerra ambiglidade. Se por um lado ela remete a
primeira ponta da vida, a “aurora da existéncia”; por outro, contém certa carga
depreciativa, vez que autoriza o tratamento tutelar do adulto para com o idoso. Situacédo
raramente aceita sem sofrimento pelo velho tutelado.

Simone de Beauvoir, no célebre ensaio sobre a condi¢do de vida dos idosos,
refere-se a maneira estereotipada com que se representou durante muito tempo o
“inverno da vida”. Segundo a ensaista, “os clichés se perpetuam, em parte porque o
velho sofre um imutével destino bioldgico. Mas também, ndo sendo agente da Historia,
o velho ndo nos interessa, ndo nos damos ao trabalho de estuda-lo em sua verdade. E,
além disso, ha na sociedade uma determinacdo que é a de silenciar sobre ele. Seja
exaltando-o ou aviltando-o, a literatura o dissimula em clichés. Esconde-o0, ao invés de
revela-lo.?

Nem exaltacdo, tampouco aviltamento, caracterizam a abordagem da velhice
pela obra orthofiana. A insistente presenca de personagem velha como protagonista da

historia e de sua Historia anula qualquer possibilidade de dissimula¢do. Caso haja por

! Em O mito da infancia feliz (Sdo Paulo, Summus, 1983), antologia organizada por Fanny Abramovich, a
felicidade na infancia é colocada em discusséo.
2BEAUVOIR, S. (1990), p. 200-201.
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tras do fazer literario de Sylvia Orthof algum cliché, escusado seu valor depreciativo, é
0 que aproxima a velhice da alegria da infancia.

A aproximacdo velho-crianga, entretanto, ndo € originalmente obra da literatura,
nem fato deste século. Com a instituicdo da familia burguesa, no século XVIII, a
sociedade, além de reconhecer as particularidades da infancia, alterou seu
comportamento em relacdo & velhice, passando a respeitar e a valorizar a pessoa idosa®.
Transformada a familia, modificou-se também a relacdo entre seus membros, inclusive
entre netos e avos — “em lugar de antagonismo, faz-se entre eles uma alianga; ndo sendo
mais chefe da familia, o av0 torna-se cimplice das criancas, passando por cima dos
pais, e, inversamente, as crian¢as encontram nele um companheiro divertido e
indulgente”.*

O sentimentalismo®, que nutriu as relagdes familiares a partir dessa época,
garantiu ao velho e principalmente a crianca seu lugar na familia. Contudo, isso n&o os
libertou de sua condicdo marginal, legitimada, evidentemente, sob o ponto de vista do
adulto, por sua inatividade e impoténcia.

Com a crescente urbanizagao, provocada pela industrializacdo, as manifestagdes
de respeito & experiéncia e sabedoria do idoso, mantidas mesmo com o declinio da
familia patriarcal, tendem a desaparecer. O saber acumulado pelos anos perece, dando
lugar aos valores associados a juventude. A crianca é o centro das atencGes da familia,
mas encontra-se a mercé dos designios de seus progenitores. Sua promoc¢do garantida
pela escolarizacdo € o objetivo do grupo familiar, que idealiza e decide sobre seu futuro.

A idade adulta que media as duas extremidades da vida, impde-se como
referencial a crianca e ao velho. Infancia e velhice, entretanto, assumem para o adulto
perspectivas diferentes: a primeira € a promessa; a segunda, 0 desengano;, uma, a
expectativa de vida; outra, a expectativa da morte. E essa desesperanca que justifica,
segundo Simone de Beauvoir, a escassa abordagem da velhice pela literatura produzida

na primeira metade deste século. Num tom categérico a ensaista afirma que “Todo

% Atitude nada desinteressada, vez que o idoso, além de experiente, representava a unidade da familia,
que, com a transmissdo das riquezas, possibilitava a acumulacdo de bens materiais. Cf. Idem, ibidem, p.
224,

* Idem, ibidem, p. 245-246.

® Analisando a evolugdo da familia, Philippe Ariés refere-se a afeicdo entre pais e filhos como o
sentimento em que se baseava toda a realidade familiar. Emprega, inclusive, a expressdo ‘“familia
sentimental moderna”. Cf. ARIES, P. (1986), p. 235.
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mundo sabe: a condi¢io das pessoas idosas ¢ hoje escandalosa”.® Mesmo ja existindo

ciéncias dedicadas a esta etapa da vida, por exemplo, a geriatria e a gerontologia, que se
ocupam dos aspectos patologicos, psicolégicos, sociais e econémicos do
envelhecimento, o estudo da problemética da velhice pouco alterou a compreensdo da
subjetividade do velho.

Além dessas duas ciéncias, ha os programas assistenciais de 6rgdos do governo e
de entidades particulares que se dedicam & terceira idade’. Mas, nos Gltimos anos, a
preocupacdo com o idoso ndo se restringe a politica assistencialista, cuja proposta é
tutelar a velhice; ela tem sido evidenciada na voz de diferentes institui¢des e instancias.
O cinema, por exemplo, tem se manifestado significativamente na abordagem deste
tema®. Os meios de comunicacdo também néo tém deixado de se pronunciar a respeito.
Na arte literaria, em particular a brasileira, a producdo destinada ao publico infantil
sobressai-se com um namero significativo de textos que apresentam personagens idosos

como protagonistas da histéria. A literatura infantil de Sylvia Orthof é exemplo disso.

3.1 — A uniao dos extremos

“Tem gente que acha que a vida é curta. Pensei que a velhice s6 acontecesse
num futuro eterno, que nunca chegasse. Ela chegou e ndo me pegou... quer dizer: na
alma, a gente ndo envelhece.”®
N&o pegou mao nem filhas. A alma jovem é marca das personagens velhas

orthofianas que, de uma forma ou outra, contracenam com a “primeira infincia”. No

® BEAUVOIR, S. (1990), p. 265. Neste capitulo, seu discurso, permeado de dados estatisticos, assume
uma configuracdo de denudncia. A situacdo de alguns abrigos de velhos, nos arredores de Paris, é descrita
para comprovar sua afirmagdo. Causas como a ma salde, a indigéncia e a soliddo sdo apontadas como
responsaveis pela qualidade de vida da grande maioria dos idosos. Considerando a data de publicacdo da
12 edicdo deste ensaio (1970), a autora estaria se referindo a década de 60.

" A soci6loga Eneida Gongalves Haddad, analisando o discurso das especialidades médias autorizadas, do
Estado e do SESC de Sdo Paulo (instituicdo que desenvolve programas para idosos), conclui que estas
trés instancias, “numa proposta perfeitamente articulada, colocam-se aparentemente a servico da velhice
desamparada, da velhice em perigo. Num contexto em que o Estado, enquanto regulador de conflitos a
servico da classe dominante, sente o ‘peso’ do crescente aumento do nimero de idosos, onde o poder dos
velhos, expresso pela tragédia do fim da vida, evidencia o irremediavel destino da classe trabalhadora,
brota uma aparente sensibilidade do poder publico, da ‘ciéncia’ e do poder privado que, de forma
solidaria, atuam na suposta solugdo do drama da velhice”. HADDAD, E. G. (1986), p. 126.

8« regresso para Bontiful” (1985), “As baleias de agosto” (1987), A festa de Babette” (1988), “Madame
Sousatzka” (1988), “Conduzindo Miss Daisy” (1989) sao exemplos de alguns filmes.

% Sylvia Orthof em Se a memoéria ndo me falta, p. 24.
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universo da ficcdo, quando dividem a cena com personagem crianca®®; no ato da leitura,
quando viajam com o pequeno leitor.

Dessa viagem, com excecdo dos pais que compdem a familia Repinica, séo
excluidos os adultos. Contracenam com as personagens velhas, criangas e, as vezes,
animais e objetos, mas raramente adultos ndo velhos.

Em Uma historia de telhados, o bom relacionamento entre estas duas categorias
justifica-se: uma velha, um menino e um gato comungam 0s mesmos gostos. Ao
encontrar o menino e o gato, que acabavam de se tornar amigos, a velha fica encantada
com o animal. Percebendo a reciprocidade da simpatia manifestada no carinho que
recebe do gato, a velhinha, de tdo contente, beija 0 menino, dizendo-lhe que adora
gatos.

Mais que comunhdo de preferéncias, a identificacdo entre as personagens

consolida-se na passagem:

A velhinha tirou um biscoito da bolsa, quebrou na metade e deu uma metade para o
gato, ja ia dando a outra metade para 0 menino, quando se arrependeu, deu um
suspiro e comeu a outra metade.

— Eu também queria um biscoito — murmurou 0 menino.

