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ABSTRACT

The ficional universe of the novel Caperucita ....... allows many readings, by its several
characteristics, or by its more evident topics, the re-reading of the fairy-tales, giving them a
polyphonic way. Sara, the feminine personage of the romance of Carmen Martin Gaite, is an
adolescent in matureness phase and preparation for the adult life as well as Red Small hat in
Perrault and Grimm. Considering that the narration by Gaite is a representative book in the
contemporary literature, its very important to think about the changes that the writer did to the
representation of the characters, in relation to the fairy-tales and other texts that the writer refers to,
at the same time that the characters became more free, more conscious about their female condition.
Although, there is a general tendency that puts us in front of a cultural universe that includes the
language until several architectural styles. The cultural differences can be observed in the
translation of the novel Caperucita. When a text is translated from a language to other, it is possible
understand that it also translates the cultures, because the language is an intrinsic part from each
culture. Because of this, the translator faces a paradox between the respect with the original book
and his/her author and the interests of the readers. From that, it also will depend on the decision
about how to do the translation and the intertextuality from the new text, Chapeuzinho.... , and the
different elements from the translated culture in the children's book and teenager's book.

Key words: Carmen Martin Gaite — Roman studies Poliphonic - intertextuality — Brasilian translate — Little Red Riding

Hood.



RESUMO

O universo ficcional do romance Caperucita en Manhattan permite muitas leituras, seja pelas suas
caracteristicas plurais. ou pelo seu tema mais evidente, a releitura dos contos de fadas, dando-lhe
um carater polifonico. Sara, a personagem feminina do romance de Carmen Martin Gaite, é uma
adolescente em fase de amadurecimento e preparagdo para a vida adulta assim como Chapeuzinho
Vermelho em Perrault ¢ Grimm. Considerando que a narrativa de Gaite ¢ obra representativa na
literatura contemporanea, procura-se refletir sobre as mudangas que a escritora imprime &
representagdo de suas personagens, em relagdo aos contos de fadas e a outros textos com o qual
dialoga, na medida em que elas prdprias se tornam mais liberadas, mais conscientes da sua
condi¢do feminina. No entanto, existe ainda uma tendéncia globalizadora que nos coloca diante de
um universo cultural que vai desde a lingua até estilos arquitetonicos diversos. Sdo as diferengas
culturais refletidas na tradugéo de Caperucita en Manhattan. No momento de traduzir um texto de
uma lingua para outra se entende que também se traduz a cultura, ja que a lingua constitui uma
parte intrinseca de cada cultura. Diante deste fato, o tradutor enfrenta um paradoxo entre o
“respeito” a obra original e a seu autor e os “interesses” dos leitores. Disso, também dependera a
decisdo sobre como tratar tradugdio e intertextualidade no novo texto, Chapeuzinho Vermelho em
Manhattan, e os elementos diferenciadores da cultura traduzida no livro infantil e juvenil.

Palavras-chave: Carmen Martin Gaite — Romance Polifonico — intertextualidade — Tradugdo brasileira — Chapeuzinho
Vermelho.



INTRODUCAO

Uma leitura do romance Caperucita en Manhattan ( 1990)', de Carmen Martin Gaite,
desperta-nos para o desenvolvimento de estudos sobre a produgdo literaria de autoria feminina.
Por isso escolhemos um romance escrito por uma mulher. S3o trabalhos nos quais a mulher ¢
o sujeito da enunciagdo do discurso critico que resgata a voz feminina na condigdo de
autoridade discursiva, perfazendo o circuito do espago textual a pratica social. Segundo

-Marcia Navarro ¢ somente através de uma visdo destotalizadora, que permite ver a dupla ou
multipla colonizagio do sujeito mulher que se poderd desmascarar a universalidade do
discurso critico tradicional da cultura dominante (Apud SCHMIDT, 1991, P. 49).

Considerando a obra citada, Caperucita en Manhattan, uma (re)criagdo
contempordnea dos contos de fadas e sua representagdo no universo feminino, realizar um
estudo sobre ela poderia resultar em contribuigdes significativas para a leitura de romances de
autoria feminina, podendo ainda as relagdes de género, incorporar, desta forma, aos estudos
literarios também o interesse na mulher leitora, na mulher escritora € nas relagdes sociais que
perpassam o processo historico no qual ela ndo esta incluida.

A autora ao criar um hkerdi nio masculino — heroina — manifesta a interionidade da
vida consciente pelo seu ato, pois a agdo podera se dar também por palavras, pensamentos €

sentimentos. Assim, veremos que na obra de Gaite o compasso ritmico € harmoénico com o

! A data de publicagio do romance é de 1990. A editora Siruela, Madri, publicou a 1* edi¢do em setembro de 1998.
Utilizamos para as citagdes em espanhol a 11" edigdo de margo de 2001 (MARTIN GAITE 2001) desta editora € para as



outro, como o propde Bakhtin, ¢ possivel entre determinados personagens femininos. E a esse
ritmo que queremos nos referir, em que muitas vezes o didlogo permite substituir com sua
propria voz a voz de outra pessoa (Bakhtin, p. 214). Substitui-se, pois, em Caperucita en
Manhattan a voz da mulher pelas vozes da filha, mide e da avo.

Ha esta busca pela valorizagio do humano na obra de Gaite, cujas protagonistas
procuram, incessantemente, travar relagdes que as liberem da nostalgia, da soliddo, do medo.
Nos romances — Desde la Ventana, La Reina de las nieves € outros, mas principalmente em
Caperucita en Manhattan — da autora as personagens tém essa necessidade urgente de
recuperar a integridade perdida, e isto faz com que elas valorizem aquilo que lhes é proprio.

Por outro lado, a relagio que a obra apresenta com o mundo maravilhoso dos
contos de fadas, a literatura infantil e juvenil nos fard relembrar a historia Chapeuzinho
Vermelho, com todas as suas nuangas. Porém, sera facil notar que a nossa Sara-Chapeuzinho’
passeia por um bosque muito diferente, uma grande cidade. Nova lorque em Caperucita en
Manhattan podera ser uma floresta em que os perigos fisicos € morais sio t30 presentes
quanto no conto escrito por Perrault, Le Petit Chaperon Rouge. O poeta francés foi o primeiro
que relembrou pela escrita 0 modo de contar dos camponeses no Antigo Regime, a narrativa
da tradig¢do oral. Um novo didlogo com os contadores de historia, na proposta de Gaite, tem
sempre o gosto de volta a infincia perdida — no sentido que hoje como adultos, nem sempre
temos tempo para conté-las a nossos filhos e netos. Fica claro, portanto, que nio se pode ver
uma obra literina como Caperucita en Manhattan como um mondélogo. Porque nela nio ha
um unico condutor ou um sujeito independente e autdnomo, como também nio o era

Chapeuzinho Vermelho, ndo poderiam ser, portanto, suas variantes intertextuais.

citagdes traduzidas ao portugués a 1* edigdo da Editora Martins Fontes publicada no Brasil em 1996 ¢ traduzida por Ruth
Rocha.
2 Sara ¢ o nome da menina que faz as vezes de Chapeuzinho Vermelho na obra ora analisada.



Enquanto romance, Caperucita en Manhattan, de Carmen Martin Gaite, revela um
dialogo com o conto tradicional Chapewzinho vermelho, nas versdes de Perrault € dos irmaos
Grimm. Vemos ai a necessidade de entender que ha sempre a palavra de um outro atrelada
aquela que pensdvamos ser unica. Nesse sentido, o nosso trabalho pretende mostrar que
também seria possivel entender a tradugdo portuguesa do romance, Chapeuzinho Vermelho
em Manhattan — no texto de Ruth Rocha —, como um didlogo do ex com o outro, porque o
texto ¢ também uma variante intertextual que permeia a histéria Chapewzinho Vermelho.
Portanto, trabalharemos com o termo intertextualidade quando tratarmos da questio da
tradugdo no texto de Ruth Rocha.

A construgdo do significado intertextual pode ser observado na aproximagido entre
traducdo e pardfrase. A tradugdo de Caperucita en Manhattan, um momento em que a
tradutora assume a liberdade, ndo apenas de variar a palavra e sentido, quando necessario, mas
também a de abandonar a ambos quando ha a devida oportunidade, moldando um texto outro
que ecoa o de Gaite, mas que também oferece ao leitor a tinfura pessoal de Ruth Rocha que,
por sua vez, ¢ mescla de muitas vozes, discursos, ideologias, que enformam seu pensamento
no seu status de escritora.

No primeiro capitulo, trataremos da narrativa oral que originou os primeiros contos
escritos para o publico infantil. Consideramos os primeiros contos escritos como fundadores,
vindos dos contadores de historias, uma outra tradigdo literaria, do folclore, dos camponeses
pobres que os haviam aprendido, ainda na infincia, muito antes da alfabetizagio se disseminar
pelo campo (DARNTON, 1986). Os contos nascidos desses narradores foram adaptados de
acordo com o cenario € meio em que eles viviam, a Franga moderna:

Esse espago de tempo pode parecer desagradavelmente vago a qualquer
pessoa que exija que a Historia seja precisa. Mas a precisio pode ser
inadequada, ou mesmo impossivel, na Historia das mentalidades, um género
que requer métodos diferentes dos empregados nos géneros convencionais.
Como a Historia politica. Visdes de mundo ndo podem ser descritas da



mesma maneira que acontecimentos politicos, mas ndo sio menos “reais”.
(DARNTON, 1986, p. 39 - grifo do autor)

Para Darnton, as histérias contadas pelos camponeses ndo ficavam somente no nivel
do imaginario. Mas expressavam a ordem social daquela época, uma elaboragdo social da
realidade que n3o se pode dar como Histéria sem considerar as limitagdes de uma pesquisa
neste sentido. Se quisermos saber como viviam a maioria dos camponeses, devemos ler os
seus contos. Tempos dificeis regados pelo sofrimento, pobreza e soliddo, de familias marginais
que beiravam a indigéncia, e que assim mesmo sobreviviam com a esperteza e outros meios
menos licitos. Na Franga, no inicio dos tempos modernos, a maior parte das criangas morriam
antes mesmo de completar seu primeiro aniversirio. Assim sendo, aquele era um mundo
possivelmente habitado por madrastas e 6rfdos, personagens dos contos de fadas, e por pais

~que abandonavam seus filhos por nio ter como alimenta-los.

Os estudos sobre o surgimento dos contos, como os do antropélogo Roberto Darnton
(1996), confirmam que as varias versdes, surgidas ao longo do tempo, revelam surpreendentes
semelhangas entre diversas variagdes de um mesmo conto. Diante de tais afirmagoes,
continuamos a perguntar-nos: como semelhancas entre as versdes de uma mesma histéria
Chapeuzinho Vermelho, puderam chegar até lugares de culturas tdo diferentes ou paises
distantes mantendo uma histéria tio atrativa: ... Era uma vez uma menina que vivia numa

'aIdeia e era a coisa mais linda que se podia imaginar. Sua mde era louca por ela, ¢ a avo
- mais louca ainda. A boa velhinha mandou fazer para ela, um chapeuzinho vermelho, e esse
chapéu lhe assentou tdo bem que a menina passou a ser chamada por todo mundo de
Chapeuzinho Vermelho. (PERRAULT, 1985, p. 51 — trad. de Regina Regis Junqueira)

Sera que as novas versdes, como Caperucita en Manhattan, s3o variantes intertextuais
dos textos que o antecederam? Para indagar melhor tais questdes e entendermos como elas

ocorrem — ndo como resposta definitiva — e aproximarmo-nos do nosso propdsito (a analise do



romance) é que interpretamos os elementds do romance Caperucita en Manhattan como uma
(re) leitura de alguns aspectos que fizeram (¢ ainda fazem) parte da historia Chapeuzinho
Vermelho.

Assim como Perrault e os irm3os Grimm, por sua vez, criaram um mundo possivel para
as suas respectivas personagens encarnados em chapewzinhos, reconhecendo que tanto nos
relatos orais como no conto maravilhoso, 0 mundo possivel poderia ser qualquer mundo sobre
o qual situa-se o ficcional — muito embora seja necessario lembrar que o mundo ficcional
criado nas duas versdes que tomamos para a nossa anilise; a de Perrault ¢ uma dos irmios
Grimm nio sdo similares, ja que possuem epilogos diferentes — uma historia ou fabula, Gaite
usa 0 mesmo processo: 0 mundo real é somente uma possibilidade a mais. Portanto, a
diferenga entre os dois mundos é que sabemos que o segundo existe material,
geograficamente, ¢ até mesmo podemos encontra-lo em um mapa, como o faz Sara Allen.

Portanto no primeiro capitulo nos importamos em interpretar de forma concisa o
mundo real na Europa do inicio dos tempos modemos, a condigio social da crianga naqueles
tempos, a sua educagdo e como ela era representada, personagem dos Contos da Mamde
Ganso de Charles Perrault, ¢ que tinha como titulo original em francés: Contes de ma mére
I’oye ou Histoires ou contes du temps passé avec des moralités (1697). Veremos entdo, como
essas historias representavam, no imaginario, a vida dura e pobre dos camponeses daquela
época.

No segundo capitulo, interpretamos duas versdes da histéria Chapeuzinho Vermelho
(de Perrault e uma dos irmdos Grimm), comparando-as ao romance de Gaite, Caperucita en
Manhattan, este como um novo conto de fadas moderno. Deste modo, consideraremos o conto
Chapeuzinho Vermelho, na versio de Perrault ¢ na dos irmdos Grimm, como histéria de
Sfundagdo, porque dentre as primeiras versdes escritas que se conhece, Le petit Chaperon
Rouge, histéria da menina de fei¢des delicadas e fragil, identificada pelo duplo diminutivo no

10



titulo: pequena chapeuzinho. E do Lobo um interlocutor que manipula para alcangar seu
objetivo, perguntando, como se ingénuo fosse, mas que se mostra sagaz, metaforicamente
representando 0 homem sedutor, como veremos no dialogo entre o Lobo e Chapeuzinho na
versdo de Perrault (linhas de 12 a 15 do conto compilado em capitulo dedicado especialmente
ao autor): — Ela mora muito longe??, quis saber o Lobo. Podemos perceber na pergunta
falsamente desinteressada, para a qual a menina “ingenuamente”™ lhe da a informagdo desejada:
— Mora, sim!, falou Chapeuzinho Vermelho. — Mora depois daquele moinho que se avista la
longe, muito longe, na primeira casa da aldeia. Confirmada a docilidade de Chapeuzinho, a
personagem Lobo trata de dar continuidade a seu plano de engana-la e assim obter o objeto de
seu desejo. — Muito bem, disse o Lobo, eu também vou visita-la. Eu sigo por este caminho
aqui, e vocé por aquele ld. Vamos ver quem chega primeiro. O encanto do conto se tece, as
onomatopéias... Toc, toc, revelam o ludico e, deste, para 0 magico € s6 um passo. Primeiro os
gestos de carinho, a imita¢@o da vovo.. para te abragar, para te ver...e a verdadeira intengio
do lobo que logo surge: £ para te comer! (PERRAULT, 1989 — Trad. Regis Junqueira, p. 51-
5)

No contexto brasileiro, procuramos citar algumas das versdes mais conhecidas e
adaptadas e¢ que tém sido lidas como presenga do didlogo com a historia Chapeuzinho
Vermelho, entre elas a versdo de Chico Buarque, Chapewzinho Amarelo, que subverte a
seriedade do papel de Chapeuzinho Vermelho, propondo uma histéria em versos, na qual
brinca com o ritmo e da um novo tom a narrativa: Era a Chapeuzinho amarelo./ Amarelada de
medo./ Tinha medo de tudo, aquela Chapewuzinho... Buarque subverte, esse tom de medo do
medo, que acovarda. Enquanto brinca com o ritmo nos versos finais da poesia permite uma
ruptura com a expectativa criada pelos versos iniciais: a menina amarelada de medo que jd ndo
ria, nem descia, mas tossia, e estremecia, critica a historia Chapeuzinho Vermelho, e também

a morte tragica da menina no papel de Chapeuzinho na versio de Perrault, e a “necessaria”
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ajuda do cagador na versdo dos irmdos Grimm, valorizando, na sua poesia, positivamente a
identidade da menina que pela coragem de ser, enfrenta o lobo transformando-o em coisa:
BOLO de lobo, o qual ela rejeita, porque sempre preferiu de chocolate. A nova historia na
poesia de Buarque mostra uma menina — representando a mulher no século XX — que j& ndo
teme o lobo - homem sedutor —, mas que o enfrenta e até mesmo inverte a situagdo vivida
outrora pela de nosso tempo, no qual a mulher pode fazer suas proprias escolhas.

No terceiro capitulo, analisamos o texto novo Caperucita en Manhattan, como
recriagdo artistica, porque consideramos a tradugdo leitura criativa e critica. Assim,
compreendemos juntamente com a concepgio de romance, a linguagem e a leitura, discutindo-
as criticamente, procurando interpreta-las, — a luz das contribuiges de Bakhtin e outros
tedricos — a pratica social. Na obra de Gaite estas questdes sociais estio muito presentes, como

 veremos na andlise. Enquanto no conto Chapeuzinho Vermelho, de Perrault, é possivel ler em
suas personagens a consciéncia da sociedade francesa do final do século XVII, govemnada pela
monarquia absoluta, no conto dos irmdos Grimm poderemos também ler uma outra
consciéncia, a da sociedade /iberal, como a da Europa do século‘ XIX. Em Caperucita en
Manhattan, a multiplicidade de vozes revela a consciéncia de uma sociedade democratica
contemporinea, com suas.matizes e seus problemas. Na cidade se estabelecem diferentes
classes sociais. Ha os que moram no suburbio, no Brooklyn, em Momingside, ¢ ha os que
passam por Manhattan. As histérias das personagens de Gaite se confundem, se
complementam, ou em algum momento elas se encontram em Manhattan.

Por iss0, revisamos os conceitos de dialogia, polifonia e intertextualidade, como eles
aparecem em Caperucita en Manhattan, ¢ os relacionamos aos contos populares.
Compreender as origens dos contos de outra tradigio literaria nos ajuda a entender como se
constituiu a literatura infantil e juvenil na sociedade desde outras épocas até os dias de hoje.

Por outro lado, ¢ uma forma de conhecer a condigdo humana em que viviam as criangas no
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inicio dos tempos modernos, um mundo Habitado por madrastas e orfdos vivendo do trabalho
duro interminavel que, provavelmente, se utilizaram da narrativa, uma linguagem para
expressar suas emogdes brutais e reprimidas (BAUMAN, 1998).

A literatura infantil e juvenil, quase sempre, tem servido para doutrinar, e quanto
mais ela doutrina, menos pode ser questionada porque sacralizada. Ao contrario, acreditamos
que ela ndo serve para ensinar, mas principalmente para dizer tudo que ndo pode ser dito de
outra forma. A literatura pode ser questionada, analisada, relida e desacralizada para que todos
tenham acesso a ela e que isto nio seja mais privilégio de poucos.

Na nova verséo do conto Chapewzinho Vermelho, é possivel que a autora queira nos
lembrar, pela representagdo de suas personagens, que a leitura a0 mesmo tempo em que
fascina, ajuda a enfrentar 0 mundo do qual uma crianga (0 “leitor mirim™) possa sentir-se
excluido. Pode ser que essa crianga de alguma maneira, por algum portal milagroso, desejasse
ardentemente penetrar no novo mundo proposto pelo narrador pois, estdo encargados de
atizar y mantener encendida la llama de la santa curiosidad infantil, y a quienes, de una
manera mds o menos consciente, hemos envidiado y tomado como modelo (MARTIN GAITE,
1998). Porém tudo isto s6 podera ser notado na compreens3o dos elementos que constituem o
romance Caperucita en Manhattan.

A histonia de uma heroina dos tempos modernos, uma menina, Sara-Chapeuzinho, que
se movimenta em um bosque muito diferente da floresta de Chapeuzinho vermelho. Nova
York ¢ uma cidade cheia de mistérios e pessoas de hoje com velhos problemas; nas
consciéncias a necessidade premente de ter um refagio, numa cidade em que se fraturam e se
desintegram os valores, num final de século marcado pela instabilidade e transitoniedade de
valores. Sara, desde bem pequena, almeja conhecer Manhattan, tanto que nem consegue
dormir a noite. Adentrar esse lugar tornou-se uma obsessio para a menina. Assim como para

outras criangas que vivem no bairro do Brooklyn. Para ela, Manhattan ¢ um lugar onde tudo
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pode acontecer e a deseja com o mesmo olhar de Jodo e Maria: uma vontade imensa de
desfrutar do seu sabor, como se Manhattan fosse toda feita de chocolate e agucar. Mas também
inveja as atrizes que desfilam em carros luxuosos, os magnatas que guardam seu fesouro em
prédios altissimos. Deseja ir as ruas que estdo lotadas de lojas, grandes magazines e joalheiras
€, quem sabe, crescer e tornar-se atriz, possa ser uma condi¢do alcangavel, passando o dia
todo comendo ostras com champanhe (1996, p.6), como imagina que fazem as atrizes. Mas,
enquanto ndo lhe aparece 0 momento oportuno, se imagina numa fantastica viagem pelas ruas,
pragas e parques de Nova lorque. Seus amigos sdo as protagonistas das historias que leu:
Chapeuzinho vermelho, Alice, Robson Crusoe. Como crianga, lhe interessam todas as coisas
da imaginagdo: E por isso quando pensava em Aurélio ou em sua avo (Rebeca como Gloria
Star) os situava em um mundo habitado por lobos que falam, criancas que ndo querem
crescer, lebres com coletes e relogios, e naufragos que aprendem soliddo e paciéncia numa
ilha.(GAITE, 1996, p. 25-6, trad. Ruth Rocha).

Também s3o personagens de ficgdo aqueles que ela ndo conhece, mas imagina, por
exemplo, Aurélio, uma espécie de chamdn ou feiticeiro que deu a ela oportunidade de
desenvolver duas grandes paixdes, vigjar ¢ ler, € em conseqiéncia, também usar sua
imaginagdo, porque lendo sonhava que viajava e, assim, conhecia 0 mundo que nio lhe era
possivel conhecer por ser ainda tdo crianga. E Miss Lunatic, que a ajuda a passar seu “rito de
inicia¢do” a fase adulta. Sara Allen costuma atravessar a grande cidade, desde o bairro do
Brooklyn até Manhattan, sempre acompanhada de sua mie Vivian, para levar uma torta de
morango para a sua avé Rebecca. Um dia em que percorre o caminho sozinha, surge a
aventura: encontra-s€ com Mr. Woolf, proprietario de uma confeitaria: 0 Doce Lobo. Ele esta
triste ¢ preocupado pela falta de credibilidade de seu negocio. De todas as receitas que faz em
sua confeitaria a torta de morango ¢ a menos saboreada, inclusive chega a ser devolvida pelos

clientes desgostosos. Por isso mesmo, procura por toda a cidade uma receita ideal.
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E quando encontra a menina, Sara-Chapewzinho, que Mr. Woolf sentira o odor
inconfundivel de um doce bem feito: a torta de morangos que a menina leva para a avo; entdo,
ele pede, implora com seus grandes olhos esfomeados, € Sara lhe dd uma pequena fatia da
torta. Encantado com a nova descoberta, Woolf faz um acordo com Sara em troca daquela
saborosa receita que esta na casa da avd. A menina prontamente lhe indica um local onde
secretamente sua mde guarda a Verdadeira Receita da Torta de Morango tal qual me ensinou
na infdncia Rebecca Little, minha mde. O lobo, Woolf, sagazmente convence a menina a ir
por outro caminho, um passeio de limusine por Manhattan, e parte imediatamente ao encontro
de Rebeca Little. Para Sara-Chapeuzinho um grande segredo esta para ser revelado, quando
retorna a casa da avd e descobre que ambos, lobo ¢ avo, desfrutam deste encontro que os
remete ao passado de Gloria Star. A menina, entdo, aproveita para desaparecer, realizando o

 tio sonhado desejo rumo a Liberdade. (MARTIN GAITE, 1998).
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FUNDAMENTACAO TEORICA

La rutina, la oposicion entre pueblo y ciudad, las primeras decepciones
infantiles, el desacuerdo entre lo que se hace y lo que se sueiia, la
incomunicacion y el miedo a la libertad. Todos ellos pertenecen a campos
muy proximos y remiten, en definitiva, al eterno problema del sufrimiento
humano, despedazado y perdido en el seno de una sociedad que le es hostil y
en la que, por otra parte, se ve obligado a msertarse. (MARTIN GAITE,
1978, p.8)

Consideramos o romance moderno como um texto hibrido, tanto pela introdugio que
faz, a narrativa romanesca, em seu contexto, as fabulas, as lendas, os provérbios, as cartas, os
didrios ¢ dentre outros, a partir da parddia e da estilizagio dos géneros oficiais e de sua
linguagem, bem como pelo didlogo que faz ao retomar as historias da tradigio narrativa (e de
sua linguagem) tanto oral quanto escrita. Dessa interse¢do entre cultura oficial e as formagdes
da cultura popular, surge o texto romanesco que representa um novo sujeito inserido na
historia e construtor de seu destino.

Os contos de fadas folcléricos, publicados na Franga do século XVII, tornaram-se
conhecidos porque Perrault os rescreveu da forma popular, dos campesinos, considerando a
tradi¢do narrativa daquele tempo e os adaptou a seu proprio tempo. Mariza Mendes (1999)
analisa o significado das fungdes femininas nos contos de Perrault e verifica a importincia do
modelo feminino neste tipo de narrativa. As personagens de princesas, bruxas e fadas foram
uma forma de difundir a ideologia da familia burguesa que marcava o mundo feminino
daquela época; uma sociedade que comegava a ver a mulher € a crianga com outros olhos. A
sociedade patriarcal ajudou a criar os modelos de personagens que habitaram o mundo literario
dessa época. Eram personagens ambivalentes; por um lado bruxas e fadas, seres magicos e

herdeiras das deusas matnarcas, detinham poderes que exerciam o controle do destino das
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pessoas, por outro lado, também eram seres frageis ¢ dependentes do auxilio divino ou
masculino. Muitas vezes as bruxas representavam a maldade e a fealdade e as princesas, a
bondade e a beleza. Assim sendo, essas narrativas tinham sempre um tom moralizante que
determinava qual devena ser o comportamento feminino daqueles tempos.