— Temos o mesmo gosto — disse a velhinha. Sabe, eu ia dar pra vocé, mas se eu
desse, ndo sobrava pra mim, entdo, comi. (p. 08)

Esta atitude, tipica de crianca, leva 0 menino a descoberta de que “a velhinha era
velha por fora e crianga por dentro”. Essa é a perspectiva em que a velhice é abordada
pela autora Sylvia Orthof. Atribuindo ao velho comportamentos infantis, nega a velhice
como finitude da vida ou “idade triste”.

Entre outros gostos, 0 gosto por banho é o Unico que ndo partilhado pelos trés.

Apenas a velha senhora agrada, mas, mais uma vez, ela surpreende:

O menino ficou esperando que a velha o mandasse tomar banho, ou fizesse um
discurso sobre a necessidade da higiene do corpo. A velha ndo disse coisa alguma. Foi
ai que o menino ficou sem saber se gostava mais da velha, ou se gostava mais do gato.

(p. 11)

A espontaneidade, caracteristica da crianca, € encarnada pela personagem velha;

as regras do mundo adulto séo negligenciadas em favor do livre-arbitrio: a velha toma

19 No nos esquecamos de que Monteiro Lobato, em sua obra infantil, evidencia a aproximacéo velho-
crianca.
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banho porque acha “uma delicia”, ndo porque seja obrigada. Esta sensacdo de prazer
sobrepde-se a idéia de necessidade e a aversao do felino pelo banho, causando a davida
no menino.

O desprendimento, resultado do livre-arbitrio, se faz presente no carater das
personagens e orienta suas acgdes, provocando a fusdo das fronteiras do realismo e do
imaginario: o sol inventa um arco-iris colorido s6 de amarelos, inclusive o amarelo cor
de rosa; o gato com seu “cocozinho” cria o amarelo cor de burro quando foge; o arco-
iris serve de escorregador para as trés personagens descerem do telhado onde estavam e
viajarem para um telhado de uma cidade mineira, onde a velhinha fica entalada numa
chaminé.

A velha protagonista, que vive situacBes peculiares ao imaginario infantil,
contrapde-se outra personagem velha, Dona Josefina. Esta, uma tipica senhora mineira,
indagada sobre telhados, responde gostar de pdo de queijo e de feijao fradinho.

Frustrado, o gato percebe que:

Dona Josefina era todo cozinheira, via 0 mundo pela boca do forno e pela chama do
fogdo. Néo adiantava falar de telhado com ela. (p. 17)

Diferente de sua conterranea — a velhota Cambalhota, que gostava de ver o
mundo de ponta cabega — Dona Josefina, caracterizada tradicionalmente, evidencia a
perspectiva adotada pela velha protagonista da mesma histéria. E voando muito alto,
acima dos telhados, lugar por onde gostavam de passear, que a velha, 0 menino e o gato

chegam a um lugar incrivel:

as pessoas andavam de cabeca para baixo e usavam sapatos nas méos e chapéus nos
pés, mas sé de vez em quando, porque tudo ali mudava constantemente. Viram um
burro montado num homem, mas, logo depois, 0 homem montou no burro e o burro
virou bicicleta. (p. 24)

O nonsense que governa as situaces sobrepde a realidade um outro plano, o do
sonho. Apesar de admitido como irreal “lugar todo feito de sonho” —, esse é 0 espago
desejado, onde a ordem das coisas é 0 avesso, onde passado e futuro cedem lugar ao
presente, ainda que extremamente fugaz. O espaco e 0 momento desejados sdo 0 aqui e
0 agora, tanto para 0 menino, que tem sua infancia resguardada, quanto para a velha,

gue vive intensamente e assim adia seu fim.



63

Ao contrério do que constataram os estudiosos da velhice, esta personagem,
como todas as outras velhas orthofianas, ndo vive iluminando o passado,** numa atitude
saudosista; vive, sim, embriagada do presente, usufruindo cada momento.

O gato, companheiro de viagem, abandona-os por amor a uma gata encontrada
durante o passeio. Atitude compreendida pelo menino que entende que o animal n&o lhe
pertence; é do telhado, da gata, ou dele mesmo.

Situacdo semelhante a esta ocorre numa outra historia, também de viagem
partilhada por personagens das mesmas categorias — um menino e uma senhora (que
pela ilustragdo pode ser considerada velha). Efabulacdo que literalmente transporta o
leitor. A via em de um barquinho une Chico Eduardo, 0 menino dono do barco perdido,
e Elisete, “uma lavadeira meio gorda e engragcada”. Itinerantes do imaginario, iniciam a
alegre jornada seguindo o rio inventado, até chegarem ao oceano, onde encontram o
antigo brinquedo. E quando o menino entende que no pode mais té-lo para si.

Neste texto, além dos bichinhos e outros elementos que aparecem, o brinquedo é
motivo bastante significativo no enredo. O nivelamento das personagens protagonistas,
apesar da diferenca de idades, evidencia-se no poder de invencgéo inerente aos dois — 0
menino inventa um barquinho de papel, a lavadeira, um rio de brinquedo. A
identificacdo entre as personagens € tdo natural quanto o encontro rio-mar.

Elisete, como a velha dos telhados, ndo demonstra qualquer ligagdo com o
universo adulto. Seu desprendimento manifesta-se ao resolver seguir viagem com o
menino, negligenciando sua obrigacdo, e também no seu comportamento durante a

jornada:

— Toda viagem € uma festa,
nado gosto de levar mala,

viagem organizada,

pra mim... ndo gosto, ndo prestal
— dizia rindo e sorrindo,
andando de patinete,

a gorda da lavadeira,

que se chamava Elisete. (p. 13)

Ao ter de deixar para tras a patinete que se apaixonara por um dos cavalos
encontrados no caminho, a lavadeira despede-se carinhosamente, reconhecendo a

preméncia do viver:

1 pedro Nava comparou a velhice a um carro com os faris para tras.
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—Tudo na vida é mudanca
tudo passa num instante! (p. 19)

A fugacidade do tempo conjuga-se a necessidade de viver e..., navegar. Menino,
lavadeira e barco de papel virado caravela seguem viagem. Para eles, além de viver,
“navegar ¢ preciso”.

Diferentemente do encontro entre o menino Chico Eduardo e a lavadeira Elisete,
aproximados pela invencdo, o encontro entre outro menino e outra senhora, no texto
Rabiscos ou rabanetes, é bastante casual, tanto quanto o das personagens de Uma
historia de telhados. Nesta histdria, a despeito de o encontro ocorrer casualmente num
elevador, velha e menino nédo tardam a manifestar os mesmos gostos, identificando-se.
Em Rabiscos ou rabanetes, histéria de um menino que desempenha um rabisco e de
uma senhora “gorda, de coque”, que vive preocupada com o preco dos rabanetes, nao
parece haver nenhuma identidade entre as personagens. Menino e senhora tém, ao
contrario, ocupagdes muito diferentes — ele com os rabiscos, ela com 0s rabanetes.
Analisando a tematica desta narrativa, Nelly Novaes Coelho refere-se ao confronto
entre “o pragmatismo exigido pela vida pratica — determinada pelas metas da sociedade-
de-consumo-e-lucro que nos governa — e o ludismo da atividade criadora.'? (grifos da
autora)

Enquanto a senhora apressa-se para garantir seu poder de compra, sujeitando-se

as leis do mercado —

comprei todos os rabanetes da feira, antes que o preco subisse e eles virassem ouro!
Estou exausta, exausta! Como a vida esta cara! (p. 11)

—, 0 menino atinge o mais alto grau de liberdade, proporcionada pela invencéo e

ilustrada pelo véo:

O menino dobrou o papel e fez uma gaivota. Atirou a gaivota para o céu, mas na hora
de atirar deu um impulso tdo grande, que foi junto. (p. 06)

L4 se foram os dois, gaivota e menino, pelo céu afora, como foguete. (p. 07)

Fica evidente o contraste estabelecido entre vida pratica e vida criativa. Todavia,

ndo obstante a preocupacdo da velha com o custo de vida, ela demonstra curiosidade

2 COELHO, N.N. (1984), p. 854.



65

pelo desenho do garoto. E foi sua curiosidade que provocou a conversa e estabeleceu
sociabilidade entre os dois. Esta relacdo ndo tem um desfecho, como ocorre na maioria
das historias, mas uma continuidade; a narrativa, em vez de terminar, aponta para um
recomeco proposto pelo narrador ao pequeno leitor.