O texto romanesco Caperucita em Manhattan é uma leitura ou retomada desses contos
numa versdao moderna, ou a criagdo de uma nova narrativa: a novela de aventuras — segundo
Ponz Guillén, Caperucita en Manhattan, por suas caracteristicas externas, pode ser
considerado como cuento, narracién corta o un relato novelado (MARTIN GAITE,2001,p.
231-2). O romance revisitado pela narragéo oral pode transformar-se num espago de varas
dimensdes no qual se explica o encontro de uma consci€ncia que interroga outra consciéncia,
seja negando ou reafirmando, portanto podemos considerar este espago como sendo o local de
questionamentos das consciéncias, em que elas interagem, em que se estabelece a dialogia do
romance.

O romance moderno surgiu principalmente da satira ou da carnavalizagdo da literatura
oficial. No seu campo narrativo passaram a figurar seres ficcionais determinados como herdis,
personagens que representam todos os niveis sociais e estdo distanciados da nobreza dos
protagonistas épicos ou dramaticos. Para representar protagonistas tio heterogéneos como
estes, ¢ necessario inserir sua visio de mundo, por meio de uma linguagem que reproduza as
vozes, as dicgdes e as entonagdes da fala e oscile entre o dito e o nido-dito, fazendo o romance
se caracterizar como um fenémeno pluriestilistico, plurilingiie e plurivocal (BAKHTIN, 1990,
p.73).

Essa combinagdo de estilos e linguagens forma a originalidade estilistica do género
romanesco ¢ define seu carater polifénico, a polifonia de um romance serd maior quanto

maior for a pluralidade de formas, de vozes e de linguagens na narrativa.
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Bakhtin, em sua analise das falas dos protagonistas, ao estudar o romance polifonico de
Dostoiévski, considera que as falas se impregnam de outras vozes sociais € que nelas também
se manifestam as crengas, os costumes € os desejos das personagens € do mundo que as rodeia;
¢ ainda verifica como se estabelece o didlogo entre as expectativas do eu e a dos outros que
podem ou nd3o coincidir, que podem reafirmar ou parodiar os valores da sociedade
representada.

Assim sendo, o romance polifénico, segundo Bakhtin, serd sempre dialégico. Para
fundamentar esta defini¢do buscamos seu livro Problemas da poética de Dostoiévski, no qual
o autor esclarece que: do autor do romance polifonico exige-se uma atividade dialogica
imensa e sumamente tensa: tdo logo ela diminui, os herois comecavam a imobilizar-se e
objetivar-se, aparecendo no romance fragmentos da vida monologicamente formalizados.

(BAKTHIN, 1997, p.68),

Consideram-se as diferengas nos conceitos de polifonia (varias vozes) € o de
monologia (uma voz) na defini¢io de Bakhtin. Para ele a literatura oficial do mundo classico
como a epopéia, por exemplo, € monoldgica, porque os atos de seu heréi estio em perfeita
harmonia com a estrutura social que ele (o herdi) representa. O herdi épico, representado por
uma s6 voz condutora, nio ¢ um questionador da autoridade, ao contrario, ele refor¢a a
ideologia do mundo oficial, representado como praxis da ordem, que se perturbada de alguma
forma, deve ser restabelecida pela agdo do heroi.

Para Bakhtin, a diferenca essencial entre o herdi épico e o herdi romanesco ¢ a palavra,
uma vez que ambos praticam agdes, mas s6 o heréi do romance fala, ou seja, adquire uma
iniciativa ideologica e lingiiistica que modifica a sua figura (1999, p. 426). Portanto, ele
considera que todo o romance € dialogico. Quanto a sua monologia ou polifonia pode-se
configurar na forma da representagdo do objeto, isto €, no discurso narrativo, conforme o

tratamento dado ao texto pelo autor.
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No romance de Carmen Martin Gaite, Caperucita en Manhattan, a palavra é o
essencial da linguagem, portanto ele ¢ dialdgico, pois nele o herdi é a palavra. Assim,
conforme Sonia Kramer, podemos assumir que a palavra ¢ também elemento fundamental da
linguagem na concepgdo de Bakhtin, ideologema (1990, p. 135), porque realiza a abstragio do
homem sobre o seu mundo, € na linguagem e gragas a ela que os lagos de coletividade se
constituem e os fios da historia se entrelacam, pois a linguagem presentifica os momentos
vividos (KRAMER, 1996, p. 216).

Portanto, na analise do romance de Gaite torna-se fundamental avaliar a linguagem,
segundo a visdo de Bakhtin, para podermos compreender melhor o conceito de dialogicidade e
como e¢la esta presente no texto da autora, podendo assim ser compreendido. Para o critico,
tudo que ¢é dialogico possui um ‘significado’ e remete a algo situado fora de si mesmo.
Dizendo de outro modo, tudo que ¢ ideoldgico ¢ um ‘signo’. Sem signo ndo existe ideologia,
afirma Bakhtin, para quem um signo é um fenémeno do mundo exterior (BAKHTIN, 1992,
p.31), pois a palavra é o0 modo mais apurado ¢ sensivel da relagdo social, ou seja, ¢ o fio de
ligagdo entre o eu € 0 outro.

Esta concepgio de linguagem, como um sistema de signos que exprime o mundo das
idéias interligando o falante a seu ouvinte, também nos leva a concepgio de dialogia de
Bakhtin, fundamento base de sua teoria. Em Caperucita en Manhattan, ¢ polifonico o
romance: novela de aventuras em que o narrador, protagonista, personagens, falam pelas suas
consciéncias que nem sempre se identificam com as do autor. Enquanto que, a dialogia esti
relacionada a retomada de outros textos por Gaite: Perrault, Grimm, Fortin, Pico della
Mirandola, que ela identifica nos seus aspectos pertinentes a representagdo de toda a relagdo

ambivalente (ew/outro, autor/heréi, texto/leitor).
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Por outro lado, o dialogismo investiga as relagdes entre 0 homem e o mundo por meio
da linguagem; essas relagdes podem ocorrer tanto entre interlocutores de um didlogo, quanto
entre discursos, isto €, nas conexdes intratexto ou intertexto.

Percebe-se, entdo, que nestas relagdes € que o autor insiste na presenca do owfro para
constituir o sentido do texto, wma vez que nenhuma palavra é nossa, mas traz em si a
perspectiva de outra voz (BARROS, 1994, p. 3). Os romances de Gaite, em geral, revelam
constantemente outras vozes, dos contos de fadas, do cinema ou simplesmente como se fossem
recordagdes passadas da sua narradora, da personagem, como afirma José Luis Borau que e/
tema del cine, cuya frecuencia en los textos de Carmen es evidente, puede aparecer como
recuerdo, como evocacion de momentos asociados a las peliculas vistas o como elemento de
comparacion (apud Martinel Gifre, 1997, p.48).

Esta chamada do passado ¢ evidente em Caperucita en Manhattan e também se revela
em seu outro romance La reina de las nieves, em que quase sempre o elemento principal
retomado € o conto de fadas. Em Caperucita en Manhattan, além desse elemento, também
podemos considerar o fato de a historia ser construida com imagens cinematograficas — tanto
que poderemos partilhar de uma filmagem dentro da histéria no capitulo nove: Madame
Bartholdi. Un rodaje de cine fallido, em que a protagonista Sara e Miss Lunatic sio
confundidas com personagens extras durante uma filmagem causando grande conflito entre
elas e as pessoas que grodavam um filme (p.151-166) —, € em relagdo ao cinema veremos, por
exemplo, quando Miss Lunatic e Sara Allen assistem a chegada de uma atriz na estréia de seu
filme: aparecié una larga pierna de mujer rematada por un zapato de cristal primoroso. —

Sera Cenicienta? — pregunté la nifia. — no — dijo miss Lunatic —. Creo que se llama Katleen

Turner. (MARTIN GAITE 2001, p.145)
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Para o leitor do romance a atriz ¢ uma personagem da vida real € em Caperucita en
Manhattan ela — Katleen Turner — aparece como uma personagem observada pela protagonista
Sara Allen, que a compara com outra personagem do seu mundo infanto-juvenil dos contos de
Perrault: Cinderela ou Borralheira, como costuma ser traduzida muitas vezes em algumas
adaptac¢des no Brasil.

Segundo Borau, algumas referéncias da autora permitem-nos inclusive calcular a idade
provavel de certos personagens como a de Miss Lunatic, a partir do elogio que ela faz a
Gloria Swanson, outra atriz do cinema norte-americano dos anos 20, entdo, também Miss
Lunatic poderia ter mais ou menos a idade de Swanson. Sdo leituras que estabelecem um
didlogo continuo entre o antigo e o novo, dotando de sentido a cultura do mundo representado
num e noutro textos.

Bakhtin investiga as relagdes dialogicas também como um fendmeno textual que pode
ocorrer pela interagdo entre os personagens, entre o herdi € seu autor € entre a obra e o leitor,
bem como pela vinculagdo entre os muitos textos que compdem a cultura humana. Esta visdo
de Bakhtin possibilitou outras leituras. A critica Julia Kristeva elaborou, a partir da teoria do
dialogismo, a teoria da intertextualidade (nos reportamos a ela no capitulo sobre a tradugao
do romance, e a partir dessa teoria fazemos a nossa andlise do texto literario), na qual procura
identificar as relagGes que se estabelecem entre os textos.

Em sintese, suas pesquisas sistematizam as categorias apontadas por Bakhtin ¢
procuram diferenciar duas classes de discursos bivocais: os de efeito convergentes (parafrase
e estilizagdo) e os de efeito divergente (parodia, apropriacdo e ironia). Na condigdo de efeito
convergente, temos na Caperucita en Manhattan o texto de Grimm (Chapeuzinho Vermelho),
parafrase do texto de Perrault (Le Petit Chaperon Rouge), que para fins de analise
consideramos como texto fundador ou texto-fonte, e de efeito divergente em relagéo ao texto-

fonte, consideramos como parodia o texto de Chico Buarque (Chapeuzinho Amarelo).
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Portanto, pretendemos uma analise interpretativa da constitui¢@o intertextual deste conto de
fadas modemo na construgdo narrativa de Carmen Martin Gaite (Caperucita en
Manhattan),em relagio aos outros contos escolhidos, para detectar se sdo divergentes ou
convergentes em seus elementos, tomando como base de estudo a teoria proposta por Bakhtin.

A teoria da intertextualidade, assim como a dialogia de Bakhtin, pressupde um leitor
culto, capaz de perceber as realizagdes éticas e estéticas nas releituras/reescrituras, estilizadas
ou parodiadas, em diferentes textos e em diferentes periodos. Bakhtin chama a aten¢3o para a
mmportincia do leitor como mantenedor da “cadeia dialdgica” dos textos, pois 0 romance,
segundo o critico:

Nio apenas ndo dispensa a necessidade de um reconhecimento profundo e
sutil da linguagem literaria, mas requer, além disso, o conhecimento das
linguagens do plurilingiiismo. O romance requer uma expansdo e
aprofundamento do horizonte lingiistico, um agugamento de nossa percepgio
das diferenciagdes socio-lingiiisticas (1990, p. 163).

Sendo assim, o nosso papel de leitor ¢ o de ndo deixar que se instale o processo
inverso ao dialogico, pois € no processo de esquecimento paulatino dos autores, depositdrios
da palavra do outro...[que a] consciéncia se monologiza (Bakhtin, 1992, p.406). A dialogia
intertextual requer um leitor ligado a cultura e a produgdo textual de periodos diversos, porque
o didlogo assim o exige que se ougam/leiam e compreendam as muitas vozes emudecidas no
texto.

Na intertextualidade nfio ha fronteiras, inexistem linhas divisorias que determinem o
espago que pertenga a um (eu) ou ao outro. O dialogo intertextual ¢ a retomada consciente,
intencional da palavra do outro, manifestada, mas nio demarcada no discurso variante, que
também se mostra como intercambidveis em relagdo ao leitor, assim sendo, autor/texto/leitor
s30 indissociaveis, um continuo didlogo entre recebedor ¢ produtor. E justamente neste

momento que se estabelecem as relagdes entre os textos que ocupam ou nio uma tradigio

literaria. Também Jorge Luis Borges, em Kafka e seus precursores (1999, p.96-8), discute a
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idéia da necessidade de um leitor que pratique a dialogia nos romances daquele autor: de
inicio, eu o julgara tdo singular como a fénix das loas retoricas; depois de algum convivio,
pensei reconhecer sua voz, ou seus habitos, nos textos de diversas literaturas e de diversas
épocas. Entende-se que Borges ao ler Kafka, percebia outras vozes presentes junto aquela que
conduzia o romance, seu narrador, ou seus personagens. E explica que ao contrario do que
muitas vezes possam nos parecer a relagdo com a tradigdo em Kafka se inverte, pois segundo
Borges ndo ha nada em comum entre os varios escritores, de épocas diferentes das de Kafka:
Como Zenon de Eléia, filésosfo que negava o movimento; um escritor chinés do século IX;
Browning, escritor do século XIX e outros, se ndo o novo olhar de Kafka sobre eles. Othar
este que no presente ¢ também iluminado por Borges como leitor de Kafka. Os romances
como O processo, O Castelo, A metamorfose, e outros de Kafka, sempre estiveram em
dialogo com seus precursores (como denominado por Borges), no qual € possivel ler 6 que the
¢ proprio (Kafka) e o que € do outro(precursores). Caracterizamo-nos assim, como esse tipo
de leitor que “traduz” as construgdes dialégicas presentes em todo o romance sejam clas
monologia ou polifonia. Portanto, consideramos que somente assim € possivel analisar um
texto, na literariedade, identificando a mesma idiossincrasia que Borges encontrou ao ler
Kafka, que se nio tivesse escrito, jamais o0 perceberiamos, isto é, ndo existiria sem o olhar do
outro.

Uma leitura é sempre um trago diferenciado (que muitas vezes afina e desvia
sensivelmente) de outra leitura em relagdo ao espago € ao tempo. Nio lemos um texto da
mesma forma que foi lido no século que o antecedeu, ¢ ndo sera lido da forma que o lemos
hoje € no futuro mais proximo. Nesse sentido, notamos que o dialogismo depende ndo
somente das relagdes ambivalentes do euw/outro, do autor/herdi e do leitor/obra, mas das
conexdes espago-temporais em que ocorrem essas relagdes. Mas, especialmente, procuramos

entender melhor estas conexdes (espago-temporais) no romance, relacionando a imagem da
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cidade como um dos elementos da analise de Caperucita en Manhattan na leitura de Carmen
Martin Gaite. O que representa Nova lorque na sociedade norte-americana € no mundo nestes
tempos contemporaneos? E o que representa Manhattan dentro de Nova lorque em contraste

com o Brooklyn?
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CAPITULO I

1 A ORIGEM DE CHAPEUZINHO VERMELHO E A REESCRITA DE OBRAS
POPULARES

Sara, antes de saber leer bien, a aquellos cuentos les afiadia cosas y les
inventaba finales diferentes. La vifieta que mas le gustaba era la que
representaba el encuentro de Caperucita Roja con el lobo en un claro del
bosque; aquel dibujo, el lobo tenia una cara tan buena, tan de estar pidiendo
caniio, que Caperucit'a, claro, le contestaba fiandose de él, con una sonrisa
encantadora. (MARTIN GAITE, 2001, p. 45)

Zygmunt Bauman (1998), explica que a Europa Ocidental foi o centro do nascimento
da sociedade moderna, no fim do século XVII, e com ela também nascia a revolugdo
educacional, muito embora necessitasse de mais um século para amadurecer seus frutos
permanentemente. Segundo o autor, principalmente para a crianga, esta era uma fase repleta de
perigos, por isso mesmo uma época caracterizada por necessidades especiais 4 condigdo da
infdncia. Naquele momento, um processo revolucionario se instalava, o que poderia resultar na
criagdo de um novo status de infancia constituido por tré€s desvios fundamentais: primeiro, em
separar o processo da vida individual da época como o estigio da imaturidade, isto porque a
crianga necessitava ter um ambiente, um regime e um processo proprios; segundo, em separar
o ambiente para criangas do ambiente para adultos de acordo com o novo status infantil, sendo
elas submetidas ao cuidado de especialistas deliberadamente instruidos; a terceira, dar a

familia responsabilidade de supervisionar a educagdo da crnanga no seu processo de

amadurecimento (BAUMAN, 1998, p. 177).
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Estes desvios acabaram por nio trazer exatamente um beneficio para a crianga, ja que
lhe era proibido o acesso a certas areas das casas familiares separadas como espago
pertencente aos adultos. As atividades de recreagio de educagdo especiais a cnanga que
deviam ser confiadas a familia, se por um lado tornaram-se um grande desafio ao adulto,
para a crian¢a nio passavam de um engano que transformada em armadilha, ela nio poderia
escapar. A cnanga, considerada fragil e incapaz de evitar ¢ combater os perigos por sua
propria conta, estava agora sob a vigilancia e o controle do adulto em todas as etapas da sua
vida, ndo com o proposito de ajudar no seu amadurecimento, mas com o objetivo de evitar que
ela fizesse travessuras durante seu tempo livre.

Assim, também Philippe Ariés (1973)°, em seus estudos sobre os habitos populares,
afirma que, até por volta do século XII, a arte medieval desconhecia a infincia ou ndo tentava
representa-la. E aproximadamente no século XVI, as criangas ainda nio eram reconhecidas
com o status que a conhecemos hoje. Na Europa, eram tratadas como adultos de tamanho
menor, ¢ por serem tratadas como pequenos adultos, tio somente se diferenciavam pelas
caracteristicas fisicas ou estados mentais, por isso muitas vezes eram esquecidas em relagdo a
suas expressdes € tragos diferenciadores ou entio eram retratadas artisticamente como
pequenos anjos que serviram como ornamento religioso nas capelas e catedrais. (ARIES,
1981, p. 10-21). Como podemos observar em Ariés, iconograficamente, a crianga comég:a a ser
vista de outra forma, deixando de representar somente o signo religioso do menino Jesus €
passa a ser retratada em companhia de sua mée ou da familia. Enquanto, antes, a infincia era
apenas uma fase sem importincia, em que até mesmo pregoava por antecipag¢do a perda da
metade dos filhos, como bem exemplifica Ariés ao citar o caso de uma vizinha que ao tomar

conhecimento de que outra mulher estava inquieta pelo namero de filhos que ja tinha , mie de

3 2* edigdo de Historia Social da Crianga e da Familia, que em 1973 foi publicado em Paris, na série Points.
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cinco filhos e dando a luz a mais um, tranqiilizar a outra com um “estranho consolo™: Antes
mesmo que eles te possam causar muitos problemas, tu terds perdido a metade, e quem sabe
até todos. (ARIES, 1981, p. 22). Zygmunt Bauman ainda explicita, os estudos sobre a
descoberta da infincia em Philippe Ari¢s (1981), informando-nos de que também ndo havia
nenhuma nogdo de acomodagdes para criangas ou de separagdo dos quartos dos pais; nem
havia jogos especificamente de crianga ou de adulto: a vida adulta n3o detinha nenhum
segredo para as crianga.

Entende-se, entdo, que havia nessas sociedades, uma cegueira peculiar para todo o tipo
de detalhe que diferenciava a crianga do adulto, 0 que também ampliava-se no ambito
simbolico: inexistiam as marcas que hoje utilizamos para determinar o status da infancia —
regra geral, as criangas eram vestidas com as mesmas roupas dos adultos, que eram

demasiadamente folgadas por constituirem-se como heranga dos proprios pais ou irmdos mais
velhos, ou que, ao serem encomendadas pelos pais, seguiam as modas dos adultos da época.
A mudanga na condig3o de infiancia ndo aconteceu por acaso, mas veio com a descoberta de
que a crianga era uma criatura por si mesma e dotada de caracteristicas peculiares.

Com a aurora do século XVIII, as modificagdes aconteceram de forma mais ampla, ndo
imediatamente, mas, como afirma ainda Bauman, quase que como por um processo de osmose
ou efeito gota a gota (p.178). E também ndo ocorreram de uma forma geral na sociedade, mas
quase sempre na esfera social mais baixa. Com as modifica¢des inseridas nesta sociedade,
modificou-se também a situagio social da crianga no interior do ambiente familiar e a partir de
entdo comega a ser considerada inferior € persona non grata em determinadas areas na casa,
das quais s6 poderiam fazer parte os adultos. Suas vestes de adultos, utilizadas antes, foram
substituidas de acordo com o seu novo status de inferioridade: trajes que imitavam as classes

mais baixas ou, no caso dos meninos, os trajes das mulheres.

27



A crianga era considerada um ser fragil, que requer estreita € constante
vigildncia e interferéncia, um ser inocente mas que, pela razio de sua
inocéncia, vivia sob uma constante ameaga de ser “estragada”, incapaz de
evitar ¢ combater os perigos por sua conta. O que para os adultos era um
desafio a combater ou arrostar, para a fragil crianga era um engodo a que ela
ndo podia resistir ou uma armadilha em que ela sO podia cair (BAUMAN,
1998, p. 177 — grifo do autor).

Comegara, entdo no século XVIII, a solidificar-se uma percep¢do moderna e nova da
realidade social da crianga juntamente com a sua familia, desenvolvendo-se em relagéo a
crianga um sentimento de descoberta da infancia, do corpo, dos habitos ¢ da fala da crianga
pequena. Para a familia, e principalmente para as mies, admitir seus sentimentos em relagio a
crianga foi um grande passo em dire¢do ao amadurecimento da Educagdo (que comegara lento
€ Progressivo) como processo, necessario € positivo, no qual, em grande parte, a mulher (mde,
esposa e educadora) teve a sua participagdo. Porém foi necessario esperar até o fim do século
XVIII para que, além da mudanga nas vestes da crianga, a idéia da Educagdo para crianga
fosse visto como um processo de responsabilidade dos pais, ainda que bastante irreal. Para eles
uma solugdo para os problemas que enfrentavam foi passar a sociedade a responsabilidade
pela crianga, assim, a tarefa de cuidar da sua integragio social e da ordem era dos legisladores,
dos defensores e dos pregadores da moral. Um novo sistema educacional estava em vigor;
para as criangas da nobreza eram contratados professores, academias para os jovens e os filhos
de pais ricos passavam seus dias em colégios internos, € mesmo assim ainda n3o era a familia
o centro do processo educacional. Contrariamente, afastava ainda mais os pais de seus filhos,
empobrecendo o relacionamento entre eles. Assim mesmo, este tipo de educagio s6 era
possivel nas esferas mais altas, nobres, da sociedade, pois nas mais baixas, pobres, inexistiam
quaisquer vinculo educacional. O pai e mde nem sempre estavam presentes na familia,
passavam a maior parte do tempo ganhando a vida. A casa familiar, quando esta existia, era
geralmente composta por um pai ¢ uma madrasta — que ocupava o lugar da mi3e que

geralmente morria cedo por causa das condigdes de higiene precarias nos partos—, da mesma
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forma também nfo era um lugar seguro para a crian¢a que a partir de certa idade ja estava
pronta para trabalhar em péssimas condi¢des e por salarios irrisorios. Mas sendo esta a unica
forma de sustento familiar, se ndo fossem suficientes, os pais a abandonavam seus filhos pela
incapacidade de sustenta-los.

No século XIX, a familia e o lar familiar tornam-se lugares proprios de cada um. A
familia ¢ que controla e vigia o processo educacional da crianga, estreitando os lagos
familiares e as ligagdes emocionais entre os pais € filhos. Entre as novidades que nasceram
desta reorganizagdo social e familiar estdo os discursos médico e educacional. Estes, voltados
para a questdo da sexualidade da crianga, tinham como eixo norteador a psicandlise, que
segundo Bauman (1998), desencadeou um certo pdnico em torno da propensdo da crianga a
se masturbar:

Considerada simultaneamente uma inclinagio natural € uma doenga, um vicio
impossivel de se erradicar e um perigo com incalculavel potencial de damo.
Era tarefa dos pais e professores defender as criangas desse perigo mas, com
o fim de tomar a protegio eficaz, era necessario abrir os othos da crianga para
o problema, espreitar sua presenga em toda mudanga de comportamento, todo
gesto e expressdo facial, submeter toda a ordem das vidas das criangas a
necessidade de tomar impossivel a mérbida pratica, interpretar todos os
direitos ¢ deveres das crniangas com referéncia a sua fatal inclinagdo.
(BAUMAN, 1998, p.180-1)

A crianga agora € vista como suspeita € para lutar contra a ameaga do vicio da
masturbagdo se construiram mecanismos de vigilincia e de fiscalizagdo continua de pais,
meédicos e professores, isto €, um controle da sexualidade infantil. A supervisio rigorosa era
desencadeada pelo panico, medo de nfio saber o que era cerfo ou errado, uma quase total
ignorancia dos responsaveis pelo processo educacional em relagio a crianga.

Nos dias de hoje hd quase uma inversdo destes valores em relagio a sexualidade da
crianga. Pode-se dizer que em algum momento do século XX, o mundo ocidental entrou no
que poderiamos chamar de segunda revolugdo sexual. A crianga, nesta segunda revolugio

assim como na primeira, € parte integrante de uma mudanga social. Nesse sistema elas sdo
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tratadas com uma dose maci¢a de ambivaléncia. Se por um lado ha um sistema social que
procura protegé-la do perigo eminente do adulto, ha outro que desagrega, evidenciando uma
desorganizagio do espago € dos problemas de identidade.