Em alguns textos, no final da histéria o narrador conversa com o leitor,

enredando-o na trama e aproximando-o mais das personagens, COmo nas passagens:

s6 vendo, pra voce crer!
Enquanto um bolo ela assa,
num tempo de assim, assado,
um roupédo amarrotado
manda um beijo pra voce.
(Pirraca que passa, passa..., p. 16)

Se voceé quiser saber
0 que falou nosso santo,
é s6 vocé dar topada

vocé leu meu pensamento
e advinhou qual que é!
(Saracotico no céu, p. 23)

Se vocé encontrar um suspiro
é o resto desta historia.
(A fada Sempre-Viva e a galinha-fada, p. 32)

Este é apenas um dos recursos que se soma a outros aspectos da escritura
orthofiana para evidenciar o constante didlogo entre texto e leitor. Sua capacidade de
falar a crianga talvez encontre explicacdo na lirica do velho poetinha Mério Quintana:

A crianca que brinca e o poeta que faz um poema

~ . Lo 1
— Estdo ambos na mesma idade magica! 3

E brincando que Sylvia Orthof sensibiliza o leitor infantil para a condigio
humana do velho. Tematiza a velhice representando-a numa perspectiva avessa a Vvisao
comum. A vovlé Maricota Repinica, a velhota Cambalhota, a velhinha dos telhados, a
lavadeira Elisete — personagens ja conhecidas — sdo alguns exemplos desta

representacéo.

3 QUINTANA, M. Velério sem defunto. Porto Alegre, Mercado Aberto, 1990, p. 109.
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Nessa brincadeira o riso € uma constante. Para o leitor resulta, principalmente,
do nonsense das situacdes criadas ou vividas pelas personagens velhas; para a autora é a
prépria maneira de encarar a vida. Como as personagens tém comportamento
semelhante ao da crianca, o pequeno leitor ndo so ri delas, mas também ri com elas,

pactuando suas faganhas.
3.2—-0rriso do velho

Segundo Eduardo Diatay de Menezes, em seu estudo sobre o comico, um dos
motivos amplamente utilizados pela comédia € o desentendimento entre 0s extremos.
Unindo-os aos pares, torna-os risiveis. Este resultado, como bem observa o articulista,
deve-se a um aspecto relevante do riso: “seu carater de sociabilidade complexa que
abarca tanto situagdes de simpatia quanto de antipatia”.** “O gordo e o magro”, “o
primo rico e o primo pobre” sao bons exemplos de dupla comica.

Nos textos de Sylvia Orthof, a parte a relacdo entre professora e aluno de Um
pipi choveu aqui, o riso provocado pela aproximagédo dos extremos velhice e infancia
resulta da identificacdo entre as partes. Podemos dizer que o riso do leitor orthofiano
tem um carater de conivéncia com o0 riso e o risivel das personagens, porque
compartilha sua maneira brincalhona e irreverente de viver, e porque pactua sua
inadaptacdo a sociedade. A manifestacdo deste leitor contraria, pois, a definicdo
bergsoniana de riso como castigo, cuja funcao é reprimir essa insociabilidade.™

Como a crianca €, na definicdo de numerosos psicologos, por exceléncia “um ser
que brinca”, seria dificil ao pequeno leitor resistir ao cotidiano-brincadeira das
simpaticas velhas orthofianas. Repreendé-las, impossivel. Elas ndo se deixam
corromper pela seriedade natural do adulto. Nem as habitantes desse mundo, tampouco
as efetivas itinerantes do imaginario. Estas, cuja alegria e poder magico séo ilimitados,
ndo poderiam deixar de encarnar personagens de Sylvia Orthof. Sua procedéncia
fantastica ndo as distancia do leitor porque € desmitificada pela familiaridade com que

sdo apresentadas pelo narrador:

Y MENEZES, E. D. “O riso, 0 comico e o ludico”. In: Revista de Cultura Vozes. Petropolis, Vozes,
68(01):05-16, jan./fev. 1974, p. 08.
1> Cf. BERGSON, H. (1983), p. 90.
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Essa ai, de costas, baixinha, gorducha...
é Uxa,
minha amiga
bruxa.
(Uxa, ora fada, ora bruxa, p. 03)

Eu conhego uma fada chamada Sempre-Viva
Ela é uma senhora fada.
tipo vovo ou bisavo.
(A fada Sempre-Viva e & galinha-fada, p. 03)

Com estas agdes, norteadas por uma mistura de fantasia e brincadeira, as
personagens provocam o0 riso, ndo sem certa cumplicidade do leitor. Nem sempre,
porém, as alegres velhas sdo agentes provocadoras do riso. A forca comica do texto
Uxa, ora fada, ora bruxa, por exemplo, ndo reside apenas nas situacdes engracadas que

Uxa promove, mas, sobretudo, no carater desta personagem:

— Chega de ser fada, estou enfadada!l
Quero uma boa sopa de bruxa,

bem amaldicoada,

com rabo de rato, morcego assado,
pum de velha, melado de faniquito
amanteigado!

Faco a sopa, mudo de roupagem,

E 14 vou eu, cansei de ser
tdo boa...
loura! (p. 21)

Entidades magicas, como Uxa (estrangeira natural), ou pessoas comuns como
Dona Cambalhota, fazem jus a afirmacdo de que “o comico exprime antes de tudo certa
inadaptagdo particular da pessoa & sociedade™.'® As velhas orthofianas s&o comicas na
medida em que manifestam uma concepcéo de vida totalmente oposta a que a sociedade
espera do idoso.

O comportamento da velhota mineira € motivo de surpresa porque viver dando
cambalhotas ndo sdo “modos” de uma senhora idosa. Igualmente surpreendente ¢ o
comportamento de uma velha devota de Sao Jorge. Depois de voar num disco, fica toda

“assanhada”, topando logo a brincadeira de

arrastar o pé e a perna,
dancar xaxado, rock and roll,

1 BERGSON, H. (1983), p. 71.
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conhecer a gafieira!
(Saracotico no céu, p. 18)

O misto de surpresa e riso*’ provocado pelo comportamento destas e de outras
personagens velhas é produto do contraste que norteia sua caracterizagdo. Em artigo ja
citado, Eduardo Diatay de Menezes, ao sintetizar as principais interpretacdes acerca dos
determinantes e caracteristicas do cdmico, observa em vérias teorias a referéncia ao
contraste. Para fil6sofos como Locke, Kant, Shopenhauer, a percep¢do de um contraste
seria a causa do comico; para autores mais recentes, esta manifestacdo derivaria do
“prazer que nos ocasiona o contraste entre o real ¢ o verossimil e 0 inesperado ou
improprio”; conforme a teoria psicanalitica de Freud, o comico “envolve a percepcao de
alguma espécie de contraste”™®.

No limiar da morte, mantém-se “sempre-vivas”. Este é o maior contraste
apresentado pelas personagens velhas orthofianas. Nao € a toa que a autora da o nome
Sempre-Viva a uma delas. Esta, apesar do privilégio de ser poupada pelo tempo, porque
entidade imaginaria, ndo se diferencia muito das personagens comuns. Nenhuma delas
mostra-se vitima do “triplice encadeamento de causas: a ma salde, a indigéncia e a
solidao™®.

A geriatria é algo dispensavel a estas ativas personagens. Seja viajando de
barco, a pé, em disco-voador, em cabo de vassoura, em garupa de motocicleta; seja
escorregando pelo arco-iris, subindo em telhados ou voando num guarda-chuva,
mostram-se sempre bem-dispostas, incansaveis e saudaveis. Alias, um estudo sobre a
ideologia da velhice conclui: “A gerontologia e a geriatria, colocando-Se como
detentoras dos segredos da velhice, buscam reorganizar o comportamento dos idosos
que, transfigurados, enquanto objetos do seu saber, sdo reduzidos a gerontinos,
perdendo as suas particularidades enquanto seres historicos.”?

Autosuficientes, as velhotas da literatura de Sylvia Orthof nunca  aparecem
como dependentes de outrem. Fora a lavadeira Elisete, cuja historia é mostrada durante

a viagem, e a avO Repinica que mora com sua familia, todas as outras velhas sdo

7 Gianni Rodari, na Gramatica da fantasia, refere-se a manifestagdo do “riso de surpresa” na crianga.

8 MENEZES, E. D. “O riso, o cémico e o ladico”. In: Revista de Cultura Vozes. Petrépolis, Vozes,
68(01):05-16, Jan/Fev. 1974.

19 Causas apontadas, numa pesquisa sobre a velhice, como responséveis pela méa condigdo de vida do
idoso. Cf. BEAUVOIR, S. (1990), p. 303.

“ HADDAD, E. G. M (1986), p. 125.
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focalizadas em sua casa — espago em que exercem total autonomia sobre suas vidas.
Menos duas, uma que ja é casada e outra que se casa, todas moram sO, mas ndo se
encontram isoladas, exiladas, nem tampouco asiladas do mundo.*

O estar s6 destas personagens, ao contrario de caracterizar abandono ou
segregacdo, demonstra sua condicdo de sujeitos de sua prépria historia. Condicéo
prépria de quem mantém respeitadas suas particularidades e sua privacidade, requisitos
fundamentais a integridade do eu.

Talvez, mais que a perda do futuro?, essa descaracterizacdo do ser seja
responsavel pela melancolia que envolve a existéncia da maioria dos idosos, e justifique
sua habitual indiferenca pela morte.

Para as velhas orthofianas, entanto, viver faz diferenca. E o que se pode
depreender da movimentada histéria Uma velha e trés chapéus. A preméncia do viver

comprova-se na pressa da personagem:

— Seu vento que vento ventdo, me ponha logo no chio que tenho muito que fazer:
tenho que comprar farinha pra fazer pdo de minuto, tenho roupa pra passar e tenho que
separar do meu marido, pois enjoei dele depois de setenta e dois anos de casada e ndo
posso me atrasar... porque tenho noventa e nove anos e, se eu ndo fizer tudo hoje,
completo os cem ... com muita coisa pra fazer! (p. 09)

Nesta fala tudo indica acdo permanente. O vento da idéia de constante
movimento, como a ativa vida da velha senhora. O desejo de separacdo do marido
expressa a nao acomodacdo da personagem. Mas qual ndo é a surpresa do leitor com o

reencontro da velha e seu velho marido:

Olhou pra ele, voltou a se apaixonar porque ele tossia — e a velha era doida por velho
asmatico. (p. 19)

A promessa de uma nova vida, implicita no desejo de separacdo, efetiva-se com

0 reencontro, quando a paixao pelo marido é renovada. O descrédito na velhice como

2! Num estudo sobre as institui¢des totais, Erving Goffman considera que estas instituicées provocam
uma mutilacdo do ser, porque colocam uma barreira entre o internado e o mundo externo. Apud
CANOAS, C. S. (1985), p. 21.

22 0 sentimento de perda do futuro é um dos maiores incomodos na velhice, porque nem todo idoso aceita
sua condigdo. E comum o conflito entre o desejo de viver e a certeza da proximidade do fim: “Meu deus,
olhe s6 pra mim! Tenho que refazer toda a maquiagem. Ficar velho é horrivel. Principalmente quando se
sente com 21 anos por dentro. Todas as forcas que sustentaram a gente por toda a vida simplesmente
desaparecem uma a uma. Vocé se olha no espelho e percebe que esta faltando alguma coisa. Ai vocé
percebe que é o seu futuro”. Fala de Diane, no filme “Setembro”, de Woody Allen, (1988).
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vida finita e a confianga na vida futura evidenciam-se no revigoramento do casamento e
na resposta do marido a mulher: “Sempre te chapelarei” (adverbio que indica
continuidade e verbo no futuro).

Se nem todas as personagens parecem fiar-se na eternidade da existéncia, como
esse casal de velhos, a maioria delas vive todas as possibilidades do presente. Tal é o
que ocorre com Dona Velha. Sua disposicdo para a vida manifesta-se, entretanto, sem a
aparente avidez peculiar as velhas orthofianas. Um gato dorminhoco, uma velha cadeira

de balanco, um sapato velho compdem seu pacato cotidiano:

Quando a velha cochilava,
a torneira respingava,
a velha tirava os sapatos,
dormia e descansava, balancava.
(O sapato que miava, p. 08)

Ai 0 gato Deodato
entrava, bem de mansinho
para dentro de um sapato,
e se enroscava e dormia,
0 gatinho Deodato.
(Idem, p.09)

Ao contrario da velha senhora da historia dos chapéus, Dona Velha néo
demonstra urgéncia em viver, mas nem por isso mostra-se indiferente a existéncia. E

com serenidade que assiste ao tempo passando —

Passa tempo,
corre e foge... como pode? (p. 16)

—, assim como é com naturalidade que se casa. A sexualidade, implicita no casamento,
comprova a vitalidade da personagem. “Os sujeitos nos quais a sexualidade continua a
ter um grande papel séo dotados de excelente salde, e levam uma vida ativa”.?® Esta
personagem, de comportamento bastante diferente das outras, ndo foge a regra
orthofiana do viver, que pode ser resumida na conhecida expressao latina carpe diam.
Com o casamento de Dona Velha e o reencontro da centenaria com o asmatico

marido, a autora aborda sutil e comicamente um assunto considerado tabu: a

2 BEAUVOIR, S. (1990), p. 417
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sexualidade senil.?*

Aspecto ligado a vitalidade e a atividade ndo poderia deixar de ser
lembrado por uma obra em que se configura a vida.

Aliada a sutileza, a comicidade encarrega-se de escamotear o tabu.. No texto Um
sapato que miava, a forca cOmica reside antes nas situaces que na caracterizacdo das
personagens. Dona Velha calga os sapatos sem descalgar o gato e sai para ir a feira. Este
€ 0 motivo desencadeador de duas situacbes comicas. A velha “manca-miando” por

causa do gato no sapato, 0 que gera a duvida:

Um gato miava alto.

Um gato... ou um sapato?

Ou seré que o tal miado era do gato,
ou do pé? (p. 14)

Passando por um velho e seu cachorro, o ritmo lento é alterado pelo inesperado

encontro entre cdo e gato, instaurando a confuséo:

— Miau! — gritou o pé da velha,
com o gato no sapato.

— Au! Au! - latiu o cachorro,
ali no alto do morro. (p. 17)

Esta ridicula situacdo — uma velha com um gato dentro de um dos sapatos sendo
perseguida por um cachorro que arrasta seu velho dono — promove o encontro de Dona
Velha e aquele que depois se torna seu marido.

Ja na histéria Uma velha e trés chapéus, ha situacdes absurdo-comicas como o
vento entrar numa livraria & procura de dicionarios para compreender o “chapelés” e o
“velho-velhotés” (linguas dos chapéus e da velha, respectivamente); contudo é o carater
da centenaria 0 maior motivo de riso. O fato de a personagem, ap0s setenta e dois anos
de casada, “enjoar” do marido e depois, ao vé-lo tossindo, voltar a se apaixonar por ele,
por que “era doida por velho asmatico”, evidencia comicamente o contraste entre
disposicao para a vida e iminéncia da morte, presente e futuro.

“Existir, para a realidade humana, é temporalizar-se®*. Os idosos definidos

habitualmente como individuos que se sustentam do passado, vivenciam o contraste

% A reprovagdo a atividade sexual na velhice evidencia-se na habitual indisposicdo dos familiares ao
namoro ou casamento do idoso. Com sensibilidade e certo humor, Maria de Lourdes Krieger aborda este
tema no livro infanto-juvenil Vovo quer namorar, (1990).
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entre esse tempo e o presente. As personagens orthofianas, por sua vez, ttm em causa
presente e futuro. Estas sdo a propria esperanca, enquanto aqueles, a lembranca.?®

Sem qualquer referéncia ao passado, sem melancolia ou saudosismo, as acdes
das personagens projetam-se para o futuro, justificando a preocupagdo com a passagem
do tempo, que se explicita nas falas “tudo passa num instante” (A viagem de um bar
quinho, p. 19), “qualquer cor serve para esperar o tempo passar” (Uma historia de
telhados, p. 14), “Passa o tempo, corre e foge...” (O sapato que miava, p. 16); e
subentende-se nas agdes “fazer pdo de minuto” e “passar roupa”, da personagem da
ultima historia.

No texto Pirraca que passa, passa..., esta preocupacdo com o tempo manifesta-
se claramente. Ela é o proprio motivo gerador da histéria que gira em torno da acéo de

passar o tempo personificado em roupéo:

Por sobre uma tabua torta,

torta, torta, pouco importa,

a magra Sinh4 Pirraca

passa o roupdo do tempo. (p. 02)

De pano enrugado é o roupdo do tempo que a velha passa; este tempo €, pois, 0
da existéncia da personagem, Sinha Pirraca. Pirracar € contrariar. Seu home encerra a
ambiglidade de sua relacdo com o tempo. Sinha Pirraca nega-se a sofrer a natural acédo
do tempo. Ela quer ter o total dominio sobre ele; assim o tempo apresenta-se como
objeto de acdo de passar no sentido de ‘“alisar com o ferro de passar”, ndo de

“transcorrer”, “acabar”:

passa 0 tempo com cuidado,
cuidado que o tempo amassa! (p. 02)

A personagem ndo admite nada que indique o transcorrer do tempo. O reldgio de
sua casa ndao marca as horas, € um reldgio “sem tempo”, sem ponteiros, conforme a

ilustracéo.

% BEAUVOIR, S. (1990), p. 445.