Atualmente, a crianga — menina ou menino, portanto Chapeiwzinhos da vida real — pode
ser vista como vitima de seus proprios pais ¢ nio s6 como uma “vitima sexual” e, o lobo, nio
sO como o0 homem sedutor de meninas inocentes, mas como de fato fera desumanizada,
estuprador e violador do direito da crianga. O inimigo da crianga ndo ¢ mais o estranho,
qualquer um pode ser o lobo vestido em pele de cordeiro. A sexualidade da crianga que antes
foi poderoso instrumento de controle e interferéncia dos pais em relagdo aos filhos, nas
modernas relagdes familiares, desmoronaram. Se antes a crianga exigia dos pais um confato
intimo, com o fim de detectar o vicio da crianga (mantendo-a sob um olhar cerrado ¢

constante vigilancia, obtendo dela confissdes e segredos sobre — 0 que adultos achavam que
fosse — a sexualidade da crianga), hoje sdo, muitas vezes, os pais que estdo sob vigildncia,
pois os medos de hoje provém do desejo sexual dos pais, ndo das criangas (BAUMAN, 1998,
p,187). As criangas agora tém sido vistas como objeros sexuais € por isso mesmo vitimas em
potencial dos adultos que se tornam assim sujeitos sexuais.

Nos questionamos em como lidar com o espectro do sexo que assombra o convivio
familiar da cnianga? Sera que a ternura dos pais perdeu sua inocéncia? A questdo hoje parece
aproximar-se a visdo da crianga muito mais como objeto do que como sujeito. Se seu status
antes exigia dos pais compreensio e intimidade, agora exige distanciamento e reserva
emocional. O que podera evitar o esfriamento nas relagdes humanas?

Para entender o mundo da crianga hoje ¢ necessario compreender a relagdo que exaste
entre a literatura e o contexto no qual ocorrem os fatos sociais. Esta relagdo proporciona uma
compreensdo possivel € ndo Unica. As historias narradas na Franga do Antigo Regime tinham

muito da situagido familiar da crianga, de como ela vivia, de como era tratada pelo adulto.
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Naqueles contos quase sempre a crianga efa a protagonista ou era representada em forma de
um pequeno animal com feigdes humanas, quase sempre a de falar. Também as relagoes
familiares sempre estiveram na trama da histéria. Nos contos populares podemos ler a historia
da crianga ¢ de como ela era tratada. Eles podem nos contar como surgiu a literatura para
criangas e as diferentes origens nas mais diversas tradigdes culturais.

Na cosmogonia € mitologia pré-colombiana, na indiana, na chinesa, na grega, sempre
existiu um lugar para a crianga na literatura, porém poucas vezes esta personagem era
representada por uma menina aventureira € valente. A personagem menina representava quase
sempre a fragilidade, o medo, a ingenuidade e outros sentimentos imaginativos que a
seguiriam até a formagdo adulta. E importante niio esquecer do simbolo de esperanga natalina
que a crianga representa no cristianismo e presente nas cangdes de quase todas as culturas
ocidentais.

Na literatura espanhola, conforme Carmen Bravo-Villasante (1971, p.49), a crianga foi
a protagonista de uma boa parte da a¢do do romance Lazarilho, um dos primeiros romances
modermnos, porém, esta condi¢do infantil é um elemento secundario na inten¢3o do narrador,
que pretende, antes de tudo, justificar a vida de um adulto dentro dos motivos proprios de
alguém que vive seus anos mais movimentados. Na origem do romance espanhol veremos
outra cnanga como personagem, Andresinho, a quem Don Quijote de la Mancha
(CERVANTES, 2000, p.119) liberta momentaneamente de ser surrado, mas que também se
trata de figura circunstancial na narragdo, sem um auténtico papel dramatico; a trama apresenta
apenas uma sugestdo da conduta delirante de Ingenioso Hidalgo e de suas pretendidas
faganhas. Ainda nos contos € romances dos séculos XVI e XVII, pode-se dizer que, a excegio
das personagens de Rinconete y Cortadillo (CERVANTES, 1995, p.169), a infancia ¢ a
adolescéncia ndo interessaram a nenhum autor. O certo ¢ que os episodios infantis e juvenis

estdo filtrados pelo cinismo que impregna toda a narragdo. Eles serviram como preparagio,

31



educacgdo para a vida adulta, um pretexto para determinar dicotomias: forte/fraca, boa/ma,
inocente/culpada, e outras ambivaléncias do mesmo tipo.

Na literatura francesa, com os contos de fadas ndo foi muito diferente; basta examinar
os versos que continham ao final de cada um deles uma moral explicita (na coletinea de
Perrault) para ver que tendiam a transmitir valores sociais da classe a que pertenciam; as ligdes
de moral eram as mais variadas. Em Chapeuzinho Vermelho, os valores eram discutidos em
torno dos cuidados que a menina (em fase de puberdade) deveria ter em relagdio aos lobos,
mais especificamente a um certo /obo (metifora do homem sedutor), que costumava segui-la
até seus aposentos, € também em relagdo a curiosidade feminina castigada, a astucia premiada
(o lobo foi mais esperto indicando o caminho mais longo para a menina, por isso merece
comé-la), o valor das palavras doces e delicadas, entre outras aspectos. Estes € outros
ensinamentos morais do Antigo Regime mostravam como deveria ser o comportamento
feminino: “virtudes maximas” como a paciéncia e a honestidade.

E possivel que os contos de fadas tenham tido um papel de suma importincia na vida
das criangas. As narrativas orais, que deram origem aos Contos da Mamde Ganso, por
exemplo, quase sempre foram usadas como formula para que os fracos tivessem a
possibilidade de armar-se da esperteza, e assim vencer o forte, ou igualar suas forgas. Sob tal
perspectiva, o conto seria uma batalha entre espertos.

Por outro lado, quando analisamos os contos dos irm3os Grimm na Alemanha — quase
um século depois de Perrault escrevé-lo na Franga - por exemplo, verificamos que ocorreram
modificagdes na historia, resultando uma variagdo importante que provavelmente foi adaptada
ao novo contexto € um novo publico que ndo aceitaria a morte de uma crianga sem o
arrependimento como meio de salvagio. E o que veremos ocorrer ao analisar as duas versdes
do conto Chapeuzinho Vermelho: a histéria contada por Perrault apresenta um final

“sangrento” em que a moral indica o pecado, aponta o erro da menina e da o castigo, a morte.
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Isto é o que realmente poderia ocorrer em uma sociedade como a do Antigo Regime acaso
uma menina se deixasse seduzir por um homem. Na histdria compilada pelos irmdos Gnmm a
variagdo principal ¢ justamente em torno a esta “morte sem perdio” , entdo ¢ modificado o
final da histdria, acrescentando um personagem auxiliar; o cagador, que ajuda a menina e a
avl, retirando-as da barriga do lobo. Assim, surge uma nova moral ¢ com ela o
arrependimento € permitido a Chapeuzinho: Nunca mais eu sairei do caminho sozinha, para
correr dentro do mato, quando a mamde me proibir fazer isso’.

Segundo o pesquisador Robert Darnton, apesar destas variagdes, existe um padrdo
consistente entre as varias versdes tradicionais:

Os narradores camponeses abordavam os mesmos temas e lhes faziam
modificagbes caracteristicas, os franceses de uma maneira, os alemdes de
outra. Enquanto os contos franceses tendem a ser realistas, grosseiros,
libidinosos e comicos, os alemies partem para o sobrenatural, o poético, o
exoético ¢ o violento (DARNTON, 1986, p.74-75).

Tais diferengas ndo pertencem a uma formula, mas s3o naturais & propria cultura do
pais de onde o conto se originou. No entanto, percebe-se que essas histdrias tinham uma forma
especifica de ser narradas que mostrava como aquela sociedade encarava o mundo.

Como podemos notar, as cniangas como protagonistas nas historias daqueles tempos,
eram uma tentativa de imitar o mundo que as rodeava, o mundo real infamtil e suas
carateristicas: ingenuidade, inocéncia, mas também as limitaghes. Acredita-se que esta
forma de representagdo mudou no mundo contemporineo, e este tipo de protagonista ndo
representa mais para a crianga, leitora de hoje, parte da sua linguagem natural ou a cultura
popular de que ela participa. Hoje, ¢ natural que se pergunte por que é importante dar
continuidade a tradi¢do de contar historias.

No Brasil existem muitos pesquisadores que se dedicam a um profundo trabalho de

analise € comparagdo dos contos populares, como por exemplo a professora Angela Leite de

Souza (1998) que em seu livro Contos de Fada: Grimm e a literatura oral no Brasil, mostra
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como a crian¢a é freqiientemente a protagonista dos contos populares, mesmo quando as
histérias ultrapassam fronteiras, dando-nos exemplos do didlogo que essas historias fazem
com a tradi¢do oral da regiio de Diamantina, em Minas Gerais, como as personagens Hansel e
Gretel, na literatura popular alemd dos irmdos Grimm , Jodozinho e Mariazinha, na versao
brasileira, € 0 Pequeno Polegar e seus irmios, para citar apenas alguns personagens de
historias infantis mais conhecidas entre os contos. A autora recolheu em Diamantina histdrias
populares que correspondem (em alguns elementos) aos contos dos irmios Grimm, assim
exemplificando com a histona A4 Moga e a Cachorrinha, que no final, segundo a analise de
Angela Leite, tem certa semelhanga com o conto Chapewzinho Vermelho. Vejamos como € a
trama da histonia:
...a mo¢a vai morar sozinha e ganha o animal por companhia Mas a
cachorinha era encantada e, sempre que uma voz misteriosa, precedida de
uma batida na porta, a noite, pergunta por sna dona, o animal responde: —
Isabelzinha jé lavou, ja deitou, ja rezou. Isabelzinha ndo vai ld fora mais.
Pensando tratar-se de algum pretendente, a moga fica indignada. Mata a
cachorinha, queima-a, joga as cinzas num rio e s assim fica livre de sua
vigilancia, pois, mesmo morto, o animal responde em seu lugar. Finalmente,
a moga consegue abrir a porta e depara-se com um bicho horrivel de feio,
com olhos de fogo, que lhe anuncia: — Isabel, vou casar com vocé. Sem
demonstrar surpresa ou medo, a moga simplesmente pergunta-lhe o nome.
Ele pede que olhe para seus olhos e, como que hipnotizada, a heroina trava
com o monstro o batido didlogo: — Pra que estes olhos de fogo? — Pra te
enxergar. — Pra que estas unhas tdo grandes? — Pra te agarrar. — Pra que
esta boca tdo grande? Ao que ele, atenuando um pouco o conhecido final,

responde: Pra te dar um sopro. E deu um sopro nela e ela desapareceu.
(Souza, 1998, p.83. grifos da antora).

Angela Leite de Souza (1998) afirma que, a primeira vista, sé este trecho poderia ser
encontrado como afim entre a historia da tradi¢do mineira e o conto Chapewzinho Vermelho na
versdo alema escrita pelos irmdos Grimm. Mas que em uma analise mais aprofundada e atenta,
as origens do conto, o folclore, poderiam também ser encontradas na versio primitiva, isto é,
antes de ser colhida do meio camponés por Perrault e por este adaptada... onde a histéria
tinha conotacgdes claras de sexualidade (p, 84), podendo entdo, a antiga versio e suas

conotagdes sexuais (como foi observado pelos psicanalistas), na versio diamantinense,
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insinuar o castigo 4 mo¢a afoita: a mulher desaparece. Para Souza, essa mensagem que ja
existia na versio primitiva, porém disfarcada na versio dos irmdos Grimm, também
permaneceu na variante mineira.

Universalmente, outros grandes autores de histdrias infantis também compuseram este
mundo magico da crianga como protagonista. Entre eles, o dinamarqués Hans Christian
Andersen (1805-1875), que escreveu as histérias A pequena Sereia, A Roupa Nova do Rei,
Pequerrucha, o Soldadinho de Chumbo, A Rainha da Neve — que Carmen Martin Gaite
também releu no romance La Reina de las nieves, publicado em 1994, pela Anagrama — e O
Patinho Feio. Nessas historias ele criou enredos proprios de efeito profundamente humano.
Andersen ¢ considerado como um grande contador de histérias por sua origem. Filho de um
sapateiro pobre € uma lavadéira, teve sua infincia encantada pelas narrativas que
possivelmente escutou do seu entorno cotidiano.

Passemos agora, do contexto da Dinamarca ao da Inglaterra e entio veremos Lewis
Carrol (1832-1898) criar o conto fantastico Alice in Wonderland (1965), que tem a menina
Alice como protagonista de suas historias, baseadas nas aventuras de uma menina da vida real,
Alice Liddell. A obra de Carrol Alice no Pais das Maravilhas conta as divertidas peripécias
oniricas € sem logica de uma menina muito esperta. A originalidade da criagdo de Carroll esta
também nas imagens que ajudam a ilustrar suas historias: Alice sentada & margem de um rio
sente-se cansada de ndo fazer nada e comega a folhear um livro que lia sua irm3 mais velha,
mas como o livro nio tinha imagens nem didlogos, a menina pensava: que serventia poderia
ter um livro assim? Enquanto refletia sobre o assunto, viu que de repente um coelho branco,
de olhos cor-de-rosa, corria em dire¢io a uma arvore, bem proximo a ela...a aventura entio se
da.

Alicia comenzaba a aburrirse de estar sentada junto a su hermana en la ribera
del rio y de no tener absolutamnete nada que hacer. Una o dos veces habia
echado una mirada al libro que leia su hermana, pero €ste no tenia ni una sola
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figura. “; Y para qué sirve un libro que no tiene figuras mi didlogos?”,
pensaba Alicia. (CARROL, 1996, p. 7 - tradugio ao espanhol de Cora
Bosch)

Assim como Carroll, o escritor brasileiro José Bento Monteiro Lobato (1882-1948)
também ¢é conhecido pelo tipo de narrativas que escreve, uma mescla do real e do maravilthoso,
mostrando como este mundo pode ser vivido pela crianga. Conforme lembra Nelly Novaes
Coelho (2000, p. 138), Monteiro Lobato é um escritor modernista que surgiu na literatura
infantil nos anos 20, € no dmbito da prosa narrativa com propostas dentro das inovagdes que ja
comegavam a se processar na literatura adulta atingindo também a infantil. Nesse pequeno
trecho, retirado das aventuras de Narizinho no Reino das A'guas Claras, temos o exato
momento em que a personagem Narizinho vai responder ao pedido de casamento do principe
Escamado:

...toda perturbada, ia responder, quando uma voz conhecida a despertou:

— Narizinho, vovo esta chamando!

A menina sentou-se na relva, esfregou os othos, viu o ribeirdo a deslizar
como sempre ¢ la na porteira a tia velha de lengo amarrado na cabe¢a. Que

pena! Tudo aquilo ndo passara dum lindo sonho... (MONTEIRO LOBATO
apud Coelho, Nelly Novaes, 2000, p.138-9)

Percebe-se, entdo, que o narrador de Lobato esclarece no final da histéria que tudo ndo
passou de um sonho e segundo a critica de Novaes Coelho, assim, anula a presenga do
maravilhoso presente no cotidiano da crianga, que tdo bem soubera criar. Deixa que
predomine o pensamento racional sobre o pensamento mdgico. (COELHO, Nelly Novaes,
2000, p.138-9). Acreditamos, porém, que esta nova inser¢io, o pensamento racional, nas
historias infantis e juvenis estd relacionada a uma inovagio na literatura para criangas, uma
interessante ruptura com o modo de escrever anterior, baseado somente no pensamento
magico. Provavelmente a crianga leitora naquela época ja exigia um texto que envolvesse uma
volta a realidade apds o sonho, € assim Lobato poderia estar refletindo este novo contexto.

Neste sentido, pode-se dizer que Monteiro Lobato dialoga com as criangas da época,

publicando cada vez mais historias em série como estas. Em 1934, da continuidade ao trabalho
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iniciado anteriormente com as personagens do Sitio do Pica-pau Amarelo e cria
definitivamente Reinacdes de Narizinho, numa fusdo total do real/maravilhoso, um livro
apreciado até hoje pelas criangas e que, reelaborado para a televisio, traz mais proximamente
personagens como a boneca de pano Emilia, Visconde de Sabugosa, Tia Anastacia, D. Benta,
além, é claro, das duas criangas protagonizadas por Narizinho e Pedrinho.

Em Memodrias de Emilia Lobato cria uma interessante historia em que brinca com o
jogo de poder. No texto, a personagem boneca/Emilia assume ar de dominadora ¢ de puro
individualismo. Segundo Nelly Novaes (p,144-5), poderiamos ver na atitude da personagem
por um lado positivo: levar o leitor a pensar nas grandes realizagdes de carater social € por
outro, 0o negativo: porque, as agdes da personagem Emilia demonstraria a exploragdo do
homem pelo homem ou uma denincia “Capitalista”™.

Consideramos que, de outra forma, podemos ler o relacionamento entre a boneca ¢ o
Visconde de Sabugosa como uma parddia das relagdes de poder feminino x masculino. Nesse
sentido Emilia também pode ser vista como o riso do paradigma da mulher na sociedade
patriarcal (a obedi€ncia ao homem, aqui em papéis invertidos), na verdade um contra-modelo,
porque a histdria assumiria um lugar de parddia ao papel do homem capitalista e patriarcal.
Vejamos, como Monteiro Lobato trabalha na historia “A esperteza de Emilia e a resignagdo
do milho”, um dialogo entre as duas personagens, momento em que discutem questdo
referente ao autor de fato das memorias de Emilia:

— sabe escrever memoérias, Emilia? Repetiu o Visconde ironicamente.
Entdo 1sso de escrever memoérias com a méo € a cabega dos outros é saber
escrever memorias?

— Perfeitamente, Visconde! Isso ¢ que ¢ o importante. Fazer coisas com a
mdo dos outros, ganhar dinheiro com o trabalho dos outros, pegar nome ¢
fama com a cabega dos outros: isso € que € saber fazer as coisas. Ganhar
dinheiro com o trabalho da gente, ganhar nome e fama com a cabega da
gente, é ndo saber fazer as coisas. Olhe, Visconde, eu estou no mundo
dos homens ha pouco tempo, mas ja aprendi a viver. Aprendi o grande
segredo da vida dos homens na terra: a esperteza! Ser esperto é tudo. O

mundo é dos espertos. Se eu tivesse um filhinho, dava-lbe um sé
conselho: “Seja esperto, meu filho™ .
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~ E como lhe explicar o que € ser esperto? Indagou o Visconde.

~— Muito simplesmente, respondeu a boneca. Citando o meu exemplo e o
seu, Visconde. Quem é que fez a “Aritmética”? Vocé. Quem ganhou
nome e fama? Eu. Quem é que esta escrevendo as memoérias? Vocé.
Quem vai ganhar nome ¢ fama? Eu ...
O Visconde achou que aquilo estava certo mas era um grande desaforo.
(MONTEIRO LOBATO, 1982, p.42-3— grifos nossos)

No entanto, ndo s6 Monteiro Lobato foi revisitado por outras linguagens. Walt Disney
fez criagbes para o cinema, versdes ou, como preferimos chamar: leituras dos contos
maravilhosos adaptadas ao nosso tempo. Certamente ninguém dialogou mais com os contos de
fadas, mitos e fabulas como o produtor/norte-americano. Sua primeira criagdo nessa tradi¢do
de adaptagoes foi em 1931, com o desenho animado O Patinho Feio (uma releitura da historia -
de Andersen). Porém, o seu maior sucesso se deveu a outra. Afinal, quem nio lembra da
versdo para a histéria Os trés Porquinhos (1933) e a animada cangio Quem tem medo do Lobo
Mau? Em seguida, vieram as adaptages para A cigarra e a Formiga (1934) e A Tartaruga e
a Lebre (1935). Mas seu sucesso ficou evidente com a adaptaciio em longa-metragem que fez
da historia Branca de Neve e os Sete Andes (1937). Depois destes, ainda incluiu no seu
curriculo adaptagdes como Pindquio (1940), Cinderela (1950), Alice no Pais das Maravilhas
(1951), Peter Pan (1953) e a Bela Adormecida (1959). Esta linha de adaptagdes ndo se
esgotou mesmo apos sua morte, em 1966. E ainda hoje seus estidios continuam a editar 4
Pequena Sereia (1989), A Bela e a Fera (1991), Aladin (1992), Hércules (1997), Mulan
(1998) e, mais atualmente, O Rei Ledo (1994) ¢ ja editada a sua continuagio para a o desenho
animado na felinha da TV, distribuidas pelos muitos canais a cabo (HBO, Cartoon
Network,Discovery Kids, Boomerang, Fox Kids, Warner, etc.), numa invasio de dominio
publico pela publicidade, quadrinhos de jornais, novelas de TV, filmes, teatro e cangoes,

alcangando, desta forma, as varias classes sociais.
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Certamente nem todas as historias citadas aqui tiveram criangas como personagens
principais, mas o fato ¢ que, diferentemente do passado, elas t¢ém como auditorio a crianga (e
até chamam a atengdo de alguns adultos).

Todas estas historias podem ser vistas como um relato da evolugdo histérica do homem
- € mostram na e pela linguagem literaria as ldiversas modificagdes da sua forma de viver. Muito
embora tenham sido geradas em épocas diferentes, reescritas, traduzidas, transcritas ou
criticadas através dos séculos, conservam na sua leitura, até os dias de hoje, os valores sociais
vividos em cada momento.

Esta sera uma das questdes que procuraremos analisar € que chamaremos de (re) leitura
na continuag@o deste capitulo. Porém, trabalharemos ambas andlises a seu tempo, 0s contos
considerados fundadores, ou iniciadores da literatura infantil - Perrault na Franga, e dos irmios
'Grimm na Alemanha — e de compara-los ao romance Caperucita en Manhattan de Carmen
Martin Gaite na Espanha. Procuraremos situar a partir de uma resenha critica algumas
adaptagdes da historia Chapeuzinho Vermelho no Brasil, assim discutindo também a parédia
na versdo poctica Chapeuzinho Amarelo de Chico Buarque.

Portanto, primeiro apresentamos Charles Perrault € o contexto da criagdo de La Petit
Chaperon Rouge; a visdo do proprio Perrault € o que ele via como literatura para crianga, a
moral que ele colocava nas historias. O segundo ponto sera dedicado aos autores da outra
versﬁo analisada da histonia Chapewzinho Vermelho escrita pelos irmdos Grimm na Alemanha,

considerando-a uma parafrase da historia escrita por Perrault.
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1.1 CHARLES PERRAULT

Il était une petite fille de village, 1a plus jolie qu’on eiit su voir, sa mére en
état folle, et sa mére-grand plus folle encore. Cette bonne fernme lui fit faire
un petit chaperon rouge Qui hu seyait si bien, que partout on I’appelait le
petit Chaperon rouge.(PERRAULT. La petit Chaperon rouge)*

A primeira forma escrita qﬁe se conhece do conto Chapeuzinho Vermelho foi feita por
Charles Perrault, que se apropriou da tradigio oral francesa no fim do século XVII
(DARNTON, 1986, p.24). Perrault considerou 0 momento vivido naqueles tempos e,
provavelmente, por isso reescreveu as historias colhidas da narrativa oral dos camponeses
adaptando-as ao gosto literario da época, as leituras feitas nos saldes sofisticados da Franga. A
primeira vers3o publicada (1697) dos Contos de Mamde Ganso, do titulo original em francés
Contes de ma mére ['oye — ou Cuentos de mi madre la Oca, como o livro foi traduzido na
Espanha —, tinha como auditorio as précieuses e os cortesdos, como eram chamadas na €poca,
os elegantes freqiientadores do ambiente europeu. Havia na coletidnea entre outras histonas:
Barbe Bleue (Barba Azul), La Belle au bois dormant (A Bela Adormecida do Bosque),.
Cendrillon (Cinderela), Le Chat Botté (O Gato de Botas), Peau d'Ane (Pele-de-Asno), Le Petit
Chaperon Rouge (Chapeuzinho Vermelho), Le Petit Poucet (O Pequeno Polegar), Riguet a la
Houpe (Riquef, o Topetudo).

As Fadas, um de seus contos reescritos a partir do folclore fraﬂcés e encontrado com
variagdes em quase todos 0s povos, tem como inicio:

Era uma vez uma viiva que tinha duas filhas; a mais velha era tdo parecida
com ela em génio e de fisionomia, que vé-la era como ver a mie. Eram
ambas tdo desagradaveis e tdo orgulhosas que nio se podia conviver com
elas. A cagula, que era o verdadeiro retrato do pai pela meiguice e pela
modéstia, era, além disto, uma das mais lindas jovens que ja se viu. Como
naturalmente arnamos os que se parecem conosco, aquela mie era louca pela

* Le petit Chaperon Rouge, escrito no titulo original em francés, conforme a epigrafe deste capitulo compilado da
parte inicial do conto. A epigrafe faz alusiio ao texto original escrito em francés em homenagem a primeira escrita de
Perrault, damos a vers3o do conto completo em portugués neste mesmo capitulo.
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filha mais velha, e tinha, a0 mesmo tempo, uma terrivel aversdo pela cagula.
Mandava-a comer na cozinha e trabalhar sem parar. [...] (PERRAULT, 1994,
p-45)

Na leitura da histéna poderemos verificar que éxiste uma dualidade nas atitudes das
personagens, formando uma polaridade (positivo/negativo ou virtudes/defeitos), € que,
segundo Nelly Novaes Coelho, é um texto excelente para a andlise do maniqueismo que
estrutura o pensamento tradicional (2000, p, 100). O conto traz a tona os valores ético-sociais
como qualidades fundamentais da mulher, os afazeres domésticos, exaltagio a beleza e
submissdo, entre outros valores.

A maior parte dos contos adaptados por Perrault vieram de um contexto social dificil e
perigoso para a crianga — e também para o adulto — naquela época. Mas a crianga, por se
constituir como um ser fragil ¢ em formacdo, era a que mais sofria com a fome, a guerra a
miséria € o abandono. Assim, Georgina da Costa Martins, em seu artigo Apesar de tanta
Barbaridade, afirma que: diante desses fatos historicos, ndo é dificil entender por que, em
quase todo conto de fadas, aparece o sofrimento infantil; crian¢as expulsas de cusa,
obrigadas a trabalhar, maltratadas pelas madrastas, aprisionadas por bruxas e
ogros.(Revista Educagéo 48, abril, 2000, p.7). Um exemplo disto, por exemplo, poderemos ver
em um dos contos da série de Perrault no livro Contos de Mamde Ganso a histéria do Pequeno
Polegar e seus irmios que viviam uma situagdo semelhante de extrema pobreza e seus pais,
lenhadores, que ndo tinham como alimenta-los acabam abandonando-os na floresta.

Vejamos como a narrativa pontua a vida pobre e dificil das personagens O pequeno
Polegar e seus irmios, que tinham entre dez anos, o mais velho, e sete anos, 0 mais mogo que
de tanto andar pela floresta acabam na casa de um Ogro que come criancinhas, marcando
antecipadamente o tragico destino das criangas, uma triste realidade daquela época, da qual so

poderiam escapar pela esperteza que demonstrou Polegar:
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...Veio um ano muito dificil, e a fome foi tdo grande, que aquela pobre gente
resolveu se desfazer dos filhos. Certa noite em que os filhos estavam
deitados, e que o lenhador estava junto ao fogo com a mulher, ele lhe disse,

com o coragio apertado:

— Vocé ndo vé que ja nio conmseguimos alimentar nossos filhos? Eu ndo
agiientaria vé-los morrer de fome na minha frente, e estou decidido a perdé-
los amanhd no bosque, 0 que serd bem facil, pois € so fugir sem que nos
vejam enquanto estiverem entretidos enfeixando gravetos. (PERRAULT,
1994, p.10 — trad. de Ayalla Kluwe de Aguiar, Carmem Maria Serralta e Rosa
Maria Martins de Freitas)

A historia de criangas que s3o perdidas na floresta pelos pais repete-se em outros
contos como por exemplo na histonia de Jodo e Maria: dois pequenos irmdos que sio deixados
no bosque pelos pais. As duas criangas adentram cada vez mais pela floresta até encontrar uma
casa feita toda de doces e chocolates pertencente a uma bruxa que come criangas. De forma
muito parecida a historia de Polegar e seus irmios, Jodo ¢ Marna t€ém que utilizar a esperteza

- para salvar as proprias vidas e muitas vezes a de suas familias. Historias como estas bem
representam todas as dificuldades que as criangas deverdo passar até chegarem a idade adulta.

Na Franga, a crianga passava fome, sofria por causa das doengas que assolavam a casa,
mal protegida e fria. A inexisténcia de um sistema sanitario, médico, doméstico fazia com que
a crianga ficasse orfa de mae muito cedo e, em geral — até mesmo pela impossibilidade de
cria-la sozinho — , o pai imediatamente providenciava uma nova mie, a madrasta. Esta, por sua
vez, tinha muitas vezes os proprios filhos para educar € ndo dava nenhuma atengio especial
para os filhos postigos (enteados/as) ou entfio era demasiadamente jovem para assumir a nova
familia, um casamento — que por si sO ja era algo estranho na sua nova vida, antes amparada
pelos pais — e que vinha com um detalhe a mais: filhos de outra mulher.

Nido ¢ de se estranhar que as histdrias contadas pelas pessoas, naquele tempo,
estivessem assim tdo proximas do cotidiano de suas vidas. Principalmente porque as narrativas

orais eram quase sempre retiradas da experiéncia dos camponeses ¢, como afirma Walter

Benjamim (1985, p. 198), o narrar é a faculdade de intercambiar experiéncias.
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O estranho ¢ que passados séculos ainda ocorram situagdes semelhantes as vividas no
Antigo Regime, hoje em muitos paises. Pensamos a realidade, em quantos lares os filhos sdo
mantidos apenas por uma mulher pobre. Quantas criangas abandonam a escola para ajudar
suas familias no trabalho duro da roga. E nas grandes cidades o abandono dos filhos e da
mulher torna-se cada vez mais comum.

Assim sendo, narradores diferentes em tempos e espago diferentes, podem ter diversas
maneiras de querer dizer — e isto ¢ proprio da lingua—, sdo meios de densidade diferente,
afirma Gagnebin (apud KRAMER,1999, p. 213), porque entendemos que narrar ¢ antes de
tudo traduzir. Como nio dizer que os camponeses traduziram’ na sua linguagem para o
momento vivenciado?

O mesmo ocorreu com Perrault ao adaptar as histérias dos camponeses para o seu
momento (tempo e espago), contando histérias escreveu o seu modo de querer dizer,
traduzindo-as para um novo contexto. Ele tinha outra audiéncia, a familia burguesa dos
saldes, gente de gosto refinado, que via naquelas historias uma outra forma de diversfio. Mas,
certamente, Perrault ndo pensou apenas na diversdo do publico adulto. Suas histdrias também
se comprometiam, explicitamente, com a educagio desta nova crianga do mundo moderno, por
isso mesmo o recado moral voltado para a educagdo da adolescente que logo se transformaria
em mulher.

Vejamos agora, na histdria 4s Fadas de Perrault comparativamente com a versdo de
outro autor para o contexto espanhol, na qual procuraremos compreender os elementos que
compdem a historia € o contexto social da época explicado anteriormente. A versdo ¢
apresentada por A. R. Almododvar, no livro infantil Cuentos de la Media Lunita (com

ilustragdes de Lola Moreno), com o titulo de Mariquilla rie perlas:

% Neste paragrafo esclareceremos que compreendemos tradugdo ¢ leitura como sinénimos.
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Cuentan que un pobre campesino se quedd viudo al nacer su imica hija.

Esta, a la que pusieron de nombre Mariquilla, resulté ser guapisima. La mas
guapa del pueblo, sin 1a menor duda. El hombre estaba con ella como Mateo
con la guitarra, pues en su pobreza se aliviaba de ver aquella hermosura.
Enfrente de ellos vivia doiia Patro, una ricachona gorda y con bigotes, que
también se habia quedado viuda. Tenia una hija de la misma edad que
Mariquilla, pero mas fea que Picio. Cada vez que Mariquilla pasaba por su
puerta, la llamaba para darle alguna golosima, y le decia:

— j Hay que ver como te tiene tu padre! Con linda que eres, y con ese vestido
tan viejo y esos zapatos tan rotos. A tu padre le convenia casarse. La niiia iba
y le contaba a su padre todo lo que le habia dicho doiia Patro, y un dia le dijo:
— Padre, ;por qué no se casa usted con dofia Patro? — Eso es lo que ella
quisiera — contesto el padre.

Y para darle largas al asunto, afiadi6: — Dile que cuelgue unos zapatos nuevos
del techo, y cuando se pudran, me caso con ella.

Mariquilla, como era tan inocente, fue y se lo cont6 a dofia Patro, que le dijo:
— Pues descuida, que eso haré. — Y lo hizo. ( ALMODOVAR,1991, p.6)

A trama da historia se segue uma artimanha aplicada pela Dona Patro ao colocar um
par de sapatos novos presos no teto de forma que durante o dia todos pudessem ver, porém a
noite pisoteava-os fortemente para que envelhecessem. O resultado foi que em pouco tempo
casou-se com o pai de Mariquilla e, quando este se afastava no trabalho do campo,
transformava-se na madrasta invejosa ¢ ma, que dava a propna filha tudo que pertencia a
Mariquilla e a colocava a fazer todos os afazeres da casa.

Vérias aventuras ocorrem com a jovenzinha na historia, porém, ¢ possivel venificar a
afinidade deste conto com As Fadas de Perrault principalmente no desenlace: Mariquilla, um
dia que ¢ enviada pela madrasta a lavar roupa em um riacho, esconde-se numa cabana para
escapar da chuva. Encontrando-a muito suja e desmantelada, limpa-a e organiza todos os
moveis e utensilios, como costumava fazer em sua propria casa. Aparecem trés bandidos que,
sendo donos da cabana, elogiam o trabalho de Mariquilla e por isso cada um deles lhe
concede um dom: Yo te daré el don de echar perlas por la boca cuendo te rias... — Yo — dijo
otro —, que te salga un lucerito en la frente. Y yo — dijo el tercero — que cada dia seas mds

guapa. Assim, quando a moga chega em casa, sua madrasta descobre seus dons € envia a

propria filha (fela e ma) ao mesmo riacho. Mas, ao chegar a cabana, deixa-a mais suja ainda.



Os ladrdes ficam furiosos e lhe ddo uma terrivel maldi¢do: Um disse — ... que cuando llores
eches cacas de burro por la boca. O outro — ...que te salga un cuerno en la frente. O terceiro —
que seas cada dia mas fea. A madrasta, ao ver a filha naquele terrivel estado culpa Mariquilla,
castigando-a terrivelmente: deixando-a encerrada num quarto fechado. Um principe fica
sabendo das qualidades de Mariquilla e deseja carsar-se com a moga, mesmo sem vé-la, mas a
madrasta o engana enviando sua filha feia € ma, coberta por um véu. O principe somente
descobre o enganao no dia seguinte. Porém, o pai de Mariquilla que ja chegara em casa,
escutou 0 pranto da menina, encontrou-a € tudo se esclareceu. A madrasta e filha foram
castigadas, Mariquilla casou-se...Y colorin colorado, este ceniciento cuento se ha acabado.

Com poucas variagdes do conto As fadas, a histbri'a de Mariquilla apresenta os mesmos
valores morais relacionados a mulher: honestidade, virtudes domésticas, confiabilidade. Era o

| que se esperava da mulher na época, portanto também era exigido da menina adolescente que
entende-se o recado moral desde cedo. Uma forma de indicar para a menina/adolescente de
qual era 0 comportamento ideal em uma sociedade patniarcal.

Reconhecemos que existem variedades destes mesmos contos, 0s quais compilamos
para o nosso trabalho, e que foram escritos em muitas outras linguas. Também reconhecemos
que pesquisadores historicos dos contos de fadas como Paul Delarue, Marie-Louise Tenéze,
Antti Aamme e Stith Thompson (DARNTON, 1998, p.36-7) compilaram e classificaram
diferentes versdes que mais tarde foram publicados em livros, € que hoje em dia servem como
referencial de pesquisa dos contos populares. Como também o fizeram os Folcloristas
franceses, que também formmecem em seu trabalho muitas informagbes sobre os contos
populares como fonte historica. Porém, para o nosso trabalho torna-se impossivel fazer uma
leitura utilizando-nos da classifica¢gdo dos contos, como o fez Robert Darnton em seu livro O
grande Massacre de Gatos: e outros episodios da historia cultural Francesa (1984). O nosso

objetivo € bem mais modesto que o trabalho que fizeram estes grandes pesquisadores que
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foram capazes de pesquisar exaustivameﬁte e registrar aproximadamente dez mil contos do
folclore e da tradi¢@o oral. Eram contos dos mais diferentes dialetos de quase todos os pontos
da Franca e seus arredores.

Muito embora ndo estejamos fazendo um levantamento antropolégico ou histérico
destes contos, para o nosso trabalho ¢ imprescindivel compreender as suas possiveis origens,
nas tradigdes orais, relacionando a forma de narrar historias com o contexto no qual isso
ocorre. Por outro lado, também uma maneira de ver (interpretar) ou ler (traduzir) o novo texto
~ como por exemplo Caperucita en Manhattan — que dai resultou € como foi adaptado o
tema da outra tradig@o para o publico. Dessa forma podera estar fundando ou ndo uma outra
tradig@o no seu tempo e lugar. |

Voltando-nos, uma vez mais, para as duas histoérias que citamos anteriormente — As
Fadas, de Perrault e Mariquilla rie perlas, de almoddvar — relacionando-as criticamente em
relagdo a pesquisa de Angela Leite com os contos de Grimm e a origem das histérias mineiras
em Diamantina, consideramos que ha elementos de ligagdo entre também entre as versoes.
Um deles podemos apontar como sendo o fato das historias apresentar quase sempre duas
irm3s (ou a irmd adotiva) que se dirigem a um ente superior com dons sobrenaturais, uma com
bondade, dogura, respeito, € outra com insoléncia, maldade, preguiga, portanto dualidade e
ambivaléncia nas suas agdes. A primeira, que s tem virtudes, ¢ recompensada, € a segunda,
que so tem defeitos, ¢ punida.

Portanto, nos séculos XVII e XVIII, a cultura popular inﬂuenciou e introduziu, na que
podemos chamar de literatura classica, os temas da tradi¢io oral. Porém, ndo explica como as
variantes chegaram até a regido de Diamantina com temas tdo aproximados aos de Perrault e
Grimm. Observamos com que os contos de Charles Perrault e de Madame d’Aulnoy nio s6
converteram-se em leituras de saldo, mas também em fonte de entretenimento infantil naquela

época e registrar que a maior parte deles eram protagonizadas por criangas ndo € suficiente
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para entendermos a situag@o social da crianga. Acreditamos que quase sempre a literatura foi
utilizada para discutir os problemas sociais. Mariza Mendes (2000) afirma que durante o as
leituras dos contos de fadas nos saldes franceses, também discutiam-se temas variados, com
regras impostas pelas pessoas que os freqilentavam. Neste contexto surgiram manifestagdes
literarias de mulheres como: Mme d ‘Aulnoy, Mme de Rambouillet, Mlle Lhéritier, entre
outras e, que mais tarde foram citadas por Moliére em suas obras de costumes: As preciosas
ridiculas, Sganarello, Escola de maridos, Escola de Mulheres, O tartufo, Dom Juan, O
-misantropo, o burgués fidalgo, O doente imagindrio e outras.

Sendo assim, entendemos que foi importantissima a retomada dos contos de fadas por
Perrault — poeta francés, autor de varios livros para adultos, célebre pela coletinea de historias
para criangas - que a principio parece nio ter sido o publico visado —, mas que provavelmente
essas historias ndo teriam interessado a Perrault sem essa “ajuda” das mulheres:

... 0S contos populares tiveram prestigio na corte de Luis XIV por obra e
graga das mulheres, que mais uma vez teciam os fios historicos da arte
narrativa.  Tecelds das mnoites, como Xerazade, as “preciosas” se
encarregavam de garantir em seus saldes literarios um espago para os “contos
de velha”, que comegaram assim a ser respeitados por nobres e burgueses
como historias cheias de ensinamentos e preceitos morais.” (MENDES, 2000,
p.48- 52, grifos da autora )

Com a histéria Chapeuzinho Vermelho ao lado de outros Contos da Mamde Ganso,
coletados na narrativa oral, o autor francés deu o que podemos chamar de ponta-a-pé inicial
para o comego da literatura infantil, pois antes dele os escrever, havia somente a tradigio oral,
o folclore, que ele incorpora, e ao qual ele di novo rumo; uma releitura significativa da
tradigio. As outras historias que vieram depois dele, ao serem escritas fundaram outra
tradi¢do. Era entdo 0 nascimento da literatura infantil e juvenil, tal como a conhecemos hoje.

Perrault, seguindo um padrio de narragdo dos contadores de historias, geralmente
histérias que eram contadas pela classe popular, os camponeses, as (re) organizou em livros

para perpetuar a ideologia do século XVIIL Criou enredos em que explicitava a moral ingénua
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e utilitéria. Eram textos dirigidos a0 comportamento feminino mas, ao serem lidos, mostravam
como se manifestava a consciéncia das pessoas naquele tempo.

No entanto, Perrault ndo foi o unico a compilar essas historias. Segundo Damton
(1986, p.31-79), num estudo sobre Chapeuzinho Vermelho, Paul Delarue comparou trinta e
cinco versdes, registradas em toda uma vasta area da langue d’oil, sendo que vinte delas eram
versdes correspondentes a coletinea de contos Conte de la mére grand, com algumas
variagdes. Dentre eles, duas versdes acompanham o conto de Perrault, enquanto os outros
contos sio uma mescla dos relatos da tradigio oral e escritos com poucas distingdes. Destas
trinta e cinco versdes registradas de Chapeuzinho Vermelho, mais da metade termina a historia
como na versdo de Perrault, com o lobo devorando a avo e logo depois também a menina.
Muito embora, a maioria das adaptagdes no século XVIII tenham adquirido um outro tom,
‘modificando o significado da calamidade presente no cotidiano dos camponeses do Antigo
Regime em histdrias com finais felizes.

Capinha Vermelha, na versio de Perrault, e que mais tarde ficou conhecida, por
intermédio dos irmdos Grimm, na Alemanha (1812), com o titulo de Chapeuzinho Vermelho.
A trama da histéria Chapeuzinho Vermelho na versdo de Perrault, como a conhecemos hoje se
repetird como modelo na versdo dos irmdos Grimm e em outras versdes, com alguns
acréscimos e adaptagdes — conforme ja foi citado anteriormente — principalmente quanto ao
final da historia em que Chapeuzinho € a avé sio engolidas pelo lobo — na versido de Perrault —
as modificagdes nas versdes dos irmios Grimm, sendo a histéria de Perrault, uma das versdes

mais apreciadas, traduzida por Regis Junqueira para a Lingua Portuguesa:

Chapeuzinho Vermeiho

Era uma vez uma menina que vivia numa aldeia ¢ era a coisa mais linda que se podia imaginar.
Sua mde era louca por ela, e a avé mais louca ainda, A boa velhinha mandou fazer para ela, um
chapeuzinho vermelho, e esse chapéu lhe assentou tio bem que a menina passou a ser chamada
por todo mundo de Chapeuzinho Vermetho.
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Um dia sua mée, tendo feito alguns bolos, disse-lhe: “Va ver como esta passando a sua avo,
pois fiquei sabendo que ela esta um pouco adoentada. Leve-lhe um bolo e este potezinho de
manteiga”. Chapeuzinho Vermelho partiu logo para a casa da avd, que morava numa aldeia
vizinha. Ao atravessar a floresta, ela encontrou o Sr. Lobo, que ficou louco de vontade de
comé-la; ndo ousou fazer isso, porém, por causa da presenca de alguns lenhadores na floresta.
Perguntou a ela aonde ia ¢ a pobre menina, que ignorava ser perigoso parar para CONversar com
um lobo, respondeu: “Vou a casa da minha av6 para levar-the um bolo e um potezinho de
manteiga que a mamae mandou”. “Ela mora muito longe??”, quis saber o Lobo. “Mora, sim!”,
falou Chapeuzinho Vermelho. “Mora depois daquele moinho que se avista 1a longe, muito
longe, na primeira casa da aldeia”. “Muito bem™, disse o Lobo, “eu também vou visitd-la. Eu
sigo por este caminho aqui, e vocé por aquele 1a. Vamos ver quem chega primeiro”.

O Lobo saiu correndo a toda a velocidade pelo caminho mais curto, enquanto a menina seguia
pelo caminho mais longo, distraindo-se a colher avelds, a correr atras das borboletas e a fazer
um buqué com as florezinhas que ia encontrando.

O lobo ndo levou muito tempo para chegar a casa da avo. Ele bate: toc, toc. “Quem é?”,
pergunta a avo. “E a sua neta, Chapeuzinho Vermelho”, falou o Lobo disfargando a voz.
“Trouxe para a senhora um bolo e um potezinho de manteiga, que minha mie mandou”. A boa
avozinha, que estava acamada porque ndo se sentia muito bem, gritou-lhe: “Levante a aldraba
que o ferrolho sobe”. O Lobo fez isso e a porta se abriu. Ele langou-se sobre a boa mulher € a
devorou num segundo, pois fazia mais de trés dias que ndo comia. Em seguida, fechou a porta
e se deitou na cama da avo, a espera de Chapeuzinho Vermelho. Passado algum tempo ela
bateu & porta: toc, toc. “Quem €?7” Chapeuzinho Vermelho, a0 ouvir a voz grossa do Lobo,
ficou com medo a principio mas supondo que a avo estivesse rouca, respondeu: “E sua neta,
Chapeuzinho Vermelho, que traz para a senhora um bolo e um potezinho de manteiga, que a
mamde mandou”. O Lobo gritou-the, adogando um pouco a voz: “Levante a aldraba que o
ferrolho sobe”. Chapeuzinho Vermelho fez isso e a porta se abrin.

O Lobo, vendo-a entrar, disse-lhe, escondendo-se sob as cobertas: “Ponha o bolo € o potezinho
de manteiga sobre a arca e venha deitar aqui comigo”. Chapeuzinho Vermelho despiu-se e se
meteu na cama, onde ficou muito admirada ao ver como a avo estava esquisita em seu traje de
dormir. Disse a ela: “Vovo, como sdo grandes os seus bragos!” “E para melhor te abragar,
minha fitha!” “Vovd, como sdo grandes as suas pemas!” “E para poder correr methor, minha
netinha!” “Vovoé, como sdo grandes as suas orelhas!” “E para ouvir melhor, netinha!” “Vovo,
como sdo grandes os seus dentes!” i 3 para te comer!” E assim dizendo, o malvado lobo atirou-
se sobre Chapeuzinho Vermelho e a comeun. (PERRAULT, Charles. Contos de Perrauit.
Tradugdo de Regina Regis Junqueira. Belo Horizonte: Itatiaia, 1985. P. 51-55.)

Analisando-se as duas historias de Chapewzinho Vermelho em Perrault e em Grimm,

vemos que na versio de Perrault, o lobo ndo se disfarga totalmente de avo, do modo como

descrevem os irmdos Grimm. O Lobo, simplesmente deita-se na cama da avo, e deixa que a

menina perceba por si mesma as diferengas entre seu proprio corpo € o do Lobo/avo. Seria

esta uma forma da historia alertar as jovenzinhas inocentes para um perigo real , para o perigo

do assédio masculino? Provavelmente, se considerarmos a moral do século XVIL

O lobo, porém, foi direto para a casa da av6 e bateu na porta.
— Quem esta ai fora?
— E Chapeuzinho Vermelho, que te traz bolo e vinho, abre!
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— Aperta a maganeta, — disse a vovl — eu estou muito fraca e ndo posso me
levantar.

O lobo apertou a maganeta, a porta se abriu, € ele foi, sem dizer uma palavra,
direto para a cama da vové e engoliu-a. Depois, ele se vestiu com a roupa
dela, pOs a sua touca na cabega, deitou-se na cama e puxou o cortinado.

Seguem-se a esses dois didlogos diferentes versdes como a dos Irmaos Grimm, com as
perguntas bem conhecidas sobre os olhos, orelhas e dentes gigantes da avd. O lobo responde a
essa ultima pergunta, dizendo: Sdo para te comer melhor — e, pronunciando essas palavras,
atira-se sobre Capinha Vermelha, devorando-a.

No relato original de Perrault é incluido um pequeno poema de fundo moralista, no

qual propde que:

Meninas bonitinhas ndo devem dar ouvidos a todo tipo de gente — na
verdade uma referéncia a seduciio masculina - Se o fazem, ndo é de
surpreender que o lobo as pegue e as devore. Quanto aos lobos, eles
aparecem com todos os tipos, € entre eles os lobos gentis sdo mais perigosos,
especialmente os que seguem as mocinhas nas ruas, at¢é mesmo a casa
delas.(BETTELHEIM, 1980, p.204 — grifos nossos)

Muitos anos mais tarde, na Alemanha, na primeira metade do século XIX, o conto
tomara novo rumo. Provavelmente, um periodo em que o romantismo € os finais felizes
comegavam a influenciar o gosto popular. Na voz dos irm3os Grimm, mais uma vez a tradi¢do
oral ¢ traduzida, e juntamente com um grupo de pessoas da sua familia criam uma tradigdo de
contar historias. Além da retomada de Chapeuzinho Vermelho, eles criam outras histérias

como Branca de Neve, Joao e Maria, Os cabelos de Ouro do Gigante, Rapunczel, entre outras

historias.
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1.2 JACOB E WIHELM GRIMM

Las gentes que tienen miedo a lo maravilloso deben verse continnamente en

callejones sin salida, mister Woolf — le habia dicho —. Nada podra descubrir

quien pretenda negar lo inexplicable. La realidad es un pozo de enigmas. Y si
" no, preginteselo a los sabios (MARTIN GAITE 2001, p. 191).

Os irm3os Grimm, Jacob e¢ Wilhem, fildlogos e folcloristas da Alemanha, foram
também grandes estudiosos da mitologia germinica. Os estudos lingiiisticos e o grande
numero de textos utilizados nos seus trabalhos fizeram surgir 6 mundo maravilhoso da fantasia
e dos mitos que seduziram a imaginag&o das pessoas. Eles publicaram uma selegdo rigorosa de
historias populares entre centenas de outros contos aqueles que deram origem aos Contos de
fadas para criangas e adultos.

Categorizamos Chapewzinho Vermelho, dos Grimm, como uma parafrase de Perrault.
A versdo dos Grimm, embora ndo pareca, € construida a partir de Perrault. O texto resultante
confirma o texto de origem e ratifica seus valores, seguindo as mesmas ideologias que formam
a histdria no texto-fonte.

Na versdo do conto Chapeuzinho Vermelho, dos Grimm, a parafrase reproduz em
todos os niveis os sentidos do texto, atuando mais como pastiche € operando por semelhanga e
correspondéncia. A parddia, ao contrario denuncia o texto de origem, procurando com isso de
fato diferenciar-se do modelo, como ocorre em Chapeuzinho Amarelo, de Chico Buarque.

Vejamos entdo a pardfrase na versdo dos irmdos Grimm, a fim de evidenciar nossa
analise, as diferengas e as semelhangas com o texto de Perrauit:

Chapeuzinho Vermelho

Era uma vez uma meninazinha muito mimosa, que todo o mundo amava assim que a via, mas
mais que todos a amava a sua avo. Ela ndo sabia mais o que dar a essa crianga. Certa vez, ela
deu-lhe de presente um capuzinho de veludo vermelho, e porque este lhe ficava tio bem, e a
menina ndo queria usar outra coisa, ficou se chamando Chapeuzinho Vermelho.