% De seu passado é especialmente a infancia que povoa a lembranca dos idosos, chegando a persegui-los
e possui-los. Cf. BEAUVOIR, S. (1990), p. 458. A velha senhora, personagem do filme “O regresso para
Bontiful”, deseja obstinadamente voltar ao lugar em que passou sua infancia.
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Como as outras personagens, esta vive o conflito entre vida e morte, evidenciado
na transformacéo do roupao em “calcdo de bailarino” — tempo velho em tempo crianca

embriagado de vida:

0 tempo virou crianga,
vai bailando pelo mundo,
danca em cima dos telhados

O tempo € bailarino,
menino, muito levado! (p. 06)

Transformado em crianca, o tempo € dominado pela velha que o leva embora e
recomeca a passd-lo. Depois de passado, vira, novamente, um velho roupdo
“confortavel companheiro”. A personagem, que se negava a render-se a velhice,
resigna-se, aceitando sua condicao: sorri para o tempo e muda seu nome para Maria da
Graca.

“Freud sup0s que, quanto mais se acumulavam os anos, mais a ‘pulsido de morte’
sobrepujava o desejo de viver”.?” Poderia-se pensar que esta personagem, assumindo o
tempo velho, estaria aceitando-o como finitude da vida, o0 que contrariaria a concepgao

orthofiana de velhice. Entretanto duas a¢des finais comprovam o contrario:

a velha, no seu roupéo,

conta historia pra crianca.

um roupdo amarrotado

manda um beijo pra vocé. (p. 16)

Velho e crianca encontram-se mais uma vez. A infancia, no entanto, ndo é
buscada como quando ocorre o fenémeno da ecmnésia, cuja vitima vive como presentes
cenas do seu passado, mas como paraiso quase que irremediavelmente perdido, s
resgatavel com a convivéncia-conivéncia com a crianca.

Com estas personagens que provocam o riso, mas também riem, contrariando a
afirmacdo aristotélica de que os velhos ndo sabem mais rir®®, Sylvia Orthof tematiza a
velhice unindo as duas pontas da vida. Seja com o cdmico, quando ressalta o desvio;

seja com o humor, quando mostra os infortanios senis pelo lado engragado, a autora

“’ BEAUVOIR, S. (1990), p. 543.
%8 Cf. BEAUVOIR, S. (1990), p. 567
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langa méo do riso para tratar do tragico aspecto da vida: a morte. O riso, nesse caso,
assume a funcéo de salvacéo.?

Nada melhor que falar ao homem com o que € proprio do homem. O riso é
proprio do homem, mas préprio da crianca, é primordialmente a brincadeira. Na
literatura orthofiana riso e brincadeira aliam-se para falar, ainda que da tragicidade

humana, ao leitor infantil.

% Cf. TURCHI, M. Z. “Seguindo o riso — um caminho critico para a literatura infantil” In: Anais do 3°
Congresso da Fundacdo Nacional do Livro Infantil e Juvenil. Julho, 1989, p. 99-102.
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4 -ORISOEOLUDICO

O homem brinca unicamente quando é
homem no sentido pleno da palavra, e é plenamente
humano unicamente quando brinca.

SCHILLER

Em seu classico ensaio de antropologia cultural, Johan Huizinga observa que o
ser humano ja recebeu as designacdes de “Homo sapiens” e “Honro faber”, mas ha uma
terceira funcdo que se pode verificar tanto na vida humana quanto na animal, e cuja
importancia equipara-se ao raciocinar e ao fazer. Tal fungéo ¢ o jogo. Para o filosofo “é
no jogo e pelo jogo que a civilizacdo surge e se desenvolve”, e por isso propde a
expressio “Honro ludens”.! Como o riso, o Iidico é um elemento basico no
comportamento humano; é na infancia, porém, que ele se manifesta em sua plenitude.
Para a crianca, 0s jogos e as brincadeiras praticamente se identificam com a vida,
porque expressam simbolicamente suas experiéncias, seus desejos e suas emocdes. “As
situacbes do mundo real nem sempre oportunizam a exploracdo dos sentimentos e o
exame das reacdes, da mesma forma que a fantasia de uma situagio lidica.”® Além
disso, no ambito da fantasia lidica 0 mundo habitual é temporariamente suprimido e
substituido por um espacgo imaginario onde os valores da vida quotidiana perdem a
legitimidade.

Enumerando as caracteristicas do jogo, Huizinga refere-se a “evasdo da vida
‘real’ para uma esfera temporaria de atividade com orientacéo propria”, para a esfera do
“faz de conta”.® E por meio do ludico, pois, que a crianca, sobrepondo aos referentes
exteriores suas impressdes e experiéncias reelaboradas Iudica e criativamente, volta-se
para si mesma compreendendo-se e colocando-se no mundo. E brincando de “faz de
conta” que ela frui sua liberdade de criacdo e reconhece-se como ser; como atesta
Winnicott “é somente sendo criativo que o individuo descobre seu eu.”

Essa relagdo entre a atividade ludica e o ato criador foi observada por Platéo,

para quem a mimeses nao é trabalho sério. Na voz de Socrates, ele afirma que “todo

LHUIZINGA, J. (1980), in Prefacio.
2 MAGALHAES, L. C. (1984), p. 27.
*HUIZINGA, J. (1980), p. 11
*WINNICOTT, D. W. (1975), p. 80.
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imitador sé tem um conhecimento muito superficial do que imita, que sua arte nada tem
de serio e ndo passa de um brinquedo de crian¢a.”® A carga depreciativa da definicdo
platonica de poesia se perdeu, mas a ligagédo entre o trabalho criador e o0 jogo perdurou
tornando-se um valor.

Mais do que funcdo estética, a poesia possui Vvarias outras funcdes, entre elas a
ludica. A lirica moderna encarregou-se de comprovar esse carater ludico da criacao
poética, jogando efetivamente com as palavras. Nem poderia ser diferente, vez que a
linguagem encontra-se inteiramente marcada pelo jogo. O impulso lidico do poeta
origina-se, pois, tanto de sua propensdo, enquanto ser humano, ao jogo, quanto da
indole ludica da linguagem.

Para a psicanalise, de acordo com Eduardo Diatay de Menezes em artigo ja
citado, “0 jogo se situa em grande parte na esfera do sonho e do simbolismo
inconsciente, do imaginario e da fantasia. Logo, 0s nossos impulsos criativos — e entre
eles, o cobmico — provém de nossas tendéncias ludicas.(...) ambos (jogo e arte) originam-
se da poderosa tendéncia para a auto-expressao que € uma das caracteristicas mais
profundas do homem.”®

E justamente por essa estreita relagio entre a poesia e 0 jogo que a infancia,
periodo de maior manifestacdo do ludico, € também a fase da vida em que o individuo
possui agucada sensibilidade poética. Assim como o jogo de palavras é o centro da
poesia, a brincadeira é o centro da vida da crianca, é a sua primeira forma de dialogar
com o mundo. O imbricamento dessas duas manifestacbes do ser humano é mostrado
por Rubem Alves no Prefacio ao livro Pedagogia da animacéo, de Nelson Carvalho
Marcelino. Para ele poesia define-se como um brinquedo que se faz com as palavras, e
brinquedo é “a forma mais natural de ser poeta.”’

Poesia e brincadeira ndo faltam a literatura infantil de Sylvia Orthof. Poético e
ludico apresentam-se sob perfeita sintonia semantica e em consonancia com o infantil,
alcancando, assim, o plano da recepcdo. Atendendo ao gosto do leitor, o texto

orthofiano € todo ludismo, na medida em que o ludico extrapola o plano da enunciagao.

S PLATAO. (s/d), p. 278.

® MENEZES, E. D. “O riso, o comico e ludico”. In: Revista de Cultura Vozes. Petropolis, Vozes.
68(01):05-16, jan./fev. 1974.

"MARCELINO, N. C. (1990), p. 15.
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Além do proprio jogo com a palavra, varios sdo os elementos indicadores do que
podemos chamar de natureza ludica da literatura desta autora.

Entre estes elementos, a caracterizacdo de algumas personagens evidencia essa
natureza. Governadas por um principio ladico, manifestam-se em seu carater a propria
brincadeira.

A parte a inversdo evidenciada no comportamento de Dona Cambalhota, o
movimento de dar cambalhotas e plantar bananeira sdo brincadeiras apreciadas na
infancia. Também para a crianga que brinca, o efeito é o de ver o mundo de cabeca para
baixo, percebendo-o diferente do adulto.

N&o ha verdadeiramente um limite entre o brincar e o fantasiar. “Uxa, para cada
dia,/ tem uma fantasia.” Esta personagem brinca a vontade com seus poderes de fada e
bruxa. O jogo presentifica-se ja em seu duplo carater e norteia toda a histéria que mais
brinca que tematiza.

Ja na outra histéria de fada, quem brinca é o rei Ovovski. Aproveitando a
avalanche de clara dos ovos batidos por Sempre-Viva, o rei do pais do Bem e do Mal,
usando um par de esquis, finge que é suico e brinca de esquiar. A brincadeira depde
contra a seriedade normalmente ostentada pela figura tradicional do rei, relativizando o
poder.