Certo dia, sua mie lhe disse:

— Vem c4, Chapeuzinho Vermelho; aqui tens um pedago de bolo e uma garrafa de vinho, leva
isto para a vovo; ela estid doente € fraca e se fortificara com isto. Sai antes que comece a
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esquentar, e quando saires, anda direitinha e comportada e ndo saias do caminho, sendo podes
cair e quebrar o vidro e a vovo ficard sem nada. E quando chegares 14, ndo esquegas de dizer
bom-dia, ¢ ndo fiques espiando por todos os cantos.
- Vou fazer tudo como se deve, — disse Chapenzinho Vermelho a mde, dando-lhe a mdo como
promessa.
A av), porém, morava la fora na floresta, a meia hora da aldeia. E quando Chapeuzinho
Vermelho entrou na floresta, encontrou-se com o lobo. Mas Chapeuzinho Vermelho nio sabia
que fera malvada era aquela, ¢ ndo teve medo dele.
— Bom dia, Chapeuzinho Vermelho, — disse ele.
— Muito obrigada, lobo.
— Para onde vai tdo cedo, Chapeuzinho Vermelho?
— Para a casa da vovo.
— E que trazes ai debaixo do avental?
- Bolo e vinho. Foi assado ontem, e a vové fraca e doente vai saborea-lo e se fortificar com o
vinho.
— Chapeuzinho Vermelho, onde mora a tua avo?
— Mais um bom quarto de hora adiante no mato, debaixo dos trés grandes carvalhos, 14 fica a
sua casa; embaixo ficam as moitas de aveld, decerto ja sabes isso, — disse Chapeuzinho
Vermelho.
O lobo pensou consigo mesmo: “Esta coisinha nova e tenra, ela ¢ um bom bocado que sera
ainda mais saboroso do que a velha. Tenho de ser muito esperto, para apanhar as duas”.
Entdo ele ficou andando ao lado de Chapeuzinho Vermetho e logo falou:
— Chapeuzinho Vermelho, olha s6 para as lindas flores que crescem aqui em volta! Por que ndo
olhas para os lados? Acho que nem ouves o mavioso canto dos passarinhos! Andas em frente
como se fosses para a escola, e no entanto é tdo alegre 1a no meio do mato.
Chapeuzinho Vermelho arregalou os olhos e, quando viu os raios de sol cheio de flores,
pensou: “Se eu levar um raminho de flores frescas para a vovo, ela ficara contente; ainda é tio
cedo, que chegarei 1a no tempo certo”.
Entdo ela saiu do caminho e correu para o mato, a procura de flores. E quando apanhava uma,
parecia-lhe que mais adiante havia outra mais bonita, e ela comia para colhé-la e se
embrenhava cada vez mais pela floresta adentro.
O lobo, porém, foi direto para a casa da avo e bateu na porta.
- Quem esta ai fora?
— E Chapeuzinho Vermelho, que te traz bolo € vinho, abre!
— Aperta a maganeta, — disse a vovO — eu estou muito fraca e ndo posso me levantar.
O lobo apertou a maganeta, a porta se abriu, e ele foi, sem dizer uma palavra, direto para a
cama da vovo e engoliu-a. Depois, ele se vestiu com a roupa dela, pos a sua touca na cabega,
deitou-se na cama e puxou o cortinado.
Chapeuzinho Vermelho, porém, correu atras das flores, € quando juntou tantas que nio podia
carregar mais, lembrou-se da vovo e se pds a caminho da sua casa. Admirou-se ao encontrar a
porta aberta, e quando entrou, percebeu alguma coisa t3o estranha 1a dentro, que pensou: “Ai,
meu Deus, sinto-me tdo assustada, eu que sempre gosto tanto de visitar a vovo!” E ela gritou:
~ Bom dia!
Mas ndo recebeu resposta. Entdo ela se aproximou da cama e abriu as cortinas. La estava a
vovo deitada, com a touca bem afundada na cabega € um aspecto muito esquisito.

= Ai, vovd, que orelhas grandes que vocé tem!
— E para te ouvir melhor!
— Ai, vovo, que olhos grandes que vocé tem!
— E para te enxergar melhor.
— Ai, vovo, que mios grandes que vocé tem!
- E para te agarrar melhor.
— Ai, vovo, que bocarra enorme que vocé tem!
— E para te devorar methor.
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E nem bem o lobo disse isso, deu um pulo da cama e engoliu-a pobre Chapeuzinho Vermelho.
Quando o lobo satisfez a sua vontade, deitou-se de novo na cama, adormeceu e comegou a
roncar muito alto. O cagador passou perto da casa ¢ pensou: “Como a velha esta roncando
hoje! Preciso ver se ndo lhe falta alguma coisa”. Entdo entrou na casa, € quando olhou para a
cama, viu que o lobo dormia nela. )

-E aqui que eu te encontro, velho malfeitor, disse ele, — Ha muito tempo que estou a tua
procura.

Ai ele quis apontar a espingarda, mas lembrou-se de que o lobo podia ter devorado a vovo, ¢
que ela ainda poderia ser salva. Por isso, ele ndo atirou, mas pegou uma tesoura € comegou a
abrir a barriga do lobo adormecido. E quando deu algumas tesouradas, viu logo o vermelho do
chapeuzinho, e mais um par de tesouradas, e a menina saltou para fora e gritou:

— Ai, como eu fiquei assustada, como estava escuro 14 dentro da barriga do lobo!

E ai também a velha avo saiu para fora ainda viva, mal conseguindo respirar, Mas
Chapeuzinho Vermelho trouxe depressa umas grandes pedras, com as quais encheu a barriga
do lobo. Quando ele acordou, quis fugir correndo, mas as pedras eram tio pesadas, que ele ndo
pode se levantar e caiu morto.

Ento os trés ficaram contentissimos. O cagador arrancou a pele do lobo e levou-a para casa, a
vovo comeu o bolo € bebeu o vinho que Chapeuzinho Vermelho trouxera, e logo methorou,
mas Chapeuzinho Vermelho pensou: “Nunca mais eu sairei do caminho sozinha, para correr
dentro do mato, quando a maméae me proibir fazer isso”.

(GRIMM, Immdos. Contos de Grimm. Tradugio de Tatiana Belinsky. Sdo Paulo: Edig¢des
Paulinas, 1989.)

O texto Chapeuzinho Vermelho, na versio dos Grimm ¢ parafraseado a partir da obra
de Perrault, apesar de fazer confluir totalmente a voz do outro autor, ndo o faz por linha reta.
Se assim fosse, apresentar-se-ia apenas como ingénuo nos seus elementos de expressio que,
como bem sabemos, ndo sdo tdo ingénuos e refletem alteragdes no plano do conteudo. Os
irmdos Grimm, constréem um significado pela confirmagio que fazem do texto de Perrault, a
fonte mais provavel. O novo texto resultante, a variante na versio dos irm3os Grimm, n3o ¢
“imita¢do”, mas parafrase do texto de Perrault porque representa-o, sem rupturas, nas suas
estruturas profundas e abstratas, além de acompanha-lo ideologicamente.

Por outro lado, podemos ver que os Grimm detalham Perrault desde o enunciado, mas
o abandonam em outras partes do texto. Por exemplo, quando tratam da personagem mde da
Chapeuzinho: antes que a menina va a casa da avd, ela a adverte para que ndo saia do
caminho, demonstrando desde o inicio exagerada preocupagdo € inseguranca. Neste sentido,

também guarda semelhanga com a criagdo perraultiana o texto de Carmen Martin Gaite.

53



Vivian, a méde de Sara-Chapeuzinho, compartilha destas mesmas preocupagdes exageradas em
relagdo a propria filha. A partir deste aporte se pode dizer que, ao alerta-la, a mie faz crer que
a menina ndo possui competéncia para cuidar de si mesma.

Em outra parte da historia, agora analisando os dois contos (Perrault e Grimm) pelas
diferengas acompanha-os uma modificagdo no desfecho dado na versdo dos irmios Grimm,
com o texto-fonte de Parrult. E possivel verificar que a menina, no texto dos Grimm, ¢ salva, e
o lobo morre, enquanto que no texto de Perrault ¢ a menina que morre ao ser engolida pelo
lobo. Mas a morte do lobo s6 ¢ possivel pela inser¢io de uma nova personagem: o cagador,
que salva tanto a menina como a avo. Neste sentido, o novo texto dos irmdos Grimm atenuam,
de certa forma, a adverténcia explicita de Perrault, ¢ a desobediéncia ¢ passivel de
arrependimento, a menina assume seu erro ao enfatizar que: Nunca mais eu sairei do caminho

| sozinha, para correr dentro do mato, quando a mamde me proibir fazer isso.

Outra diferenga que notamos em relagdo a adverténcia que Perrault faz na sua histéria,
¢ deixar tal morte pressuposta, enquanto os Grimm a enunciam hiperbolicamente, atenuando-
a, para modificar assim o sentido da premiagdo pela esperteza: no texto de Perrault, o Lobo ¢
premiado com a conquista do objeto de desejo ao enganar a menina, persuadindo-a a escolher
o caminho mais longo: Chapeuzinho e a avo. Na versdo dos Grimm, ¢ Chapeuzinho que no
ultimo momento, e com a ajuda do cagador, utiliza-se da esperteza ajudando o cagador,
rapidamente enchem a barriga do lobo com pesadas pedras, fazendo com que o mau seja
castigado e ainda apresenta uma menina arrependida de haver contrariado a mde, deixando
assim, uma indicagdo de que mesmo quando a crianga/menina consegue ser esperta, ela o ¢
somente com o auxilio de um adulto/masculino.

Assim se encaixa também a versio de Charles Perrault, Chapeuzinho Vermelho, na
versdo dos irmdos Grimm, pois ambas histérias tem como propdsito preparag¢do, educag¢do
para a vida adulta, apesar de ser construida como ficgdo/fantasia os contos t€m suas raizes no
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mundo real. Por isso, sdo importantes suas retomadas ndo sd como uma leitura da histora e
cultura, mas também pelo simbolismo das histérias modernas como Caperucita en Manhattan
e as experiéncias que a protagonista Sara-Chapeuzinho de Gaite traz para o cotidiano das
criangas de nosso tempo, suas relagdes familiares e os problemas de convivéncia nas grandes
cidades. Notamos que no texto de Gaite, se repetem os dois contextos fundamentais para
desenvolver problemas sociais como estes: por um lado a casa (familia) e arredores (cidade) e
por outro o caminho (a preparagdo para seguir a vida adulta sozinha sem o auxilio dos pais),
que estdo presentes na histdria de Perrault € na versdo dos irmios Grimm: a casa € a aldeia,
por um lado e a estrada aberta por outro. Uma dualidade que segundo Darnton (1998, p.54)
era proprio do cenério cotidiano dos camponeses do Antigo Regime. Oposigdo que acompanha
quase todos os contos, uma experiéhcia retratada daquilo que poderia, muito bem, ter sido
proprio da vida dos camponeses que empobrecidos saiam com seus filhos pelas estradas em
busca de alimento e trabalho. As familias pobres na Franga do século XVII ¢ XVIII nido
poderiam sobreviver se todos nio trabalhassem, inclusive as criangas €, os contos populares
mostram isto na maioria de suas historias. Os pais que trabalham nos campos, os filhos que
recolhem lenha e gravetos nas florestas, cuidam de ovelhas, fiam 1d ou buscam agua em
lugares distantes para ajudar no sustento da familia. :

Contemporaneamente, historias como Caperucita en Manhattan, ao recontar 0s contos,
de maneira especial “retratam” as experiéncias do presente € mapeam os caminhos do mundo,

mostrando para as criangas que existe al/go mais além da crueldade social.
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1.3 RESENHA CRITICA : AS ADAPTACOES DA CHAPEUZINHO VERMELHO NO

BRASIL

Felizmente uma crian¢a nio depende tanto de seu pai para crescer, mas de
sua mie. E a mie da menina tinha bastante leite nos seios...Revirando um dia
o bai de sva mde, a menina achou um lindo chapéu vermelho. Tanto gostou
daquele chapéu que nunca mais tirou da cabega, a ndo ser para dormir e
tomar banho. A mie lhe deu, entdo, o apelido de Chapeuzinho Vermelho...
(Deonisio da Silva, 2002, p.11-2).

No Brasil, pesquisadores tém estudado as versdes dos contos de fadas e os
ensinamentos contidos neles. Geralmente, discutem sobre os valores sociais burgueses ético,
social e religioso, principalmente os contidos nos versos ao final de cada conto ou de cada
coletdnea de contos.

Segundo Bettelheim (1980, p. 205), o lobo, na versio de Perrault, ¢ uma metifora
utilizada com propositos nio s6 moralistas € educativos, mas também uma como uma forma
de advertir a menina em relagdo a sua vida sexual precoce: a sedugdo masculina. Para o
psicanalista, os contos de fadas sdo a tnica forma de arte em que a crianga pode compreender
o seu mundo, de modo pleno, sendo também fonte inigualavel de significados para a propna
existéncia. Portanto, Bettelheim considera como a parte mais importante da historia a
mensagem no seu final: Tendo um final feliz, os contos populares permitem as criangas
enfrentarem seus desejos e medos inconscientes e emergirem incolumes, o id subjugado e o
ego triunfante (BETTELHEIM, 1980, p. 203-19). Mas, para Robert Darnton(1986) a visdo
simbolista de Bettelheim € pouco frutifera para uma analise de Chapeuzinho Vermelho, porque
o psicanalista 1€ o conto como se este n3o tivesse historia alguma, fazendo em Chapeuzinho
Vermelho uma leitura.horizontal descontextualizada. E ainda acrescenta referéncias que néo se

confirmam no levantamento feito por antropologistas, historiadores e folcloristas franceses
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sobre os contos de fadas. Neste caso, citamos uma referéncia que Bruno Bettelheim faz
relacionando o conto de Perrault e a semelhanga com o mito de Cronos :

Ele engole os filhos que de modo miraculoso conseguem sair de seu
estdmago, e no lugar deles colocam pedras pesadas (BETTELHEIM, 1980,
p.204)

No entanto, a versdo de Perrault ndo tém este final em que o lobo ¢ morto apds ter
engolido Chapeuzinho e a avo, substituindo-as por pedras, mas sim na versio dos irmdos
Grimm. Neste caso, poderiamos dizer que ha um engano em comparar o final do conto de
Perrault com o mito de Cronos, quando deveria indicado uma das versdes ja alterada dos
irmdos Grimm. Esta sim tem um final que se aproxima ao mito de Cronos, conforme podemos
ver no trecho da vers3o dos irmios Grimm quando o cagador imagina que o lobo possa ter
engolido Chapeuzinho € sua avo:

...pegou uma tesoura € comegou a abrir a barriga do lobo adormecido. E
quando deu algumas tesouradas, viu logo o vermelho do chapeuzinho, e mais
um par de tesouradas, e a menina saltou para fora e gritou:

— Al como eu fiquei assustada, como estava escuro la dentro da barriga do
lobo!

E ai também a velha avo sai para fora ainda viva, mal conseguindo respirar,
Mas Chapeuzinho Vermelho trouxe depressa umas grandes pedras, com as
quais encheu a barriga do lobe. Quando ele acordou, quis fugir correndo,
mas as pedras eram tdo pesadas, que ele ndo pode se levantar e caiu
morto.(GRIMM, 1989 - grifos nossos)

Ainda, de acordo com Robert Darmnton, foram os irmidos Grimm que realizaram
modifica¢des a partir dos contos de Perrault e ndo o contrario. Perrault teria acrescentado suas
modificagdes a partir das narragdes orais, provavelmente historias contadas pela ama a seus
filhos, mais tarde adaptou-as para o gosto burgués dos grandes saldes franceses. Assim, nio
se aplica o exemplo dado por Bruno Bettelheim. Outro detalhe pouco atraente na analise
psicanalitica € a relagdo da cor vermelha da roupa da menina com a menstruagio ¢ outras
conotagdes sexuais. Para Darnton, tais relagdes demonstram desconsideragdo com questdes
historicas, como por exemplo, o uso da cor vermelha e do tecido de veludo nas cortes

francesas que naquela época era muito valorizado por reis € rainhas, tanto que quase sempre
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eles aparecem retratados nos quadros de pintores famosos em roupas de gala confeccionadas
em tecido e cor usadas por Chapeuzinho. Acreditamos que a cor ¢ o tecido da roupa da
personagem tenha um significado aproximado ao histérico, pois seria natural que a avo
amando tanto sua neta lhe desse de presente uma roupa tio importante, assim ressaltando sua
afei¢do pela menina.

No entanto, como afirma o psicanalista, € possivel que o imaginario seja utilizado pela
crianga como uma maneira de enfrentar, os medos € os problemas proprios da passagem
infancia-adolescéncia-adulto, como os enfrentados nas mais antigas culturas. Ou entdo, como
no imaginario de uma sociedade indigena, por exemplo, em que os cagadores eram os
responsaveis pela alimentagdo e sobrevivéncia de sua tribo. Ali, a crianga alcancava a
adolescéncia quando os pais levavam-na a uma viagem para o interior de um imenso ¢
perigoso bosque, onde era entregue a um sacerdote mais velho, que a instruiria sobre os
segredos da caga ¢ a forma de lutar contra seus inimigos. A cnanga, utilizando-se deste
imaginario, relembrava, por meio de histdrias contadas pelo sacerdote, como o cacique de sua
trnibo saira vitorioso de situagdes parecidas as que ela encontraria como exercicio. Era a forma
utilizada por estas tribos para adverti-la dos perigos reais que enfrentaria. Explica-lhe o que
fazer para sair-se bem, como usar o arco ¢ a flecha, acertar a caga ¢ garantir 0 sustento da
familia...

Segundo Reni Barbosa nos dias de hoje, a iniciagdo a vida adulta ocorre por meio do
ato de contar historias como uma forma de resgate da memoria e da imortalidade. A memoria
de um povo pode ser deixada como um registro do fato vivido, da experiéncia que teve para o
futuro. E isto pode ser feito na forma de uma historia que desperta e amplia a consciéncia de
quem as 1€ ou escuta. Em Caperucita en Manhattan é constante esta valoriza¢do da memoria
por parte da protagonista Sara Allen, que relembra as historias que leu na infincia (no

romance ja estd com 10 anos) e de como as histonas de Robson Crusoe, Alice e Chapeuzinho
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Vermelho influenciaram o seu modo de ver as coisas da realidade, modificando a partir das
narragdes lidas sua experiéncia futura. Por outro lado, parece ser algo do qual Carmen Martin
Gaite deseja passar como mensagem em todo o seu texto € explicitado na epigrafe da primeira
parte do romance, no capitulo intitulado Sonhos de liberdade:

As vezes penso que é verdade o que sonho, € 0 que me acontece de verdade
penso haver sonhado antes...Além do mais, 0 que acontece ndo esta escrito
em nenhuma parte ¢, ao final, se esquece. Por outro lado, o que esta escrito é
como se houvesse ocorrido sempre. (Elena Fortin, Célia no Colégio —
GAITE, 1996, p.1)

Reconhecendo a importancia de escrever histdrias, de conta-las, também de ler ¢
escutar os contos de fadas, Reni Barbosa ainda afirma que contar historias sempre foi a a(te
de contd-las de novo, e a arte se perde quando as histérias ndo s@o mais conservadas. Perde-
se a arte, porque ninguém mais fia ou tece enquanto ouve histérias (1997, p.16). Contar
historias, nesse sentido, seria um estimulo a criatividade da crianga. Toda a crianga em
formagdo deve constituir-se daquilo que faz extravasar seus sentimentos, emogdes, como a
raiva, alegria, medo e sossego. Por outro lado, suscitar o imaginario da cnanga a ajuda a
construir idéias e resolver problemas simples de seu mundo infanto-juvenil.

Nesse sentido, também a escritora e pesquisadora Katia Canton, que trabalha com a
literatura infantil é adepta da reescritura dos contos de fadas, associada as artes plasticas,
como forma de estimulo a cniatividade da crianga. A autora recompila ¢ adapta os contos
populares a uma linguagem simples, relacionando-as com as ilustragdes e mostrando como sio
lidas hoje as versdes mais antigas. Também é importante ressaltar que, para Canton, assim
como para outros pesquisadores dos contos populares, ao se analisar um mito, pode-se,
também, entender a realidade social de um povo e apreender o seu contexto cultural.

Assim, 0 novo texto para Canton é uma forma mais leve e descontraida de mostrar que
os contos de fadas, de Perrault € dos Grimm, tinham mesmo os recados moralistas, mas

também possibilitavam ao leitor reelaborar a historia para o seu contexto social, fazendo com
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que a crianga percebesse a ingenuidade, uma experiéncia para hoje em dia. No entanto, a
autora chama a atengdo para que a crianga o ler histénas pense b(;’m antes de aceitar o que esta
14 sem questionar, uma forma de chamar o leitor critico desde pequeno. Isto €, oportuniza a
crianga/ leitora se constituir como sujeito que ndo precisa ceder as concepgdes moralistas.

A diversidade de adaptagdes de um mesmo conto ¢ uma possibilidade a mais de
compreensio e interpretagdo textual: a releitura, tio comum no passado como em nossa época,
ainda € vista no Brasil como textos pouco recomendaveis. Porém, existem muitas versdes
traduzidas do conto Chapeuzinho Vermelho, segundo algumas pesquisas de Ivete Walty (1996,
p.30-9) que podem ser considerados excelentes leituras, proporcionando a crianga a
redescoberta de novos significados.

A maior parte das adaptagdes e tradugdes feitas no Brasil tém como texto-fonte a
- versdo escrita por Perrault na Franga, e/ou a dos irmdos Grimm, na Alemanha. Monteiro
Lobato foi um do tradutores do conto Chapeuzinho vermelho, porém muitos outros autores 0
adaptaram no Brasil, resultando em divertidas narrativas como a de Figueiredo Pimentel
(1992), na linha da parafrase, em que Albertina na personagem de Chapeuzinho, mas que
todos conheciam por Nand, ou a versio de Orlando Miranda (Chapéu vermelho 11 — as bocas
do lobo, em que o tema € o sexo € a exploragdo sexual nas grandes cidade; ou a de Alberto
Berquo, que da énfase ao lobo torturador em Chapewzinho vermelho e o lobo Torturador, uma
clara alusdo aos tempos da ditadura no Brasil: — aqui esta falando o Lobo. Pode mandar os
homens que jé descobri os vermelhos.(BERQUO, 1979).

Da colegdo de historias de Lucia Pimentel Goes (1986) a historinha de uma pata
chamada Chapeuzinho preto, cujo nome lha deram porque tinha as cores de suas penas
brancas com manchas pretas. A prosa poética de Goées trabalha com maestria a questio da
identidade e de como a menina Lucita, personagem da historia lida com as muitas diferengas

de seus novos amiguinhos, a pata e seus filhotinhos.
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As autoras de Intertextualidades: teoria e pratica, Graga paulino, Ivete Walty e Maria
Zilda Cury (PAULINO, 1995), produzem no seu livro Intertextualidades uma série de
atividades como propostas de leitura de algumas das versdes contemporaneas mais conhecidas
da histéria Chapeuzinho Vermelho. Para as autoras, numa sociedade de classes como a nossa,
ha uma certa tendéncia a desprestigiar a cultura popular em todas as suas manifestagées (p.
67-155). Nesse sentido, ha uma grande importincia nas recriages feitas por escritores,
compositores, diretores de cinema, uma vez que os meios de veiculagdo destes agentes t€ém
mais prestigio num pais como o Brasil, em que uma grande parcela da populagdio ainda ¢é
analfabeta ou semi-analfabeta, e portanto nfio teriam acesso a literatura escrita.(PAULINO,
1995, p, 18).

Por outro lado, vemos que o fato de ndo ter acesso aos livros — como veiculo da
literatura — ndo quer dizer que os analfabetos sejam menos produtores de cultura. Se pensar-
mos na origem dos contos de fadas, percebemos claramente este fato. Foram os camponeses
analfabetos que narraram no seu folclore as historias que originaram as que hoje vemos
escritas. As produgdes advindas deles sdo as que perduram até os nossos dias com as devidas
alteragdes que cada narrador colocou de suas proprias experiéncias. Porém, concordamos que
a recodificacdo e a reveiculagcdo das manifestagdes populares — que tem estado cada vez mais
distantes do meio universitirio — por outros meios de comunicagdo verbal e ndo verbal
ajudam a diminuir esta discriminagdo cultural. Mas, por outro lado também ajudam a banaliza-
la. Isto porque os meios de comunicagdo de massa fazem produgdes em grande escala e
tendem a focalizar somente o lucro imediato, assim, tém pouca preocupagio com O seu
conteudo. Os valores destas novas formas de manifestagbes culturais, no  mundo
contemporaneo, estio relativizados e sempre em modificagio. A sua classificagdo como arte

depende muito de onde estdo, de quem as fez e de quem fala sobre elas.

61



Segundo as autoras de Intertextualidades, é na literatura que as relagdes entre textos
ficam mais evidentes. E que a linguagem verbal pode acampar um nimero maior de formas e
significagdes que evita o esgotamento do texto em st mesmo. Assim sendo, um texto pode ao
mesmo tempo dialogar com varias outras formas de linguagem além da sua propna. Queremos
dizer que no processo de didlogo, a linguagem literaria nio s6 avanga no espago em que as
outras formas de linguagens atuam, mas também se deixa incorporar por elas. (p, 20).

Considerando este fato, as autoras fazem um trabalho de compilagio importante, na
Segunda parte da obra citada: Atividades intertextuais de leitura. As atividades propostas
trazem algumas das versdes de Chapeuzinho Vermelho que ainda nfio foram esquecidas pelo
publico infantil. Podemos citar a de Mario Prata, Chapewzinho vermelho de raiva; de
Drummond, Histéria mal contada; de Guimardes Rosa, Fita verde no cabelo; também trazem
as versdes transformadas em letras musicais como a de Roberto Carlos, Lobo mau ¢ de Jodo
Gilberto, Lobo Bobo, que tinham como auditério um publico jovem e adulto de uma
determinada época no Brasil.

A continuag@o, no livro Intertextualidades as autoras propdem na Atividade 10, que
se faca a leitura de algumas versdes da historia de  Chapeuzinho Vermelho, ¢
conseqiientemente se responda a uma série de oito questdes sobre elas. A primeira pede que se
identifiquem as diferengas existentes entre as versdes de Perrault ¢ Figueiredo Pimentel da
histéria. Conforme ja citamos anteriormente as duas versdes: de Perrault (na integra) e a
versdo de Figueiredo Pimentel, resumidamente, esta Gltima € a histéoria da menina Albertina
que também era conhecida por Nana. Um dia, recebeu de presente da avé um chapeuzinho de
veludo vermelho € por isso muitas vezes a chamavam de Chapeuzinho Vermelho. Moravam
muito distantes, por isso quando a avo fica doente, a mie da menina a manda levar-lhe um
bolo € uma garrafa de vinho, pedindo-lhe que tome cuidado: ndo quebres a garrafa, nem te

divirtas em correr pela floresta. Segue sossegada pelo caminho, e volta depressa. Nana
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desobedece a mie e entra por outro caminho para colher flores, o que a leva a encontrar o
lobo. E como ndo conhecia lobos nido teve medo e cumprimentou-o delicadamente. O lobo
enganador que fingia-se de médico, questiona ¢ ela respondeu inocentemente, sobre o que
levava para a avd e o lugar onde ela morava. O lobo, mostrou & menina como era bela a
floresta com suas arvores e passarinhos € também de suas plantas medicinais, na verdade lhe
mostrava ervas venenosas, assim o autor mostra como pode um homem sedutor enganar uma
menina inocente como Albertina com falsas palavras.

—~ Ah! tu é que és uma laranjinha muito apetitosa, — disse o lobo consigo
mesmo, e acrescentou alto: Olha que lindas arvores e que lindos
passarinhos! E na verdade um belo divertimento a gente passear na
floresta, onde se encontram tio boas plantas medicinais.

—~ Sem divida alguma o senhor é médico, replicou Albertina, — pois
conhece as plantas medicinais. Talvez pudesse indicar-me algumas, que
fizessem bem a vové. (PIMENTEL, 1992, p.60-3)

E assim o lobo indica-lhe varias ervas venenosas, que ela inocentemente colheu para
levar a sua avd. Enquanto isso, o0 lobo corren para a casa da vové. Quando 1a chegou bateu a
porta fingindo-se de Chapeuzinho Vermelho, entrou e encontrando a pobre velhinha doente ¢
na cama, engoliu-a e disfargou-se com as roupas da vovo e esperou a chegada da menina .
Albertina desconfiou que aquela forma horrorosa ndo era sua avo, mas enquanto verificava as
suas feigdes exageradas, o lobo avangou para a menina e também a engoliu. O lobo adormeceu
e como roncou muito -alto chamou a aten¢do de um cagador que passava por ali. E este
pensando tratar-se da vovo foi verificar o que ocorria. Entrou na casa e descobriu o lobo
estendido na cama. Entdo, com a faca de caga ele abniu-lhe a barriga, arrancando de 1a
Chapeuzinho Vermelho e logo depois a avO da menina. Na barriga do lobo colocou duas
pedras e costurou-a . O lobo com sede foi a um tanque tomar agua, mas como tinha tamanho
peso na barriga caiu € afogou-se. Nana prometeu nunca mais desobedecer a sua mie.

O conto de Pimentel é uma parafrase do conto de Perrault, em quase tudo se parece ao

texto-fonte. Porém, o final da histéria dialoga, nfio com o texto de Perrault, € sim com a
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histéria dos irmios Grimm, pela inserc;ﬁd da personagem cagador que ndo esta presente no
texto de Perrault. Ainda pela diferenga, nota-se o espago em que acontece a histdria: a
personagem de Pimentel vivia na capital de um pais distante, enquanto que a de Perrault vivia
numa aldeia. Em Perrault o vildo é apenas o Sr. Lobo, em Pimentel o lobo receita plantas
medicinais e por isso ¢ identificado pela menina como sendo um médico, na verdade um
charlatio que se utiliza de um recurso para conquistar a confianga da menina. Na versdo de
Pimentel inexistem os lenhadores na floresta, cuja presenca, no texto de Perrault, evita que
Chapeuzinho seja devorada imediatamente. Estas sdo algumas das diferengas que poderiam ser
detectas mais imediatamente.

Chapeuzinho Vermelho partin logo para a casa da avo, que morava numa
aldeia vizinha. Ao atravessar a floresta, ela encontrou o Sr. Lobo, que ficou
louco de vontade de comé-la; ndo ousou fazer isso, porém, por causa da
presenca de alguns lenhadores na floresta. Perguntou a ela aonde ia ¢ a
pobre menina, que ignorava ser perigoso parar para conversar com um lobo,
respondeu: “Vou a casa da minha avé para levar-the um bolo e um potezinho
de manteiga que a maméae mandou”. “Ela mora muito longe??”, quis saber o
Lobo. “Mora, sim!”, falou Chapeuzinho Vermelho. “Mora depois daquele
moinho que se avista 1a longe, muito longe, na primeira casa da aldeia”.

(PERRAULT, 1989, p..51-5)
Nas versdes mais atualizadas, temos a de Deonisio da Silva, A melhor amiga do lobo, e
a versdo de Lolio de Oliveira, 4 desistéria de Chapeuzinho Vermelho, uma histéna (ou varias)
dentro da historia Chapeuzinho Vermelho. A historia pretende contar a verdade sobre a origem
do conto Chapeuzinho vermelho. A versdo de Lolio ¢ uma historia engragada que envolve um
mistério — proprio das historias de detetives — em relagdo a origem do conto Chapeuzinho
Vermelho e propde uma investigacio que devera ser feita pelo protagonista, um escritor, a
partir de um certo manuscrito, amarelado pelo tempo que cai, por acaso, nas mios do
advogado Renato Meleiro Dutra. A partir dai, o autor sugere uma histéria fantastica em torno’
da personagem Chapeuzinho € sua avo: trata-se de um crime que teria ocorrido numa floresta,

investigado por Ephebo tostes escritor/pesquisador anos mais tarde e que no final, obtém

informagdes da propria Chapeuzinho, ja bem velhinha chamada Anna Fenneger, que teria
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amizade com um certo senhor Jacob a quem conta segredos de sua infincia. (OLIVEIRA,
1996, p.79).

Inédita e ennquecedora é a versdo de Chico Buarque, Chapeuzinho Amarelo, por
tratar de forma mais peculiar as semelhangas e as diferengas existentes entre as historias. A
parddia, comegando logo pelo titulo, que tem uma palavra semelhante € outra diferente da
histéria Chapeuzinho Vermelho, e dilui-se por todo o texto numa clara tessitura do jogo de
continuidade e ruptura.

Era a chapenzinho Amarelo.

Amarelada de medo.

Tinha medo de tudo, aquela Chapeuzinho.
Ja ndo na.

Em festa, ndo aparecia.

Nio subia escada

nem descia.

Nio estava resfriada

mas tossia.

Ouvia conto de fada

e estremecia.

Nio brincava mais de nada,

nem de amarelinha. (BUARQUE ,1985)

E interessante verificar que Chico Buarqué e Carmen Martin Gaite, em suas diferentes
releituras, propdem a crianga ser agente de sua propria vida, com todos os riscos que isto
implica. Para Sara-Chapeuzinho (Caperucita en Manhatian) surge a oportunidade de
atravessar o submundo do perigoso bairro em que vive at¢ Manhattan, e percorre o caminho
sem a companhia da mée, enquanto se dirige & casa da avo do outro lado da cidade, o que a
deixa muito feliz.

Outra historia, adaptacdo de Maria Clara Machado para Chapeuzinho Vermelho,
transformou-se em drama para o teatro infantil. A nova histéria continua o dialogo ja
estabelecido por outros autores € inclui novos personagens: 7inoce, 0 menino que cuida de
dona Quinquinhas, a vovozinha. E um personagem atrapalhadamente parecido com o coelho

de Alice — de Lewis Carrol — porque também esta sempre apressado. Um dia aparece em frente
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4 mie de Chapeuzinho, D. Chapeldo Vermelho, mas que por causa da pressa esquece da hora
e do objetivo que ¢ dar a noticia de que a avo de Chapeuzinho estd muito doente, criando uma
grande confusdo.

Nessa peca teatral, todos possuem vida, desde as arvores até o tronco e a Coelha, que
procura desenfreadamente o Sr. Coelho, seu marido. Assim, Mana Clara Machado (1967)
dialoga ndo s6 com a historia Chapeuzinho Vermelho, mas também com outros contos infantis
que a crianga podera reconhecer por intermédio das personagens caricaturadas, como o Lobo ¢
a menina:

... LOBO — ( Entra correndo e dirige-se a platéia) Vou fingir que sou eu
mesmo mas...bonzinho...Isto mesmo. Ndo ha menina que resista a um lobo
mau fantasiado de bonzinho...e que sofre....Ah! ah! ah!...( deita-se no chio
com ares de sofredor) Ai..ai...ai...

CHAPEU - ( Levantando-se) Alguém esta gemendo...

LOBO - Ai...ai...ai...

CHAPEU — Que gemido triste, meu Deus...

LOBO - Ai...ai...ai...

L]

CHAPEU - ( Na diivida) Sinto muito nio poder ficar mais um pouco com o
senhor, mas € que a vovo esta doente e preciso levar minha cestinha para ela.
( Ela se encaminha para fora. O lobo finge que esta chorando. Ela volta e fica
muito triste) Toma um pedacinho de queijo de Minas. ( D4 na boca do lobo
que quase come a mio da menina) Ai lobo, quase que vocé comeu a minha
mio!...

LOBO - Desculpe, menina, € que estou com muita fome. O lobo mau roubou
minha conida...e...sua miozinha é tio cheirosa...Vocé sabe, menina, lobo é
sempre lobo, mesmo quando quer ser bonzinho feito eu... (MACHADO,
1967, p.129-33)

A crianga tem, pelo conto de fadas, a possibilidade de ampliar os significados. Estes
podem ser percebidos por meio de seus sentidos reais, como se fossem um espelho que, ao
mesmo tempo, mostra e oculta o imaginario mundo infantil. Isto, como recurso natural, pode
ser utih:zado (simbolicamente) para o seu crescimento e desenvolvimento psiquico e afetivo.
Por outro lado, os contos de fadas t€ém sua importincia como proposta de leitura, por lidar com
o saber popular, a esséncia da condigdo humana, € que até hoje se perpetuam, diluindo-se

pelas narrativas contemporaneas.
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Para entender como essas mensagéns e seus contos foram criados, voltaremos no
tempo ¢ na Histdria para verificar como essas tramas eram cheias de obstaculos e de
dificuldades pelas quais um herdi (geralmente uma crianga) deveria passar para vencer na
vida. No entanto, sempre contavam com a ajuda (quase sempre feminina) de mdgicas,
milagres provocados por duendes, fadas e feiticeiras.

Alguns destes elementos da literatura infantil e juvenil, ¢ outras histérias como essas
que interpretamos, s3o uma evidéncia da relagdo existente entre textos, o didlogo intertextual,
tanto pela semelhanga como pelas diferengas apresentadas. Os escritores de hoje beberam
destas primeiras histdrias, transformando-as em novas fontes de estudos, as quais interesardo
as proximas geragdes ou ndo. Os novos modos de escrever os contos ndo podem ser analisados
apenas como um estilo com o qual os autores pretendam trazer a tona o interesse dos leitores.
De que serviriam, no entanto, termos artistas criadores, recniadores ou mesmo tradutores do
conto de fadas se ndo houvessem propositos historicos e sociais? A cultura ndo se faz na
solidio de um momento, mas no conjunto de acontecimentos da sociedade; tampouco se
propaga pela voz solitiria de um enunciador, mas, certamente, se constréi no contexto de
muitas vozes.

Autores como Perrault, Grimm, Chico Buarque ¢ Martin Gaite, ao reescrever
histérias da cultura popular, procuravam talvez mostrar o folclore € o maravilhoso contido
nelas. Ndo somente pelo prazer de contar historias, mas porque estas historias mostravam a
habilidade e a experiéncia de pessoas reais, e isto ¢ também fazer Histéria. Sem nenhuma
davida todos eles beberam da mesma fonte: o conto popular. Ndo deixaremos no
esquecimento esse fato, ¢ de que sem os contos populares, com seu conteudo cheio de
encantos e sortilégios, ndo existiria o universo deslumbrante dos contos de fadas: as historas
de Perrault ou de Grimm, ¢ menos ainda a historia da aventura de Sara Allen em Caperucita

en Manhattan.
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Portanto, deve haver uma boa razio para que os contos de fadas tenham permanecido
por tanto tempo na cultura ocidental, assim como nas mais diversas culturas, e ainda sejam
retomados em dialogo nas obras literarias contempordneas como a de Carmen Martin Gaite.
No Brasil, a histén‘a da menina, Chapeuzinho Vermelho ¢ saboreada, por ser divertida, pelos
leitores mirins. Mas geralmente a estudamos pelos sentidos mais amplos que ela tem. Muitas
vezes, novas tramas sdo acrescentadas aos contos populares. A mesma histéria forma entio um
novo conto, que ¢ diferente, porque s3o diferentes também no espago € no tempo na qual ela
esteve inserida. Nesse sentido consideramos que a situago historica, se modificando, também
se alteram as formas de ler/olhar/ouvir.

A compreensdio de literatura estd amplamente ligada a concepgdo de linguagem
proposta por Bakhtin. Existe uma articulagio ampla entre compreender a linguagem e
compreender a literatura. Segundo Faraco, a concepgdo de linguagem de Bakhtin trata os
elementos psicoldgicos, lingiiisticos, psicoanaliticos para compreender também a construgdo
da consciéncia e da criagdo artistica, trata de epistemologia porque, na elaboragdo de sua
concep¢do de literatura, é preciso criticar os fundamentos dos formalistas ou dos
psicologistas; trata de semidtica para poder localizar a literatura no universo das
representagoes (FARACO, 1988, p. 24). Por isso, ndo ha como separar, em uma analise do
texto literario, a compreensdo de literatura como arte ¢ a concepgdo de linguagem, elas estdo
imbricadas, uma nio existe sem a outra.

Na verdade tanto a lingiiistica como a semidtica tém tratado, nestes tltimos anos, de
forma mais ampla a relagdo palavra ¢ imagem, voltada para um processo associativo que
promove a interagdo entre a escrita € a imagem, procurando os sentidos que os textos
possibilitam a crianga leitora (WALTY, 2000, p.7-30). Sdo outras formas de linguagem que
participam da literatura verbal mostrando o didlogo possivel na releitura que um texto faz de

outro, seja ele verbal ou ndo-verbal.
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Um quadro, como manifestagio cultural, podera ser lido de muitas maneiras
dependendo do lugar onde ele esta, de quem o faz e de quem fala sobre ele, mas
principalmente de quem o /é. E como matéria em uma existéncia permanente, imortalizado,
- fisicamente, enquanto que seus significados se alteram cada vez que ele for lido, relido,
traduzido, copiado, ainda que sua forma fisica continue intacta, o seu significado nio.

Um exemplo bastante peculiar de como o estatuto de arte depende do olhar avaliador
do outro encontramos em Pierre Menard, autor del Quijote, de Jorge Luis Borges
(Narraciones, 1998, p.85-96). Seu protagonista, Pierre Menard, se recusa a escrever outro
Quijote: ele queria escrever (ou reescrever) aquele Quijote (0o mesmo). Sequer queria fazer
uma cdpia da obra de Cervantes, ele queria mesmo era produzir, no século XX, algumas
paginas que por coincidéncia fossem iguais, palavra por palavra e linha por‘ linha 3 obra de
Cervantes. Planejou um método para chegar a tal proposito (ser Cervantes): el método inicial
que imagino era relativamente sencill. Conocer bien el espafiol, recuperar la fe catdlica,
guerrear contra los moros e contra el turco, olvidar la historia de Europa entre los afios 1602
y de 1918, ser Miguel de Cervantes (1998, p. 90). Um exame minucioso desse método e ele
logo o descartou por ser muito simples. Sendo assim, a personagem de Borges, Pierre Menard
reconhece que a obra literdria € um produto cultural, fruto de uma época e de um lugar, de
uma maneira de querer ler. Voltar a ser Cervantes ndo o levaria a escrever um Quijote
contemporaneo, que filtrasse suas proprias experi€éncias de homem do século XX, com a carga
de leitura da realidade e dos textos literarios que ja empreendera. Entdo, Menard se recusa a
singeleza e propde-se continuar a ser Menard no século XX, e assim rebriar o Don Quijote.
Imaginemos que Menard conseguisse alcangar seu objetivo e assim, reescrevesse, conforme
planejado, alguns capitulos de Quijote. O que ele lograsse reecrever nio seria nunca a obra de
Cervantes, que ele tentou reproduzir, porque a obra literania nﬁo’ se iguala a realidade com a

qual ela dialoga. A grande diferenca entre a obra de Menard e Cervantes € que o segundo

69



situou sua obra em seu proprio pais, sua ﬁrépria lingua € em sua propria €poca, isto €, num
contexto natural (seu), mas Menard ndo. Ele estaria situando sua obra em um pais estranho e
em uma época passada, a diferenca se interpolaria a esta experi€ncia, provocando o
surgimento de um outro trago de estilo. Cervantes tinha sua prépria visdo de mundo, sistema
de valores e ideologia codificadas no seu texto. Para Menard, estes codigos sdo outros, trés
séculos fazem muita diferenga, a comegar pelo espanhol arcaico de Cervantes, e pelo modemo
e atual de Menard.

Resumidamente, esses sdo aspectos alguns aspectos que indicam a polifonia da
linguagem literéria, o que a diferencia das outras formas de linguagem € que pode ser vista no
didlogo com outros textos e com a historia, no didlogo com o leitor e deste com a obra de arte,
dentre outros aspectos: por exemplo, na pintura ¢ polifonia o jogo de olhares na retomada que
faz Pablo Picasso do quadro As meninas de Velazquez, e como em todo texto polifonico ¢
dialogia, e que convencionalmente temos tratado por intertextualidade. O narrador de Borges
em Pierre Menard deixa evidente a preocupagiio com essa relagio de dialogia, a voz do outro
que podera ser eleita ou rejeitada — ou simultaneamente as duas coisas. Parafraseando Graga
Paulino, podemos dizer que a intertextualidade ¢ um processo de leitura possivel a qualquer
leitor; mesmo inconscientemente ele estara relacionando um texto lido com outros textos
anteriormente lidos/escritos/escutados por outro leitor/escritor/contador € o relacionara com
sua forma de ler o texto da realidade. Como elemento da intertextualidade, podemos dizer que
a tradugio é também um modo de ler, um modo de recriar a obra original, dialogando com a
outra. Neste didlogo, o tradutor impde sua inflexiio ao texto lido €, neste trabalho especular,
também entram em cena, ndo apenas o autor traduzido e o autor tradutor, como também o

autor leitor.
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1.4 CARMEN MARTIN GAITE: literatura infantil e juvenil

Hay tres tipos de satisfaccion. Una es 1a de cuando escribes. A mi lo que me
gusta es escribir. No manejo el tema hasta que lo tengo bien cogido. Con mis
notas, mis apuntes, y mi memoria compongo ese tema. Ya sabes como aludo
en mis textos a coser, a los hilos, a ese quitar y poner las cosas, a
componerlas... No contarlo todo de golpe, eso es lo esencial para mantener el
interés del lector... (GAITE, entrevista a E. Martinell, 1997)

Nao pretendemos fazer um estudo biogrifico e cronologico ou diacrénico da Carmen
Martin Gaite, para tanto necessitariamos de uma tese especifica sé para atender a todos os
dados existentes sobre ela. Consideramos como base, principalmente o material oferecido pela
professora Doutora Emma Martinel Gifre (1997), na resenha biografica que fez, como
coordenadora, juntamente com outros autores em seu livro, A/ encuentro de Carmen Martin
Gaite — homenajes y bibliografia. No livro, estfio as conferéncias e a mesa-redonda celebradas
sob o lema encuentros con Carmen Martin Gaite. Premio Nacional de las Letras Espafiolas
1994. E, ao final, um levantamento bibliografico de Carmen Martin Gaite, apresentada por
Gifre, bem como a cronologia, estudos sobre a obra e a recepgio dada a obra da autora pela
imprensa espanhola.

Considerando como primeira fase, Carmen Martin Gaite comegou a escrever nos anos
40 e demonstrou um olhar agu¢ado diante de uma época em que as mutheres ainda escreviam
timidamente frente ao batalhdo de escritores masculinos. Apaixonada por contar historias ndo
se deteve diante do complexo mundo dos escritores, tratando de mostrar que a estrutura da
inteligéncia humana ¢ narrativa, independente do género — homem ou mulher - . Gaite abriu
caminho na literatura espanhola percebendo historias, armazenando histérias e contando nas
suas historias como os sentimentos sio também historias concentradas. Para José Antonio

Marina, contar historias ¢ algo que se deve aprender com Gaite, pois ela sabe muito bem como
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contar com o interlocutor, respeitando-o também como leitor quando afirma que o mundo
existe para ser contado a alguém (GIFRE, 1997, ponencia de Marina, 1997, p.18)

A segunda fase de sua escrita esta centrada nos anos 60 e¢ 70, quando as estruturas do
regime franquista relaxaram um pouco; assim, sua obra pode ser lida como um subconsciente
das mulheres mediante um dialogo com um interlocutor ideal. Durante este periodo escreveu
seu romance Ritmo lento, publicado em 1962. Logo apds abandonou temporariamente a
escritura de romances para se dedicar a uma longa pesquisa de arquivo sobre o processo
inquisitorial de Macanaz - EI proceso de Macanaz: historia de un empapelamiento (1970),
Macanaz, otro paciente de la inquisicién (1982) e El proceso de Macanaz (1988) — parte de
sua tese de doutorado defendida na Universidade Complutense de Madri, Lenguaje y estilos
amorosos en- los textos del siglo XVIII espariol, com o qual recebeu o Prémio Extraordinario

Ade Doutoramento sob a orientagio de Don Alonso Zamora Vicente. Ainda neste mesmo
periodo levou seu romance Entre visillos (1958) para a televisdo espanhola, apresentado em
episddios (seriados) e dirigido por Miguel Picazo. Quase no final desta fase Gaite recebe o
Prémio Nacional de Literatura pelo romance E/ cuarto de atras (1978).

A terceira e ultima fase, nos anos oitenta € noventa, dent_ro de um marco pds-moderno,
— que se entende posterior a0 momento anterior - Gaite cria ja partindo da imagina¢do de um
novo mundo representado pelos contos de fadas e o que eles supdem de subversivo, ao criar
um universo desejado. Durante este periodo trabalhou como professora visitante nos Estados
Unidos, em Houston, Texas (1980) e em Atlanta (1982). A universidade de Nebraska publica
From Fiction to Metdfiction: Essays in honor of Carmen Martin Gaite, o livro uma série de
quinze trabalhos. Dirigidos por Mirella Servodidio e Marcia L. Welles (1983). Retorna aos
Estados Unidos varias vezes para ministrar cursos e conferéncias nas Universidades de

Athens, Charlottesville, em Nova Iorque, de Comelle Delaware, dentre outros centros de
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estudos universitarios. Com José Luis bofau, escreveu uma séria para a televisdo espanhola
chamada Celia , baseada nos contos de Elena fortin.

Com competéndia, Carmen Martin Gaite investe contra os modelos estruturados na
técnica literana tradicional, ao propor uma narrativa agil, ponteada de lances de humor em
Caperucita en Manhattan (publicada em 1990°) - por conta de uma personagem extravagante
como a Miss Lunatic), e que € fruto da postura narrativa adotada: a historia dentro da historia.
Deste modo, o narrador pode discutir com o leitor o desenrolar dos acontecimentos. A
discussdio contida na tessitura narrativa ¢ que vai dando os toques humoristicos € criticos,
permitindo o engajamento na causa feminista de forma natural. A autora nio tem uma
preocupagio exagerada com o recado como elemento do todo narrativo, mas o compde para
mostrar ao leitor mirim ndo o melhor comportamento que deve ter uma menina moderna, mas
como pode construir seu olhar sobre o mundo real, que ¢ diferente daquele que v€ na histdria.
Tal atitude nio impede a criagdo de um universo ficcional mais rico € menos utilitario,
condigdo, a0 que parece, necessaria a toda obra literaria que se queira mais duradoura.

No entanto, quase toda a obra de Martin Gaite parece-nos tratar muitos temas e
questionamentos que se cruzam dialogicamente com o dado biblico, folclérico e filoséfico, no
tom do contador de historias. Entre as muitas leituras possiveis de sua obra, o questionamento
ideologico € um dos tragos marcantes, gerador da tensdo: repressdo x transgressdo. Isto se
deve, principalmente, a suas personagens, geralmente protagonistas mulheres que buscam seu
lugar/espaco.

A produgdo literaria de Martin Gaite comega a ser mais conhecida apos os anos 50,
uma vez a maior parte de suas historias foi escrita nessa época. Vale lembrar que nesse

periodo, a autora entra em contato com um grupo de escritores jovens, denominado por
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Josefina R. de Aldecoa de Los nifios de la guerra (1983), participante do circulo literario de
Ignacio Aldecoa.