Em Doce, doce... e quem comeu regalou-se a brincadeira ndo poderia faltar.
Conforme dissemos quando abordamos a ilustracdo, € uma tela do pintor Bruegel que
retrata especificamente jogos infantis que o ilustrador Tato recria dando inicio a sua

sequéncia narrativo-pictorica. O texto verbal assim se inicia:

Pula carni¢a, menino,

cinco meninos na praca,

mais um bal&o voejando,

tanta coisa, quanta coisa...
Bandeiras e brincadeiras. (p. 06)

Além do “pula carnica” aparecem outras atividades ludicas e brinquedos. Um
menino montado num cavalo de pau comanda a brincadeira fazendo-se general.

A historia Dona Noite doidona ndo apresenta a brincadeira propriamente dita,
mas o caréter ltdico da personagem Dona Noite revela-se em suas ac¢6es cotidianas. Ela

rebola, danca, namora, canta, enfim, “s6 vive de festa!”. Todas estas agdes estdo
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profundamente ligadas ao jogo. Tudo que se relaciona com a musica e sua irma gémea,
a danca, esta situado no interior da esfera ltdica.®> O namoro pressupde o jogo amoroso.
A festa, por sua vez, independente de subentender a presenca da musica e da danca, é o
proprio espaco do prazer, do divertimento, da alegria, elementos comuns ao brincar.

Num dos mais poéticos textos orthofianos, A viagem de um barquinho, o espirito
ludico ndo s6 governa as personagens como também materializa-se em brinquedo-
invencdo. A perda do barquinho de papel é o motivo desencadeador da efabulacdo. De
acordo com Paulo de Salles de Oliveira, é pelo uso do brinquedo que a crianga faz sua
incursdo no mundo.’ E & procura de seu barco de brinquedo que o menino Chico
Eduardo viaja seguindo as margens de um rio, também inventado, e compreende um
pouco do mundo. Com a lavadeira Elisete e 0 menino carregados de brinquedos — uma
patinete, um carrinho, muitas bolas e outras coisas, inclusive um bolo de aniversario — é
impossivel ao pequeno leitor resistir a essa viagem.

Uma das acepcdes da palavra viagem é a evasdo do real para o imaginario; além
disso na criacdo poética nao ha qualquer imposicdo de limite entre invencdo e realidade.
No caso desta historia toda a carga inventiva do brincar € preservada. Os dois cavaleiros
encontrados no caminho montam cavalos de pau, conforme representacdo do ilustrador.
O barquinho, antes de papel dobrado, por ndo querer mais o rio, transforma-se em
caravela para navegar o oceano. A surpresa, tanto do menino quanto do leitor, causada
por essa transformacdo deve muito a ilustracdo que representa o barco em proporcdes
muito maiores, fazendo-o tomar toda uma péagina. Utilizando o recurso da colagem de
jornais impressos em diversos idiomas, o ilustrador responde criativamente a sugestao
dos versos: “sera que aquele barquinho/ viajara o mundo inteiro?”

O espirito ludico da atividade criadora norteia 0 texto Rabiscos e rabanetes.
Como na histéria do barquinho, o brinquedo, produto da invencdo da personagem,
orienta quase todas as agdes. A gaivota de papel, enjoada de ser gaivota, resolve voltar a
ser rabisco e logo torna-se a representacdo da cidade vista de cima do Pdo de Acucar,
onde menino e gaivota estavam. Numa casa desenhada a personagem entra e fica

morando.

8 Cf. HUIZINGA, J. (1980), p. 183.
% Cf. OLIVEIRA, P. S. (1989), p. 10.
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No final, a proposta do narrador ao leitor para este continuar a historia,
assumindo o discurso, desenhando ou rabiscando o0 que quiser, comprova que € a
criacdo ludica que sustenta a efabulacédo, que a invencgéo é o proprio assunto do livro.

Gianni Rodari explica a presenga do brinquedo no fabulario infantil. “Inventar
estdrias com os brinquedos €é quase natural, € uma coisa que vem por si nas brincadeiras
com criancas: a estoria ndo é sendo um prolongamento, um desenvolvimento, uma
alegre exploséo do brinquedo.”*

A invencdo, a criacdo, a imaginacdo — expressdes que apresentam completa
afinidade semaéntica — sdo componentes essenciais do brincar. A natureza ludica da obra
orthofiana ndo deixa de se manifestar por meio desses elementos. Independente da
prépria natureza inventiva do texto enguanto ficgdo, vimos que a atividade criadora
sustenta, como nas duas Ultimas historias apresentadas, a propria efabulacdo. Além
disso, é freqliente e marcante a referéncia a essa propriedade do ser humano. Citemos

algumas passagens:

Dona Noite inventa
todos os sonhos sonhados.
(Dona Noite doidona, p. 22)

— Este é o fogo da imaginacdo! E s6 acender... e ai a gente imagina!
(As aventuras da familia Repinica, p. 26)

O imaginario coloca-se como o plano do possivel. E percebe-se que had uma
intencdo de instigar o pequeno leitor a cultivar efetivamente a imaginagéo, usando e
abusando desta sua capacidade. Esse procedimento, ora via narrador, ora via

personagem, efetiva a participacdo do leitor no texto.

A janela do meio mostra o pensamento.
Quem olhar por ela pensa o que quer.
(A fada Sempre-Viva e a galinha fada, p. 5)

Se vocé encontrar um suspiro,

é o resto desta historia.

Ai vocé come o suspiro,

vai para a janela do pensamento
e inventa mais.

Vamos, suspira... e tenta!

' RODARI, G. (1982), p. 92-3.



80

(A fada Sempre-Viva e a galinha fada, p. 32)

— Amarelo cor de rosa néo existe — reclamou 0 menino.
— Nao existia, enquanto ndo inventei — disse o sol, que é o inventor do arco-iris.
Agora, resolvi inventar e estéa inventado.

(Uma histéria de telhados, p. 10)

E ai, como era noite, todos foram dormir. Cada um imaginou uma cama diferente. Era
imaginar e... pronto! a cama aparecia.
(As aventuras da familia Repinica, p. 30)

Outro elemento comum a atividade Iudica e componente basico do texto infantil
de Sylvia Orthof é a surpresa. Associada também ao riso, a surpresa nesta literatura
atende a dois principios orthofianos: o ladico e o comico. Nao é raro o final das
historias surpreender o leitor, provocando-lhe o riso, principalmente aquelas que
apresentam desvio da norma.

Ja fizemos referéncia, em capitulo anterior, ao surpreendente e engracado
desfecho de Maria-vai-com-as-outras e A velhota Cambalhota. Na primeira, no
momento de maior curiosidade do leitor, porque espera a mudanca de comportamento
da ovelha, ele é surpreendido pela atitude inusitada e comica da personagem. Na
segunda, quando a historia parece ter acabado, a personagem volta a cena
surpreendendo o leitor e, também, alegrando-o porque retoma um comportamento com
o qual ele é conivente.

Num outro texto, também ja estudado, o riso deve-se em parte ao rebaixamento
de uma das personagens que, como o leitor, é surpreendida: depois de todo empenho
para encontrar o tesouro, o pai da familia Repinica encontra um 0sso — um tesouro para
cachorro. Igualmente rebaixadora, é a surpreendente atitude de Dona Noite com o Sol.
O efeito comico € produzido pela grotesca imagem do banho de urina e pela utilizacao
desta situacdo absurdo-comica para explicar um fenémeno da natureza. Grotesca e
cOmica é também a cena final de A vaca Mimosa e a mosca Zenilda, em que, quando
menos o leitor espera, a mosca € libertada pelo “pum” da vaca.

O nonsense € um recurso que, aliado a surpresa, contribui para os efeitos ltdico
e comico. Uxa, depois de tantas traquinagens, “é vencida pelo amor” e se apaixona por
um moderno computador. Em Gato pra ca, rato pra 14, a inesperada e absurda

transformacéo do ratinho em morcego garante-lhe a liberdade.
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O riso de surpresa pode originar-se também do aproveitamento do erro.'* A
histéria Pé de pato surpreende o leitor com uma acdo final calcada no absurdo: o
patinho nasce calcando tamanco, mas € o motivo que sustenta a efabulacdo, a causa

maior do riso. A pata compreende mal a implicancia do gato:

— Miau, pato!

Olha o pato...

N&o tem sapato na pata!
A pata daquele pato
ndo tem sapato.

Que pato! (p. 5)

Dona Pata foi dizendo,
enquanto

ia se espremendo

— Falando de mim, ¢ gato?
Ouvi a palavra

pata! (p. 9)

O carater homonimico do vocabulo “pata” (feminino de pato e membro do
corpo) justifica o equivoco que desencadeia a perseguicdo da pata ao gato. O enredo
amparado no jogo fonético-semantico das palavras garante a este texto a comicidade.