Assim como Gaite e o circulo de autores ao qual pertencia Aldecoa, outros autores que
escrevem para o publico infantil e juvenil surgiram ou ressurgiram naquela mesma época.
Entre os fatores sociais, politicos e econdmicos que tiveram razoavel influéncia nas
prioridades estabelecidas pelos intelectuais e artistas, estiveram sob o autoritarismo politico e a
interferéncia do Estado nos diversos niveis sociais que geraram insatisfagdo e desconfianca
nos meios intelectuais. Impedidos de debater livremente, os escritores recorrem a literatura
para, por meio de metaforas e simbolos, falar do real.

Aproximadamente nos anos 80, essa situagdo atinge também as obras infantis. Houve
uma mudanga em relagdo ao momento anterior, abandonando-se o escapismo, o moralismo, 0
maniqueismo € o didatismo e, assim, a linguagem assume uma dimensio ludica. Com isso, a
literatura infantil passa a ser encarada como um dado do real e os problemas sociais deixam de
ser alijados do universo infantil.

E neste contexto intelectual, social e politico que surgem também varias outras obras
de Carmen Martin Gaite, pois foi uma intelectual e escritora atuante. Desta forma, a
transgress3o em seus textos pode ser vista sob dois aspectos: a transgressdo formal, que vai em
busca do novo, bastante explorada em obras como Fl/ Balneario® (1955), onde a autora
aproxima-se da literatura fantastica produzida nos paises hispano-americanos; ¢ a transgressdo
da estrutura social e politica vigente. Esta ultima aborda mais de perto a contestagio ao poder
dominante, que € a tonica de quase todas as suas historias, seja ele representado pelo pai, mie,

professor ou mesmo um adolescente em fase de puberdade.

¢ Provavelmente a autora terminou de escreve-lo ainda em Nova lorque, indicio que coloca no fim do iltimo
capitulo: Nueva York, 28 de agosto de 1985. (GAITE, 2001, P.227)
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Martin Gaite publica seus primeiros poemas na revista universitaria Trabajos y dias
enquanto estudava Filosofia e Letras em Salamanca. Depois de concluir seus estudos,
translada-se a Madrid com a intengdo de escrever sua tese de doutorado, onde colabora com
jornais e revistas da época, entrando em contato pela pnmeira vez, com um grupo de
escritores jovens da geragio anos 50 ou a geragio de pos-guerra.

Seu primeiro conto, Un dia de libertad (1953), foi publicado na Revista Espafiola. E o
romance E! balneario, ganhador do Prémio Café Gijon, em 1954, aparece junto a outros trés
contos, Un dia de libertad, Los informes e La chica de abajo. Desde entdo, até 1962, escreveu
romances breves que publicou, por volta de 1960, em um pequeno volume chamado Las
ataduras, € em 1978 recompilou todos seus contos em outro volume que chamou Cuentos
completos, em cujo prologo a autora explica porque os escreveu.

A leitura de um livro como Caperucita en Manhattan, mesmo para aqueles que nunca
leram nada escrito pela autora, faz perceber a sua exceléncia em narrativa, seja ela longa (o
romance) ou curta (0s contos), porém também escreveu poesia, teatro € ensaio. José¢ Jurado
Morales, em La trayectoria narrativa de carmen Martin Gaite, afirma que Gaite € uma dessas
autoras que abriu passaghem por entre a timidez € o anonimato, avangando por caminhos pelos
quais antes transitaram nomes consagrados. Depois da chegada da democracia na Espanha, a
autora passou a ser referéncia para muitos jovens que queriam mudar a tradi¢io anterior.
Talvez, um dos fatores que influenciaram significativamente os estudos sobre a autora nos
ultimos anos.

Isto € compreensivel, principalmente, devido ao grande sucesso de seus romances:
Entre Visillos (1958), que obteve o prémio Nudal em 1957, e Ritmo lento (1963), Retahilas

(1974), Fragmentos de interior (1976), El cuarto de atras (1978), Caperucita en Manhattan

" apresentada por Ignacio Aldecoa em seu circulo literario, conheceu Josefina Rodriguez, Alfonso Sastre, Juan
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(1990), Nubosidad variable (1992), La Reina de las Nieves (1994), Lo raro es vivir (1996),
Irse de casa (1998) y Los parentescos (2001), os contos: Las ataduras (1959), Cuentos
completos (1978), El castillo de las tres murallas (1981), El pastel del diablo (1985), Dos
cuentos maravillosos (1992); e estudos sociolégicos, como: “Usos amorosos de la Postguérra
espaiola”, “Usos amorosos del dieciocho en Espaiia”, “El proceso Macanaz: historia de un
empapelamiento”, “Otro paciente de la inquisicion”, “Lenguaje y estilos amorosos en los
textos del siglo XVIII espaiiol”,este Gltimo, tema de sua tese de doutorado. Destacamos ainda
livros de ensaios, como: “La busqueda de interlocutor y otras busquedas”, “El cuento de
nunca acabar (notas sobre la narracion, el amor y la mentira)”, “Desde la Ventana”, “Agua
pasada” e “Esperando el porvenir. Homenaje a Ignacio Aldecoa. Na poesia, a autora
publicou “A4 rachas” e “Todo es un cuento roto en Nueva York”. Muitos destes trabalhos
somente comegaram a ser reconhecidos mais amplamente a partir de 1978, com o prémio
Nacional de Literatura, e em 1988, com o prémio Principe de Astirias das Letras Espanholas.
J4 a partir das primeiras leituras de suas obras, é possivel verificar que o mundo literario de
Carmen Martin Gaite ¢ feminino: procura mostrar a mulher contemporénea, seu entorno social
e familiar. Neste ambito, sua preocupagdo envolve, geralmente, temas polémicos como a
conquista da liberdade por parte da mulher, sempre dependente de pais, maridos ou filhos, €
sua conseqiiéncia freqiiente, a soliddo.

No entanto, José Jurado Morales (2003) ainda afirma que houve um periodo de siléncio
romanesco de doze anos, até¢ 1990, nas publicagdes de Martin Gaite®. Entre 1990 e 2001, isto
¢, desde a publicacio de E/ cuarto de atrds, passaram-se doze anos sem que a autora
publicasse um novo romance, para entio recomegar justamente por Caperucita en Manhattan.

Logo, escreveu e publicou outros cinco romances, Nubosidad variable, La Reina de las

Benet, Medardo Fraile, Jesus Fernandez Santos e Rafael Sinchez Ferlosio (com casou-se em 1954).
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Nieves, Lo raro es vivir, Irse de casa e Los parentescos. A revisio bibliografica de Gaite
produzida por José Morales(2003) mostra um relagio de seus romances no qual segundo

Morales, podemos agrupa-los por ordem cronoldgica da data de publicagdo da seguinte tabela’

1958-1963 1963-1974 1974-1978 1978-1990 1990-2001
5 afios 11 afios . 4 afios 12 aiios 11 afios
' Caperucita en
Retahilas; Manhattan;
Entre visillos: Nubosidad variable;
’ Fragmentos de La Reina de las
, interior; Nieves;
Ritmo lento. .
Lo raro es vivir;
El cuarto de atrds. Irse de casa;
Los parentescos.

José Jurado Morales, em seu trabalho de compilagdo bibliogrifica sobre a autora, a
obra literaria de Carmen Martin Gaite foi produzida de acordo com a tabela acima, e os
resultados obtidos estdo dispostos em trés capitulos de seu trabalho de acordo com a mudanga
historico-cultural ocorrida na Espanha e a propria trajetoria literana da escnitora. A primeira
 parte, Morales indica especialmente seus romances de pos-guerra, cujas personagens foram
criadas em consonidncia com o ambiente franquista. A segunda parte, relacionada aos
romances escritos durante a transigdo politica dos anos 70, em que o olhar da autora volta-se
para uma analise profunda do momento histérico sofrido pelos espanhoéis, em prol da defesa
dos direitos humanos e do desejo de renovar a narrativa. Finalmente, na terceira busca dados
sobre a produgdo de Martin Gaite em plena democracia. Neste momento os seus romances se
separam em dois grupos: os que dialogam com a tradi¢do, como Caperucita en Manhattan ¢
La Reina de las nieves € os que procuram o lado intimo e lirico da autora, Nubosidad

variable;Lo raro es vivir; Irse de casa, Los parentesco. De outro modo, Morales estrutura

% No artigo La trayectoria narrativa de Carmen Martin Gaite {1925-2000), em Espéculo n° 23 (abril/2003)

 FONTE DA TABELA: hitp://www.ucm es/info/especulo/cmgaite/ numero23/jurado. htm!
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neste trabalho bibliografico, a vida, o marco socio-historico € o contexto literano de Gaite. Em
uma parte, procura delimitar quem s3o seus leitores com o objetivo de identificar 0 mundo
ficcional criado pela autora: os temas que ela elegeu, caracteristicas de suas personagens; em
outra, procura ressaltar os aspectos relacionados a narratologia de Gaite.

Outro estudioso da obra de Carmen Martin Gaite, Carlos Ux6'’, em seu artigo para a
revista Espéculo, observa que quarenta anos se passaram desde a edigdo, em 1958, do primeiro
romance de Carmen Martin Gaite, Entre visillos para que enfim Gaite tivesse seu merecido
lugar entre as melhores escritoras espanholas. Ainda sobre os primeiros trabalhos da escritora,
afirma que a critica ndo lhe concedeu muita ateng@io, na verdade, quase nem existia — o
primeiro artigo que trata da escrita de Gaite foi publicado em uma revista especializada de
1977, quando a autora ja havia publicado cinco romances, e que foi provavelmente o romance

El cuarto de atrds que trouxe uma mudanga de atitude entre os criticos literarios que passaram
a dar mais atengdo ao que a autora escrevia. Desse momento em diante aumentaram
expressivamente o numero de estudos sobre obras inteiras de Gaite ou sobre alguns fatos
ocorrentes em seus romances. Para Uxo, o mais importante no trabalho de John W. Kronik ¢
relevincia da analise das narragdes em primeira pessoa € especialmente da personagem
Natalia, como uma forma de mitigar as limitagdes aos quais ¢ submetida em seus diferentes
papéis no romance Entre visillos: de mulher, adolescente, filha e burguesa.

En su trabajo sobre Entre visillos, John W. Kronik estudia la relacion de la
obra con su tiempo y con otras novelas de Martin Gaite, asi como la narrativa
que estructura la obra (Kronik 1983). Establece para ello un paralelo entre la
perspectiva que la autora adopta ante lo que escribe y la forma en que los
personajes observan la realidad: pueden hacerlo a través de los visillos para
inspeccionar la realidad exterior (tal y como hace Martin Gaite para inchuir en
su novela una descripcion de la sociedad del momento) o pueden detenerse a
observar 1a realidad como un "mosaico de cosas en monton” (reflejado en la
novela a través de una estructura narrativa que combina distintos puntos de
vista) (Martin Gaite Visillos 162. Citado en (KRONIK 1983, 52).

19 Revisién critica de los estudios sobre su obra: artigo para Espéculo: Especial na pagina de Carmen Martin Gaite
na Universidad Complutense de Madrid.
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Em outra parte, John Kronik realiza um estudo diacronico da obra de Martin Gaite,
dando especial atengdo aos romances Entre visillos e El cuarto de atrds (Kronik 1997). Sobre
estes dois romances Kronik estabelece uma serie de paralelismos em relagio outros romances
de Martin Gaite e as narragdes esc_ritas na Espanha a0 mesmo tempo que relaciona a evolugdo
de seus romances de pos-guerra com o devir histérico. Para Kronik, os romances de Martin
Gaite mostram uma evolugdo sem rupturas, uma constante metamorfose sobre a base do
mesmo estilo que a autora vem mantendo desde a escrita do romance El balneario até a escrita
do romance Nubosidad variable. Segundo Kronik em Entre visillos é possivel estudar como
parte do realiﬁmo social, El cuarto de atrds, como um romance da memoria - uma memérna
que se opde ao discurso franquista — o romance pos-modemnista; e por fim, Nubosidad
variable, pode ser visto como reflexdo sobre o ato de escrever.

Considerado como um trabalho menos importante pelos criticos, Phyllis Zatlin Boring
faz um estudo sobre a influéncia de Baroja, Unamuno e de Antonio Machado em Ritmo Lento
(Boring 1980) e fala sobre Ignacio Soldevila e a segdo que este dedica a Martin Gaite em seu
livio sobre o romance na Espanha de 1936. Nesta obra Soldevila havia incluido Carmen

Martin Gaite em: "la gran categoria de los escritores monotematicos”

Em outro momento, Phyllis Zatlin Boring (MARTINEL GIFRE, coord. 1997, p.77),
em seu artigo também da especial atengdo a Carmen Martin Gaite, desta vez relacionando-a
como escritora essencialmente feminista, abrindo uma linha importante na critica, que foi
posteriormente retomada em outros comentanos critico. Para tal trabalho, Zatlin Boring
analisa 0os quatro primeiros romances de Martin Gaite e alguns ensaios, encontrando, em
ambos os casos, exemplos de tratamento feminista que a autora coloca nos diversos temas,

como a soliddo, o casamento e as relagdes entre pais e filhos.
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No entanto, verificamos um niimero maior de trabalhos criticos por parte das mulheres,
como pesquisadoras da obra literaria de Gaite, por exemplo, Joan Lipman Brown (1978) em
um de seus artigos sobre os romances de Martin Gaite, estuda o uso da estética conceitual!
em El Balnedrio. Em sinteses, Brown analisa uma série de elementos formais (estrutura, uso
do tempo, de espago, ¢ lingua) como veiculo de expressio dos principais temas na obra. De
fato, esta autora mostra uma relagio entre esses trés elementos e o género de I'étrange pur que
se inclui em £l balneario’ (BROWN, 1978, p.163-74)

No entanto, o principal estudo de Joan Lipman Brown foi o de analisar dois romances
de Gaite, Entre visillos e El cuarto de atras, considerando-os como romances autobiograficos,
portanto sob uma outra perspectiva diferenciada da que fez John Kronik. A partir dos dois
romances, Brown desenvolve continuamente seus estudos sobre a obra da autora salmantina,
inclusive uma analise comparativa entre ambos romances foi publicada na revista Hispandfila,
n° 90, em maio de 1987 e anteriormente Brown ja havia escrito, Nonconformity in the Fiction
of Carmen Martin Gaite como tese de doutoramento na universidade da Pensilvania(Brown,
1976). Em varias outras pesquisas, Joan mostra-se interessada em verificar at¢ que ponto
houve influéncia de momentos histéricos na escrita dos dois romances autobiograficos de
Gaite e de como a presenga e/ou auséncia, respectivamente, do franquismo esta refletida nestas
duas obras. O seu estudo centraliza quatro temas que aparecem insistentemente tanto no
romance Entre visillos como no romance £/ cuarto de atrds:

la opresiva conformidad de la vida de provincias, el papel adjudicado a la
mujer en un orden tradicional, la educacioén bajo el régimen franquista y las
circunstancias politicas del momento. Brown concluye que la muerte de
Franco hizo posible que E/ cuarto de atrds fuera mucho mas explicita en sus
referencias directas al franquismo como culpable de la situacion de la mujer y

1 Este estudo se encontra mais aprofundado na obra de Brown, Secrets from the Back Room: The fiction of Carmen
Martin Gaite.

12 Joan Lipman Brown, E! baineario by Carmen Martin Gaite: Conceptual Aesthetics and L étrange pur, Journal of
Spanish Studies Twentieth Century, vol. 6, 0° 3, 1978, 1979, p. 163-174.
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en las menciones a organizaciones como la Seccién Femenina o la Falange.
(BROWN, 1976)

E bastante provavel que o trabalho mais importante de 1987 tenha sido o livro de Joan
Lipman Brown Secrets from the Back Room: The Fiction of Carmen Martin Gaite (Brown
1987). Muito embora, ela receba certa critica por citar alguns casos e reproduzir artigos que ja
publicados anteriormente.

Concordamos com o estudo de Brown quando ela discute o estilo de Martin Gaite e a
sua preocupagdo por um tema de grande interesse para outros escritores: encontrar no leitor
um interlocutor ativo e fiel. Ativo porque acredita,' como muitas outras pessoas, que 0s
romances ndo s3o somente de quem os escreve, mas também, se ndo principalmente, de quem
os l&é e completa, assim, o ciclo Ler/Dialogar/Pensar/Criticar e (por que ndo?) Escrever, e
também fiel porque vé o escrito com seus proprios olhos, € ndo com os olhos de quem nio
sabe ver nem ler além do ja visto ou lido por outras pessoas, palavras da propria autora, que
busca dar independéncia a seu leitor. O tipo de leitor que, acreditamos, constroi seu saber pela
propria leitura.

Existem duas formas de pdr-se a ler, como de por-se a fazer qualquer coisa na
vida: uma serena e outra impaciente. Quando nossos humores se mantém em
equilibrio mais ou menos estaveis, entramos no livro dispostos a que ele nos
conte 0 que queira, ndo o forgamos a que ele nos adentre e acerte com o
resquicio exato de um pouco de consolo. Simplesmente o escutamos, como
escutamos os conselhos da nossa melhor amiga (MARTIN GAITE, 1973,
nossa tradugio)

Publicado pouco depois do langamento editorial de Caperucita en Manhattan, o artigo
de Barbara Zecchi'® faz uma leitura feminista deste romance em relagiio a outros romances de
Martin Gaite. Para Zecchi, a trajetéria narrativa da autora caracteriza-se por mostrar o fracasso
em que culminam diversas buscas por um interlocutor ao serem levadas adiante dentro de uma

sociedade falocentrica. Segundo a autora, o romance apresentaria, como solu¢do, uma

13 Zecchi, Barbara. "El cobijo de la infancia en la obra de Carmen Martin Gaite.” Mester 2.20 (otoio 1991): 77 - 88.
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provavel volta a infincia, que também esta presente em outras novelas de Martin Gaite que
afirma ser tal volta, um momento de felicidade e liberdade, no qual se supée um desejo de
escapar ao aprisionamento patriarcal. Neste sentido, Caperucita en Manhattan poderia supor
um passo adiante na narrativa de Martin Gaite: recorrer ao fantastico ou inventar um
interlocutor? O problema da (in) comunicagdo poderia assim ser resolvido por uma Qolta ao
pré-edipico: a infancia, aos contos de fadas (ZECHI, 1991, P. 77-88).

Esta ¢ uma anélise psicanalitica de Zecchi que tem relagdo com a exagese psicanalitica
de Fromm e de Bettelheim sobre as teorias de Freud e Lacan que ndo se relaciona diretamente
com o0 nosso trabalho, a citamos como uma das analises possiveis de ser estudas para o mesmo
romance. Nos interessa especialmente alguns sentidos que Bettelheim valoriza nos contos
populares, dos quais também Zecchi discute, quando os contos permitem as crian¢as enfrentar
seus medos inconscientes, mostrando que ler historias hoje em dia é simbolico no sentido de
guardar as relages com a sedugdo, a descoberta da vida sexual, a passagem da adolescéncia
para a vida adulta, que muitas vezes pode ser dolorosa para a menina, as modificagdes €
transformagdes que o corpo experimenta € que Gaite tdo bem soube colocar no romance
Caperucita en Manhattan. Porém, Bettelheim também critica os textos modemos dizendo que
estes ndo trazem o simbolismo a crianga necessita para lidar com os problemas da
adolescéncia, como se toda a literatura que existe hoje para criangas fosse didatista ou criada
apenas para dar seguranga as criangas. Por isso, o trabalho de Zechi valoriza e demonstra que
existem textos ricos como o de Gaite que abordam sim o problema da morte, do medo e da
soliddo, como o faz Caperucita en Manhattan.

Quando tratamos da questdio da infincia, em nossas inflexdes, também tratamos da

constituigdo da crianga como leitora e a relagdo que se estabelece em Caperucita en
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Manhattan que rel€ os contos de fadas, como historia da construgdo da identidade feminina na
adolescéncia. Portanto, esta claro para nés que estes levantamentos discutem a possibilidade
de que textos literarios e contemporaneos que retomam outras leituras dos contos de fadas s3o
componentes fundamentais na tranformagdo de menina-adolescente-mulher que a
protagonista Sara Allen ird experimentando no romance de Gaite.

Em relagdo a estudos sobre Caperucita en Manhattan, no Brasil, desconhecemos a
existéncia de trabalhos. E até mesmo na Espanha e nos Estados Unidos, talvez por ser uma de
suas ultimas obras antes de morrer, vitima de um céncer, ainda ndo existe uma critica literaria
especifica sobre esta obra. O estudo de Zechi foi o unico que encontramos disponivel na
bibliografia critica pesquisada até o momento. De certa forma, pode-se dizer que quase
inexistem trabalhos sobre esse livro de Gaite, além de algumas poucas notas que fazem parte
de estudos sobre outras obras da autora. Por isso mesmo, consideramos importante uma
pesquisa inédita nesse sentido. Opinamos por Caperucita en Manhattan tratando-se de uma
de suas obras que mais fala da identidade feminina em constituigdo, principalmente, porque
traz para o nosso tempo uma nova leitura dos contos de fadas e as modificagdes na
representagdo da menina-mulher desde aqueles tempos em comparagdo ao tempo presente.

Por fim, neste capitulo, gostariamos de reconhecer o importante trabalho de outra
critica e escritora, Emma Martinel Gifre, na Espanha, que como coordenadora de Al encuentro
de Carmen Martin Gaite — homenajes y bibliografia, publicou uma compilagdo da obra de
Gaite(MARTINEL GIFRE, 1997, p.107-137). O livro-homenagem de Emma Martinel
encomendado pela Diregdo Geral do Livro, Arquivos € Bibliotecas, em novembro de 1995,
para homenagear a Carmen Martin Gaite, que alcangou o prémio Nacional das Letras 1994. A
prépria autora, ao tomar conhecimento das reunides para a sua homenagem, deu-lhe 0 nome
de Encuentros con Carmen Martin Gaite. A publicagdo desta homenagem em forma de livro

contou com trés nomes importantes das letras espanholas: a propria organizadora Emma
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Martinel (barcelona,1949), José Antonio Marina (Toledo, 1939), John W. Kronik (Viena,
1931), além de cinco participagOes 2 mesa redonda de Josefina R. Aldecoa ( La Robla, Leén,
1926), José Luis Borau ( Zaragoza, 1929), Mana Victoria Calvi (Itilia), Belén Gopegui
(Madrid, 1963) e Jorge Herralde (fundador, em 1968, da Editora Anagrama). O resultado do
trabalho organizado ¢ coordenado por Emma Martinel Gifre tem na primeira parte a
transcrigdo, cotejo, revisdo e o mérito daqueles que palestraram durante os encontros. Na
segunda parte esta incluido o material ao qual nos reportamos aqui, uma parte de recompilagéo
bibliografica, agrupamento de dados e de materiais publicados. O terceiro capitulo ¢
apresentado pela prépria autora homenageada: La voz de Carmen Martin Gaite (p. 61-67).
Este trabalho de Gifre foi-nos de fundamental importincia, especialmente, por estar
relacionado a obra de Carmen Martin Gaite em geral. No Brasil, € quase inexistente o material
 sobre Carmen Martin Gaite, a excegdo da tradugdo de Ruth Rocha para o mesmo texto e de
alguns trabalhos especificos: pesquisas, teses, e trabalhos monograificos em Universidades e
centros de idiomas - Centro Cultural Brasil-Espanha em Curitiba. Por este motivo,
consideramos fundamental o levantamento de Martinel Gifre e que apresentamos ao final
deste trabalho. Nesta relagfio agrupamos as referéncias de acordo com as obras tratadas em
seu livro, € em ordem cronoldgica de publicagdo; foram incluidas resenhas, criticas e
comentarios a outras atividades de Gaite. Segundo Gifre, ndo pretendeu executar uma relagdo
exaustiva, mas um rol executado a partir do arquivo pessoal de Gaite e de outros dados
disponiveis naquele momento. Esta mesma relagido recebeu uma ampliagio, € que mais tarde
foi publicada na revista Espécudo (1998) da Universidad Complutense de Madrid, também
dirigida e apresentada por Emma Martinel Gifre: Ampliacion de las Noticias sobre Carmen
Martin Gaite incluidas en el libro. Al encuentro de Carmen Martin Gaite. Homenajes y
bibliografia (Universitad de Barcelona, 1996). Também nos interessamos por compilar,

especialmente a bibliografia de Carmen Martin Gaite, os dados relacionados as pesquisas que
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utilizamos como referéncia e a recepgdo que teve Caperucita en Manhattan na imprensa

espanhola, conforme a lista de referéncias, anexa no final deste trabalho.
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CAPITULON

2 A ANALISE DO ROMANCE

...Y de pronto, se sintié perdido como una gota de agua en el mar proceloso
de Manhattan, caido del reino de la fantasia con las alas rotas, rodando por
las calles de uniforme prestado, y llevando dentro de un lujoso coche
prestado a una nifia dormida y vestida de rojo, una nifia prestada, que no era
su Edith, pero de la que tenia que cuidar. Todo estaba al revés, todo era un
puro absurdo, un puro préstamo (MARTIN GAITE, 2001, p. 205).

2.1 O processo de construgio da narrativa

Walter Benjamin (1985, p.55.) afirma que o romance se distingue de todas as outras
formas de prosa (dos contos de fadas, das lendas, € mesmo das novelas). Segundo Benjamin, o
romance ndo procede da tradigdo oral nem a alimenta. Ele se distingue, especialmente, da
narrativa. A narrativa € construida pela experiéncia do narrador que a conta: sua propria
experiéncia ou a relatada pelos outros, incorporadas nela as experi€ncias daqueles que a
ouviram. Benjamin estd nos falando do que diferencia o romance € os contos de fadas. Este
ultimo, por ser procedente das tradi¢des orais se diferencia do romance que por sua vez possui
elementos profundamente singulares. Para compreender a construgdo narrativa de Caperucita
en Manhattan, devemos entender o procedimento natural de constru¢io do universo polifonico
do romance, como o quer Bakhtin, entendendo, nesse sentido, que o romance ndo € passivel de
interpretagdes limitadoras, pois nele, as personagens principais sdo, ndo apenas objeto do
discurso do autor mas os proprios sujeitos desse discurso diretamente significante

(BAKHTIN, 1997,p.4-5)
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O romance Caperucita en Manhattan pode ser estudado a partir das teorias de Mikhail
Bakhtin sobre o romance de Dostoiévski, porque polifonico por exceléncia, em que cada
personagem funciona como um ser autonomo em relagdo a quem a criou. E ainda, colocando
sua propria visdo de mundo, pouco importando se coincidente ou ndo com a ideologia de
Gaite. No romance, quando cada um dos personagens fala com sua propria voz, diz-se
polifénico, porque nele também expressa o seu pensamento.