Examinamos até agora varios efeitos comicos da literatura de Sylvia Orthof.
Todos, fora os criados pela ilustracdo, produziram-se por intermédio da linguagem
verbal. Contudo, aproveitando as palavras de Bergson, “devemos distinguir entre o
cdmico com que a linguagem exprime e o que ela cria.”*? Nesta literatura h& casos,
como este ultimo texto, em que a propria linguagem é o motivo do riso. Séo frequientes
0s jogos de palavras, desde a composicdo de trocadilhos a criacdo de novos vocabulos,
com vistas ao comico.

No texto Doce, doce... e quem comeu regalou-se, a autora utiliza-se de uma

sentenca popular para a composi¢éo do trocadilho:

— A, que grande aflicao!
Pra me livrar destes doces
vou fazer liquidagéo
O creme ndo compensa, néo!
— garante o comerciante.
(grifos nossos, p. 30)

1 Cf. RODARI, G. (1982), p. 107.
12 BERGSON, H. (1983), p. 57.
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A aproximag¢do dos parénimos “creme/crime” provoca duplo efeito. O ludico,
porque interfere na significacdo de uma expressdo cristalizada; o cémico, porque
ridiculariza a personagem, na medida em que substitui a violéncia sugerida pela palavra
“crime” (e ostentada pela personagem no comeco da historia) pela docilidade sugerida
pela palavra “creme” (matéria com que trabalha o comerciante).

Ja em Dona Noite doidona, ha a criacdo de uma palavra para a formacdo do

parénimo e a producdo do trocadilho:

Via L&ctea é a vaca,
mas que nome “envacado”! (p. 21)

Da fusdo do substantivo “vaca” com o adjetivo “invocado” resulta um novo
adjetivo que atende com exclusividade ao ser nomeado.

Diferente do trocadilho, que joga com a apresentacdo de palavras e sentidos
diversos que se confundem entre si, por produzirem 0 mesmo som aos ouvidos, 0
verdadeiro jogo de palavras lida com os mesmos vocabulos, aproveitando sua
diversidade de sentidos.™ Este, como vimos, é 0 jogo que sustenta a efabulacéo do texto
Pé de pato. Numa outra historia, que também tem gato como personagem, ocorre esse
mesmo tipo de jogo, mas com uma particularidade, o suporte que o sustenta é apenas o
semantico; isto €, o texto ndo joga explicitamente com duas palavras, mas com dois

sentidos que a mesma palavra pode assumir num contexto.

A lua, tdo gata, tdo prata, sorria.
(Gato pra cd, rato pra 4, p. 20)

Descontextualizado, o vocabulo “gata”, conforme a acepcdo da giria, funciona como
adjetivo caracterizados de “lua”. Mas considerando a quem ela sorri, a palavra assume
também, e principalmente, sentido préprio, o de fémea do gato. Vejamos 0s versos que

antecedem a passagem em que ocorre 0 jogo:

mas vendo a lua, o gato, de fato,
ficou amoroso, miando poesia.
(Ibidem, p. 20)

13 Cf. ibidem, p. 65. Freud, entretanto, n&o se preocupa em diferenciar o trocadilho do jogo de palavras.
Cf. FREUD, S. (1977), p. 63.
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Nesse exemplo ndo se percebe a pretensdo de confundir os sentidos; ha, sim,
uma perfeita superposicdo deles, que resulta numa metéafora poética. Alids, ao jogar
efetivamente com as palavras, o texto orthofiano rompe com os limites entre narrativa e
poesia, oportunizando a crianca leitora uma experiéncia ladica com o fendmeno
linguistico e levando-a a perceber as varias possibilidades da lingua.

Com algumas passagens de puro jogo poetico, o texto orthofiano ndo poderia
deixar de explorar o ludismo sonoro da linguagem. Ha versos em que prevalece a
sonoridade em detrimento do significado, 0 que em certos casos produz o nonsense, e
provoca o riso. Casos cuja composicao do texto parece orientar-se mais pelo parentesco

fonico das palavras que pela sua significacéo:

— O meu (bolo) é de aipim assado,
misturado com goiaba,
0 meu é de brigadeiro,
e 0 meu é de feijoada!
(A viagem de um barquinho, p. 24)

As estrelas deram vaia,
jogando ovos estrelados,
0 céu virou frigideira,
voou panela e penico,
dragdo, cantiga, ovo frito!
(Saracotico no céu, p. 22)

Uxa leva um susto e sai correndo.
Larga os dois sapatos de cristal,
gue ja estavam doendo... quer dizer:
0s pés é que doiam, os sapatos apertavam...
(Uxa, ora fada, ora bruxa, p. 19)

O proprio narrador percebe o nonsense e procede a explicagdo do sentido do
verso, tornando a situacao extremamente comica.

Experimentar todas as possibilidades é bem tipico de Uxa, que ora é fada, ora é
bruxa. Por isso ndo chega a surpreender quando “é vencida pelo amor” e se apaixona
“por um moderno computador”. A aproximacdo, pela rima, de palavras de campos
semanticos tdo diversos, neste caso € intencional. A extravagante combina¢do amor —
computador sobrepde-se ao tradicional bindmio antitético emocao/razéo, sugerindo a
despolarizagdo do universo da personagem.

Obter um efeito puramente cdmico é o objetivo da combinagdo “Zenilda

chatilda”, no texto A vaca Mimosa e a mosca Zenilda. A onomatopéia, figura de grande
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efeito sonoro, orienta a escolha do nome da personagem: o fonema /z/ de “Zenilda”
reproduz o zumbido da mosca. A palavra “chatilda”, resultado da fusdo do adjetivo
“chata” com o substantivo proprio “Zenilda”, e um bom exemplo de uma técnica de
chiste, apontada por Freud como condensagdo. Acompanhando o nome que caracteriza,
provoca a rima, figura de efeito sonoro bastante apreciado pela crianca.

Além da rima largamente utilizada pela literatura orthofiana, ha outros recursos
sonoros que asseguram o ludismo do texto, como a aliteracdo, a onomatopéia e a
repeticdo de palavras.

Em Um pipi choveu aqui a aliteracdo do digrafo "ch" produz som anomatopaico

da chuva e do xixi da personagem Pedroca:

L& vem andando,
todo cacheado,
meio chateado, (p. 4)

Vem num chuque-choque,
todo encharcado (p. 5)

porque que a chuva, chovendo, chovia. (p. 8)
Pedroca ouvia calado, com cara de chateado, (p. 11)

Vai chover muito pipi pra molhar Dona Carola,
meu pipi, em chuvarada,
vai inundar a escola! (p. 20)

E choveu, choveu, choveu,

encharca a velha Carola,
Seré a chuva amarela? (p. 22)

A chuva, repetido assunto da aula de Dona Carola e materializa da no xixi do menino,
concretiza-se na linguagem mediante a insistente ocorréncia de palavras em que aparece
o fonema /x/.

Por si proprias, as figuras sonoras ndo tém sentido, mas somadas a significacao
do texto, ampliam-lhe a expressdo. A tematica de Pirraca, que passa, passa... €, COmo
vimos, a inevitavel passagem do tempo metaforizada na acao de passar roupa. Situacdo
possivel pelo jogo com os sentidos do verbo “passar”’, usado nas acepc¢des de
"transcorrer” e “alisar com o ferro de passar’. A repeti¢do das palavras “passa” e

“tempo” ao longo do texto reforca a insisténcia do tempo em passar:
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Numa casa toda torta

mora a Sinha Pirraca

de Fumaca,

com seu ferro de passar,
Passatempo, passa, passa,

passa o0 roupo do tempo,
tempo, tempo, passara,

Passa o tempo, passa, passa,
passa 0 tempo com cuidado,
cuidado, que o tempo amassa! (p. 2)

Entretanto, a aliteracdo do fonema /s/, que aparece ndo so6 no verbo “passar’ mas
em outras palavras, sugere o deslizar do ferro de passar sobre a roupa. Efeito que
contribui para a significacdo metaforica do texto.

Percebemos que mediante estes recursos sonoros alimentamos nossa
imaginacao, predispondo-a a receber a visdo sugerida. No caso especifico da repetigéo,
ndo s6 como processo em que se sustentam algumas figuras sonoras, mas em outras
situacOes que extrapolam esta abordagem, devemos ressaltar além de seu valor ludico,
sua significacdo para a crianca. Conforme Walter Benjamim, € a lei da repeticdo que
rege a totalidade do mundo do brinquedo, “para a crianca ela é a alma do jogo, e nada,
continua o pensador, alegra-a mais que o ‘mais uma vez’.”** A repeticdo é a garantia do
restabelecimento da situacdo primordial que gerou o impulso primeiro, dai o prazer que
a crianga sente ao ouvir uma mesma historia repetidas vezes.

Apresentamos alguns exemplos de textos em que a significacdo é corroborada
por figuras de efeito sonoro. Feita para ser falada, recitada, a poesia ndo poderia deixar
de apresentar estes recursos que lhe garantem o carater de oralidade. O texto literario
infantil, estruturado em verso ou prosa, tem se pauta do pelo resgate da oralidade da
escritura. Ao discurso oral s3o permitidos “a redundancia, os desvios das normas
linglisticas, a informalidade das expressbes populares — giria e trocadilho — o
paralelismo das estruturas sintaticas e as construcbes de enunciados sem ordem

hierarquica, pondo em crise a linearidade de principio, meio e fim.”*

“BENJAMIN, W. (1984), p. 74.
PALO, M. J. & OLIVEIRA, M. R. (1986), p. 45.
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O discurso orthofiano retine varios desses aspectos da linguagem oral, além do
ritmo lGdico a que ja nos referimos. Saracotico no céu™ alia a oralidade o ritmo popular
tipico do cordel. Nesta historia-cantoria a musicalidade extrapola o plano da
enunciacdo. Uma das personagens é disco de masica que, por ndo gostar de serenata, sai
voando e provoca um rebulico, como se pode ver na passagem em que S&o Jorge

aparece a uma velha, sua devota:

A velha, vendo Séo Jorge,

achou que tinha endoidado,

deu um pulo, deu um grito,
faniquitou um xaxado,

caiu por cima do santo

que a atirou no cavalo,

o cavalo relinchou,

pulou e montou no disco, (p. 13)

Percebe-se neste fragmento um ritmo semelhante ao da embolada, estrutura
composta de improviso. Neste texto, o ritmo se altera apenas quando € inserida parte de

uma cantiga adaptada do repertdrio infantil:

Eta, cavalo da peste,
éta, santo, que subida!

como a tal rua é da Lua

ela mandou ladrilhar

com pedrinhas, com pedrinhas de brilhantes
sO pro seu, s6 pro seu santo passar! (p. 16)

A oralidade, observada no ritmo de cordel, confirma-se também na dimensdo
lexical da linguagem. Por exemplo em expressdes coloquiais como “6 Xxente”, “éta
cavalo(cabra) da peste”, marcadamente nordestinas, e outras como “avoou”, “credo, 0
que &, isto?” Resgatada a oralidade, abole-se a distancia entre quem narra, 0 que narra e
quem Ié.

O contentamento do leitor € o que orienta esta literatura que caminha no mesmo

compasso do viver infantil — o brincar.

1® Uma anélise mais detalhada desta obra, confira YUNES, E. & PONDE, G. (1988), p. 107-9.
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CONCLUSAO

Para atender ao prazer e a reflexdo critica do leitor, principios norteadores da
producdo literaria infantil contemporénea, a escritura de Sylvia Orthof langa méo
principalmente do riso. Esta manifestacdo, como demonstra o capitulo teorico,
surpreende por tamanha complexidade, fazendo esbarrar em incompreensdes quem dela
se acerca para defini-la. O mesmo ndo ocorre com quem faz rir e muito menos com
quem ri.

Essa dificuldade ja levou estudiosos interessados pelo riso, por considerarem
pouca a atencdo dispensada ao tema, a perguntarem se esta manifestacdo ndo mereceria
um estudo serio. Agora, mais que nunca, porque lemos a obra infantil de Sylvia Orthof,
temos a certeza de que o riso, manifestacdo essencialmente humana, merece toda a
atencdo dos que queiram avancar na com preensdo do homem. Optamos, porém, por
participar do grupo daqueles que, sem preocupacdo de definir ou categorizar o riso,
preferem compreender a humanidade rindo com ela. A leitura da obra orthofiana nos
permitiu isto. Esta autora, antes, trata o sério com riso. E, justamente porque aborda
questdes pertinentes ao homem utilizando propriedade exclusivamente humana, o
resultado s6 pode ser sério.

No caso especifico desta literatura, cujo leitor € um ser em formacdo, nédo
poderia haver recurso melhor que o cOmico para tratar de quaisquer assuntos,
principalmente por estar aliado ao ludico, em muitas situacdes.

Como o literério, o texto critico, principalmente um que quer acompanhar uma
obra que é sempre surpreendente, vai se construindo a cada palavra lida e escrita,
arriscando-se, naturalmente, a alterar seu projeto original. Acompanhar esse
“saracotico” que é a obra orthofiana ndo é tarefa facil, mesmo tendo nos proposto a
espiar pela mesma luneta da autora, conforme ja dissemos, o riso. Mais dificil ainda é
desenredar-se do jogo de surpresa que guarda cada texto.

Mas € exatamente este envolvimento que nos permitiu fruir a leitura e formular
compreensdes. N&o nos atendo a consideragdes teoricas sobre o tema, trilhamos os
caminhos sugeridos pelos proprios textos, sem nos preocuparmos com a categorizagdo

dos procedimentos cémicos.
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Um aspecto, entretanto, por nortear toda e qualquer manifestacdo comica da
criacdo orthofiana, deve ser ressaltado: o principio positivo. E nesse aspecto que se
sustenta o carater de seriedade do riso desta obra.

Mantendo a perspectiva do comico, nossa analise desenvolveu-se sobre trés
forgas expressivas desta literatura: a carnavalizacéo, a velhice e o ludismo. Todas elas
atreladas a processos comicos diversos, mas todas orientadas pelo principio positivo do
riso.

No caso da utilizacdo de processos de carnavalizagao, este principio manifesta-
se, por exemplo, no caso da inversdo, ao apontar para a destruicdo da perspectiva
habitual do mundo e conseqliente emergéncia de novos valores. Vivenciando a inversao
de situacbes convencionais, ainda que apenas no plano estético, o leitor vislumbrara
novas possibilidades de pensar o mundo. O texto que apresenta situacbes numa
perspectiva inversa ou adversa a comum evidencia uma concep¢do de vida como
mudanca continua. Este processo carnavalizador expressa também a recusa do velho e o
prendncio do novo. Quaisquer destas possibilidades apresentam-se como principio
positivo na medida em que podem promover a emancipacdo a quem I&, principalmente,
ao leitor infantil.

A velhice, apesar do carater de tragicidade que encerra, por causa da
proximidade da morte, é apresentada comicamente por Sylvia Orthof. Suas personagens
velhas, sempre de bem com a vida, angariam facilmente a simpatia do leitor,
envolvendo-o0 em suas peripécias. Quanto ao cdmico, tanto elas provocam o riso, como
riem de seus infortinios ou de suas aventuras. Apesar da proximidade da morte, estdo
sempre envolvidas em situagdes comicas. O riso nesse caso € positivo tanto para a
personagem, quanto para o leitor. Para a primeira, porque € uma forma de negar a
senectude; para o segundo, sobretudo, porque lhe apresenta a velhice como fase de vida
ainda ativa, ndo como morte absoluta.

A outra forca expressiva e que como 0 riso permeia todo o texto orthofiano é o
ludico. Tratando-se de infancia, ndo ha nada mais préprio que o brincar. Este € um
elemento, portanto, de que a literatura infantil, principalmente a poesia, ndo pode se
furtar. Mas o ludico apresenta também funcbes como a de subverter a ordem pré-

estabelecida pela realidade, de desmascarar valores, e, principalmente, de permitir a



89

fantasia. O riso do ludico tem, pois, mais que nos outros casos, o carater essencialmente
positivo.

A obra infantil de Sylvia Orthof ostenta um riso descomprometido. Mas isso ndo
esconde a seriedade do riso provocado pela inversdo do estatuido, pela experiéncia com
o0 proibido, pela criagéo ludica e por tantas outras possibilidades para as quais o texto se
abre. Ndo estamos nos referindo a seriedade sisuda e bem comportada, que opera em

carater normativo, mas a seriedade que respeita a fragilidade do carater humano.
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08. . Ervilina e o princés ou deu & louca em Ervilina! Rio de Janeiro,

Memorias Futuras, 1986.

09. . Gato pra c4, rato pra la. 2ed. Rio de Janeiro, Memorias Futuras, 1984.
10. . Maria-vai-com-as-outras. 6ed. S&o Paulo, Atica 1988.
11. . Mudangas no galinheiro, mudam as coisas por inteiro. 9ed. Rio de

Janeiro, Memorias Futuras, 1985.

12. . O sapato que miava. Sdo Paulo, FTD, 1988.
13. . Pé de pato. Rio de Janeiro, Ao Livro Técnico, 1985.
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15. . Rabiscos ou rabanetes. 2ed. Sdo Paulo, Global , 1989.
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16. . Saracotico no ceu. Rio de Janeiro, Rocco, 1987.

17. . Uma estoria de telhados. 3ed. Rio de Janeiro, Memorias Futuras, 1985.
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19. . Um pipi choveu aqui. 2ed. Sdo Paulo, Global, 1989.
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