O her6i tem competéncia ideologica e independéncia, € interpretado como
autor de sua concepgio filoséfica propria e plena e ndo como objeto da visdo
artistica final do autor. Para a consciéncia dos criticos, o valor direto e pleno
das palavras do heréi desfaz o plano monolégico e provoca resposta imediata,

como se o heréi nido fosse objeto da palavra do autor mas veiculo de sua
propria palavra, dotado de valor e poder plenos(BAKTHIN, 1997, p. 1-7).

Carmen Martin Gaite sempre procurou destacar o universo feminino no romance. E
neste espago de criagdo suas personagens que falam por si mesmas, e na sua linguagem se faz
presente a multiplicidade de consciéncias semelhantes a scus mundos. Suas criagdes literarias,
sd0 poesias e teatro, romances € contos, sendo estes dltimos quase sempre em didlogo com as
vozes mitologicas, exemplo de que, quase sempre, a mulher escritoré se utilizou de um
poderoso instrumento de libertagdo: a linguagem. E € justamente na linguagem e pela
articulagdo da linguagem que o autor se engendra para compreender a literatura. Todas as
vozes lhe interessam, quer escutd-las, quer com elas interagir sem o esgotamento limitador,
mas numa interagio entre todas as vozes que também respondem ao seu comando.

Nos romances de Gaite, as historias se orientam por meio de um narrador (ou varios
narradores), ou muitas vezes por uma das personagens, correspondendo a nova visio do
mundo em devir. Suas personagens femininas, na maior parte das vezes, representam um
discurso novo em que a heroina € uma mulher que procura desfazer as correntes impostas pela
sociedade patriarcal. Portanto, Gaite trabalha pela ruptura com a tradigdo, busca ancoragem

nela, para depois desmitifica-la. Sua fala representa pela € na palavra da mulher que viveu nos
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tempos em que era propriedade, objeto de troca do avo, do pai, do irmdo e do marido, até os
nossos dias, mesmo que ja se tenham passados alguns séculos. Mas, muito antes, no Oriente,
Sherazade passa das méos do pai para o poder do sultdo, e arma-se da linguagem literiria para
evitar a sua morte. No imaginario popular, o poder narrativo ndo seria uma prerrogativa
feminina? Tecer o fio condutor da histéria é o narrar e/ou contar histérias: tecer o fio da
imaginagdo, tecer os sonhos, fantasiar, deixar-se seduzir pelo encantamento das historias ou
pela malha tecida pelos fios condutores dos contos de fadas. O processo de recontar o que ja
“foi contado” antes, inovando, transformando, recriando uma histéria sem fim é o que propde
Gaite. Assim como Sherazade em 4s mil e Uma Noites, Gaite € a contadeira de histérias que
ndo da um final a historia de Sara Allen, para que o leitor possa noite apos noite, conduz o fio
de suas proprias histdrias.

De contar e recontar historias se resgata o processo da memoéria enquanto instrumento
de mediagdo entre o sujeito € 0 mundo que o rodeia. A narrativa de Gaite faz-nos lembrar a
nogdo de les fenétres nos poemas em prosa de Baudelaire, porque assim sdo as histonas que
transitam pelos seus romances, janelas pelas quais € possivel passar a varios universos ou
tantos quantos possamos O queiramos imaginar.

Assim analisamos a narrativa de Gaite para a historia de Sara Allen. Um processo
ficcional, que a principio se mostra simples: uma aventura que ¢ contada num romance
dividido em duas partes. Porém , logo descobrirmos que nele ha um segredo “as janelas valem
pelo que ndo estd nelas” , por isso permitem realizar o sonho, o encontro ou o “salto” rumo a
liberdade.

Em Caperucita en Manhattan consideramos trés aspectos importantes que iremos
comparando com outros elementos do mundo literario: 0 modo como a autora enfoca a
narrativa, € que chamamos de processo de construgio ficcional, a ironia e metafora na

imagem da cidade, uma critica social de Gaite a sociedade norte-americana implicita; € a
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representacio da personagem Sara-Chapeuzinho em relag@o ao universo feminino.
O argumento no romance € construido em duas partes, que se subdividem em treze

capitulos. Consta na primeira parte:

1. Datos geogrdficos de algim interés y presentacion de Sara Allen

2. Auwurelio Roncaliy el Reino de los Libros. Las Farfanias

3. Viajes rutinarios a Manhattan. La tarta de fresa

4. Evocacion de Gloria Star. El primer dinero de Sara Allen

5. Fiesta de cumplearios en el chino. La muerte del tio Josef

E na segunda parte:

6. Presentacion de miss Lunatic. Visita al comisario O 'Connor

7. La fortuna del Rey de las Tartas. El paciente Greg Monroe

8. Encuentro de miss Lunatic con Sara Allen

9. Madame Bartholdi. Un rodaje de cine fallido

10. Un pacto de sangre. Datos sobre el plano para llegar a la Isla de la Libertad

11. Caperucita en Central Park

12. Los suefios de Peter. El Pasadizo subacudtico de madame Bartholdi

13. Happy end, pero sin cerrar

Na primeira parte, os sonhos de liberdade de Sara serdo amplamente explorados pela
narradora de Gaite em cinco capitulos: No inicio do primeiro ela explora os dados geograficos
de algum interesse e apresentagdo de Sara Allen. A narradora descreve detalhadamente o
espago onde ocorre a agdo, mas também descreve as caracteristicas da personagem Sara, a
protagonista e heroina da histona, uma menina sardenta de dez anos, que vivia com seus pais
no décimo quarto andar de um edifico bastante feio, no fundo do Brooklyn (1996, 3-9).
Quanto ao entorno familiar de Sara, o pai Samuel Allen é bombeiro hidraulico (encanador) e a

mie, Vivian Allen, uma dona de casa que, para ajudar a preencher suas horas de 6cio, cuida de
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idosos em um asilo proximo de sua casa. Seu maior prazer ¢ fazer para a familia uma torta de
morangos, de cuja receita guarda segredo. A avo de Sara, Rebeca Little, € mde de Vivian
Allen, uma ex-cantora de music-hall, cujo nome artistico era Gloria Star, esta decadente,
casou-se muitas vezes, viveu algum tempo com Aurélio Roncali, que a abandonou e viajou
para a [tdlia — na histéria nfio se sabe exatamente a causa desta separagdo brusca. Enquanto
Sara e seus pais vivem no Brooklyn, a avo vive muito proximo a Manhattan, por isso todos os
sabados a menina e sua méde atravessam a cidade para visitar a avé no bairro de Momingside.

Durante as viagens a casa da avo, Sara se confunde entre suas fantasias de menina e a
curiosidade de conhecer sozinha aquele lugar de desejo: Manhattan. A mie, Vivian, nio
compartilha da mesma curiosidade da menina e por isso acaba por limitar os seus sonhos.
Porém, Sara estd disposta a viver sua aventura muito mais cedo do que possa imaginar sua
»rnﬁe.

Em Aurélio Roncali ¢ o Reino' dos livros. As farfdnias, a narradora descreve os
conflitos familiares, as primeiras emo¢des, duvidas e alegrias de Sara. Descreve as relagdes
dos casais que compdem o entorno familiar de Sara, seus pais: o casal Allen; e os vizinhos ¢
amigos de seus pais: o casal Taylor, que também tem um filho. A menina pouco se interessa
pelo relacionamento de seus pais que ¢ diametralmente oposto ao do casal Taylor e, quase
sempre, foco de discussdo entre o casal Vivian e Samuel. Philip, o marido de Lynda Taylor, ¢
para Vivian um herdi, porque na sua visdo ele da conta das responsabilidades do lar e ainda
consegue manter o romantismo com a esposa, enquanto o seu proprio marido se mostra
desinteressado pela rotina em que se transformou seu casamento.

Naquele tempo, Sara preferia sonhar. Mas nio como normalmente sonharia uma
pessoa, pois ela o fazia com os olhos abertos. Era naquele momento que as brigas e as
discussdes de seus pais se desvaneciam, transformando-se em pano de fundo para a

imaginagio da menina. Ela imaginava uma fantastica excursdo pelas ruas, pragas e parques
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que n3o conhecia. Como crianga, lhe intefessavam todas as coisas da imaginagio: un mundo
habitado por lobos que hablan, nifios que no quieren crece, liebres con chaleco y reloj y
ndufragos que aprenden soledad y paciencia en una isla (1998, p. 59). E nesse sentido,
também colocava a Aurélio, para ela, porque n3o o conhecia em pessoa, ele era tdo somente
mais uma das personagens que povoavam seu mundo infantil: uma espécie de chamdn ou
feiticeiro que deu a ela oportunidade de desenvolver duas grandes paixdes, vigjar ¢ ler, € em
conseqiiéncia também usar sua imaginagdo, porque lendo sonhava que viajava e, assim,
conhecia o mundo que ndo lhe era possivel conhecer por ser ainda tio crianga.

Unas veces volaba por encima de los rascacielos, otras iba a nado por el ‘rio
Hudson, otras en patines o en helicoptero. Y al final de aquel recorrido
sonanbulo, cuando ya empezaban a pesarle los parpados, Sara se veia a si
misma acurrucada en una especie de nido que alguien habia fabricado para
ella en lo mas alto de la estatua de la Libertad, disimulado entre los pinchos
de su corona verde. Se posaba alli como un pédjaro cansado de volar. Y,
mientras la iba invadiendo el sueiio, le rezaba a la estatua porque, al finy al
cabo, era una diosa. Inventaba oraciones de su cosecha y las escribia en un
teclado raro. Eran como telegramas mandados a la representante de la
Libertad para pedirle que la librara del cautiverio de no ser libre. (MARTIN
GAITE, 2001, p.62)

Nas viagens imaginarias a protagonista contava com o auxilio de um mapa, presente de
Aurélio Roncali a Sara. Nele a menina planejou, detalhadamente, seu espago de aventura
marcando-o no mapa com duas estrelinhas: uma dourada, que identificava a iltha de
Manhattan, mais especificamente, a estatua da Liberdade, e outra prateada, que indicava a
casa da avo Rebeca.

Assim sendo, a primeira parte do romance, mostra claramente como a protagonista
constroi para si mesma um refagio numa cidade onde se fraturam e se desintegram os valores
num século marcado pela instabilidade e pela transitoriedade de sentimentos.

E necessario lembrar que Carmen Martin Gaite viveu por um periodo de tempo nos

Estados Unidos e provavelmente o desenvolvimento da trama em Caperucita en Manhattan

esteja baseada na convivéncia da autora com o espago norte-americano. Nesse sentido, nota-
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se que ha na protagonista Sara Allen, bem como em outras personagens que compdem a
historia, uma semelhanga com os modelos de mulheres que fazem parte dos seriados da
televis3o americana. Por isso, também consideramos como esse conto de fadas modemo ¢
construido com imagens cinematograficas. Nelas a autora procurou a caricaturar muitos
artistas, o uso de nomes famosos da televis3o norte-americana, as imagens cinematograficas.

E interessante verificar que a fascinagiio de Sara por Manhattan ndo se limita s6 ao
espaco como lugar que de realizagdo material. Ndo € somente um lugar no qual ela possa fazer
compras, andar em carros luxuosos € desfrutar de todos os objetos sonhados, como se
estivesse na Disneyworld, muito embora seja exatamente este cenario que lugares como
Manhattan oferecem. Para a menina ¢ também um lugar onde as pessoas podem exercer sua
liberdade. Manhattan ¢ para Sara a metifora de um grande shopping.

O shopping é uma exposi¢io de todos os objetos sonhados. E, sobre o shopping talvez
ninguém saiba melhor do que os jovens adolescentes que podem exercitar seu sentimento
ambiguo, porque contrario, ao processo de mercantilizagdo que 13 se estabelece, podem expor
seu entusiasmo pelo exibicionismo e pela liberdade de expressdo. Em Manhattan, assim como
em qualquer shopping, as marcas e as etiquetas que fazem parte da paisagem lembram
simbolos publicos da televisdio. As imagens do cinema sdo marcas registradas e
comercializadas. Acreditamos, no entanto, que Gaite também sintetiza a imagem de suas
personagens nessa iconografia urbana, em que tudo pode ser recombinado, todas as etiquetas
com as marcas artesanais de alguns produtos folk-ecologico-naturalistas, completando, assim,
os estilos que definem a cultura estética urbana: tudo € kitsch industrial e compact disc.

O capitulo nove, por exemplo, faz referéncia a histéria de Madame Bartholdi e também
a uma filmagem que ocorre dentro da historia. Enquanto para a personagem menina, Sara, 0
momento da filmagem, 'com seus diretores e auxiliares, ¢ puro prazer e diversdo, a narradora

trata de mostrar a frivolidade do cinema norte-americano, uma critica severa ao estrelismo da
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muther a procura do corpo perfeito a dissimulagio utilizada por muitas artistas para esquecer a
infelicidade e a soliddo (1998, p.153).

A troca da beleza por dinheiro, no cinema norte-americano, nio ¢ bem-vindo, pela
narradora de Gaite: a recusa formal de Miss Lunatic a fazer parte de um filme evidencia isso e
esta no didlogo que tem com o diretor de cinema, senhor Clinton:

Por favor, sefiora, no se enfade...Hay un malentendido...Les pensamos pagar
su trabajo...jMuy bien, ademas...! Si quiere — afiadié bajando un poco la voz
— podemos establecer ahora mismo las condiciones econémicas...Pero no se
vaya, se lo ruego. — | Claro que me voy! | ahora mismo!, ; usted quién es
para disponer de mi, ni de qué condiciones me esta hablando? jponer precio a
la Libertad, es el colmo! ; Dénde se ha visto despropésito semejante?
(MARTIN GAITE, 2001, p.163)

Neste dialogo a narradora explicita que Sara se surpreende por ndo se envergonhar

diante daquela situag3o, tanto quanto costumava acontecer com sua mie que, ao falar alto,
-chamando a aten¢do das pessoas na rua, sempre a repreendia. Principalmente porque para ela,
Miss Lunatic representava como uma mulher deveria se portar diante de fatos como
aqueles...no solo pensaba apoyar a su amiga y seguirla en todo, sino que ademds le divertia
muchisimo lo que estaba pasando y ver tan desmoralizado al muiieco (p.163). Sara € uma
menina em fase de adolescéncia, portanto, a sua personagem se identifica com as referéncias
urbanas presentes no cinema. O cinema para ela ¢ antes de tudo divertido, porque as
proibigdes podem ser descartadas:
~  jQué divertido! — dijo Sra — , Nos ha dicho que no entremos, y nosotras
hemos entrado.
— Claro. Nunca hay que hacer caso de las prohibiciones — dijo miss Lunatic
—. No suelen tener fundamento. Ta anda con naturalidad. Asi, hablando
conmigo. Y atenta al coche.
— i Estan rodando una pelicula! - dijo la nifia absolutamente maravillada.

— i Mire esos railes, y el siloncito con el sefior que va montaado encima...!
Parece un muiieco, ; Verdad? (MARTIN GAITE,2001, p. 154).

No entanto, muito antes de Caperucita en Manhattan, Carmen Martin Gaite escreveu
sobre as mulheres em seus livros. Em quase todos eles ha uma forte critica as relagbes de

poder que estio na base da produgio da diferenga de género. Para ela, as diferengas nio devem
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apenas ser simplesmente toleradas ou respeitadas. Elas estdo sendo constantemente feitas e
refeitas, em renovagdo. Por isso, deve-se focalizar as relagdes de poder que as produzem.
Assim, ela critica a homogeneizagio cultural das cidades. Em Caperucita en Manhattan, Nova
Torque é uma grande metafora dessa homogeneizagdo.

Carmen Martin Gaite, em Caperucita en Manhattan, escreve sobre uma menina € seus
anseios num cosmopolita bairro de Nova York. Sara é uma menina que esta em fase de
transformag¢3o para mulher, € por isso olha 0 mundo diferente, ¢ ainda devemos considerar a
precocidade da menina. O que representa para nés um olhar sobre a experiéncia (iniciativa)
feminina de Sara? E que significados produzem a representagdo feminina neste espago,
Manhattan, quando lido pelo leitor? Manhattan é um espago onde a mulher esta em constante
alterac3o quanto a seu papel, seja na familia, no trabalho ou na sociedade de uma forma geral.
E os Estados Unidos t€m destacado a muther e suas conquistas profissionais, mas também suas
experiéncias infrutiferas, o culto a beleza e ao cinema, como forma de elevagdo social. No
Brasil meninas de 13 a 15 anos se degladiam para fazer parte das grandes empresas de
modelos — tipo exportagio —, antes mesmo de iniciar seus estudos universitarios desejam
desfilar as passarelas da moda internacional. Regimes severos s@o impostos a seus corpos,
tornam-se bulimicas, anoréxicas € o que mais for necessario para alcangar um corpo escultural
e eternamente magro. A televisdo ndo deixa barato, ha um modelo a ser seguido.

Veremos que no romance de Gaite essas questdes sociais e culturais estio muito
presentes. Enquanto no conto Chapeuzinho Vermelho de Perrault, é possivel ler as
caracteristicas da sociedade francesa do final do século XVII, governada pela monarquia
absoluta, em Grimm poderemos ler uma sociedade /iberal, como a da Europa do século XIX,
em Caperucita en Manhattan, é possivel ler uma sociedade democrdtica contemporanea, com
seus matizes e seus problemas. Na cidade se estabelecem diferentes classes sociais. Em Nova

Iorque, ha os que moram no subirbio, no Brooklyn, em Morningside € ha os que passam por
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Manhattan. As histérias das personagens de Gaite se confundem, se complementam, ou em
algum momento elas se encontram em Manhattan, como Lobo ou Chapeuzinho.

Para as personagens de Gaite, ir a Manhattan ¢ 0 mesmo que visitar um shopping-
center. Primeiramente porque sua arquitetura é um simulacro da cidade onde todos os
extremos do urbano estio evidenciados: as intempéries, que as passagens subterrdneas € as
grandes fachadas somente interrompem sem anular; os ruidos n@o unificados; o jogo de cores
neutras num contraponto ao colorido dos grandes edificios comerciais, as suas diferentes
luzes, opostas, e que se disputam, se reforcam ou, simplesmente, ignoram-se umas as outras.
Os edificios construidos em grande escala produzidos por seus vérios pisos; as superficies de
vidro; os monumentos conhecidos, que por permanecer 14 por tanto tempo, sua beleza ou
feiura tornaram-se os signos mais poderosos do texto urbano; a proliferagio dos enormes
letreiros de nedn, gigantescas telas sobre os edificios despejam suas mensagens. E logo
veremos que este ¢ o ambiente do lobo moderno, Mr. Woolf, a sua floresta de cimento e ago,
que no romance se caracteriza por tudo aquilo que marca a identidade urbana na leitura de
Gaite.

Por outro lado, Manhattan significa para Sara a aventura de ir ao shopping-center. L4,
como em uma nave espacial, ¢ possivel realizar todas as atividades reprodutivas da vida:
comer, beber, descansar, consumir simbolos e mercadorias segundo instrugdes, nem sempre
escritas, mas absolutamente claras. Como em uma nave espacial também pode perder-se em
relagdo a orientagdo espacial, a nogdo de lugar é muito ambigua: o que se vé de um ponto € tdo
parecido com o que se vé de um outro ponto, oposto, que somente se for um expert com um
mapa podera identificar suas diferengas e ser capaz de movimentar-se com facilidade sabendov
exatamente onde estd em cada momento. Sera por isso que Sara tem um mapa de Manhattan?
Ha uma relag@o de indiferenga entre a cidade e o shopping: este € rodeado pela cidade, mas

independe do espago que nela ocupa. A cidade tem nos seus arredores as grandes rodovias
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lado a lado convivendo com os bairros pobres ¢ velhos, as avenidas, ruas e parques, cada um a
seu modo, os espagos sdo delimitados, ha fronteiras que impedem a hibridizagdo social e
cultural.

No shopping a expectativa exterior desaparece, ndo se diferencia se € noite ou dia, o
tempo ndo passa € 0 que passa ndo tem qualidades especificas. A cidade ndo existe para o
shopping, que foi construido para suceder a cidade. Por isso, o shopping ndo considera aquilo
que o circunda, a cidade e seus complementos: ndo sé porque fecha seu espago a visitas
exteriores, como também irrompe, como caido do céu, em uma quadra de alguma cidade. Se
instalando ali, ele a ignora. E conseqlientemente também ignora quem nela vive. Manhattan ¢é
um shopping perfeitamente adequado ao nomadismo contemporineo. Por ele muitos passam,
mas ninguém fica. O shopping ¢é extraterritorial, ele ndio discrimina, por ele passam pobres e
‘ricos. E nesse sentido, as pessoas que vivemn nos seus suburbios, véem o shopping como uma
realizagdo hiperbdlica e condensada de qualidades opostas aos lugares onde vivem. Além
disso, por ser um espago extraterritorial, possui passagem livre, isto €, nio € necessario pagar
para entrar.

As pessoas que passam por Manhattan t€ém suas proprias historias. E a narradora de
Gaite as coloca uma a uma dentro da outra histéria, como caixas chinesas: existe no romance,
a histéria de Sara; dentro dela, a historia de miss Lunatic; a histéria de mister Woolf;, ¢ a de
sua avd, Rebeca Little.

E assim segue-se tecendo histdrias dentro da histéria, como a surpresa que teve Mister
Woolf ao redescobrir uma velha historia, sua antiga paixdo, nutrida desde os dezesseis anos,
por uma garota ruiva, maravilhosa e inalcangavel, oito anos mais velha que ele, mas por quem
apaixonara-se¢ loucamente. Estava de volta do seu passado e ela era doce, sensual e

completamente descarada.
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Pero todavia guardava un clavel seco que una vez ella se habia sacado del
pecho, para tirarselo, después de besario. Se lo tir6 a él, a aquel adolescente
desgarbado, hijo de un modesto pastelero de la calle 14. Tal vez lo conociera
de vista y hubiera llegado a percatar de lo mucho que ¢l la amaba desde lejos.
Acababa de cantar amado mio, 1a cancion que hizo célebre a Rita Hayworth
en Gilda. Y le habia sonreido dos veces mientras cantaba.[...] Wool jamas
habia podido olvidar aquella noche en que su mirada se habia cruzado tan
intensamente con la de la Gloria Star (MARTIN GAITE, 2001. P. 199-200)

Mister Woolf, imerso em seus proprios pensamentos nos esclarecem porque ficou tio
impressionado ao escutar de Sara-Chapeuzinho o nome artistico de sua avé “Gloria Star”.
Vemos aqui mais uma vez o recurso da memoria que tdo bem utiliza a autora. Como se
estivéssemos assistindo um filme antigo de musical hollywoodiano Mister Woolf-Lobo
relembra cenas de sedug@o e paixd3o que passou em sua juventude, tdo distante € a0 mesmo
tempo tio préximo. E uma outra histéria da qual Sara-Chapeuzinho nio participa neste
momento, sequer desconfia da existéncia desta paixdo quase juvenil enquanto fala com seu
novo amigo, porém foi exatamente ela quem abriu uma janela que tornara possivel a saida, o
salto, o sonho realizado, o encontro entre o Lobo e a avd: Gloria Star! — exclamou Mister
Woolf, olhando o vazio com olhos sonhadores. “quem pretender negar o inexplicavel ndo
poderd compreende nada!”. E uma nova historia sera narrada sob o olhar de Sara-
Chapeuzinho quando chega na casa da avo.

As alusdes a cangdo, sorrisos, olhares apaixonados, gestos e detalhes tdo descritivos
que s os adultos reconhecem como sinais claros de sedugdo, explicam o afastamento do
mundo infantil para o adulto, um prentncio dos mistérios que aguardam Sara-Chapeuzinho
quando chegue a vida aduita. Para a menina assustadoramente inéditas as emog¢des que se
produzem na menina, quando entra furtivamente na casa da avo a surpreende como numa cena
de sonho: Deteve-se no vestibulo € conteve a respiragdo. Da sala de estar, ouve musica sua§e,
risos, cochichos, um ténue feixe de luz que sai da porta entreaberta poetisa a cena que espia
através de uma fresta na porta: a avd, vestida de verde, girava nos bragos do Doce Lobo, ao
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som de “Amado mio”, ...De vez em quando jogava a cabega para tras e seu partner inclinava-
se e dizia-lhe algo no ouvido que a fazia rir...garrafa de champanhe...tagas...

Sara retrocedeu em completo siléncio, extasiada com a cena que presenciou, o peito
trémulo ¢ o coragdo na mio. Enfim compreendeu que ja nfio era necessaria naquele lugar. De
posse de uma felicidade indescritivel produzida pela cena que viu como se fosse um filme.
Que pena, pensou Sara, o filme havia acabado.

E como se estivéssemos em um cinema a autora paga as luzes. Como leitores, assim
como Sara, também nos sentimos como que expulsos do paraiso. Mas para a menina, que
ainda nfio sabe, a autora reservou um grande aventura, o filme ainda nio acabou, pois
surpreendentemente Sara-Chapeuzinho retorna a cena, agora ¢ outra, ela a unica protagonista.
Nao queria voltar para casa, preferia sair a rua e explorar de dentro da floresta, sem ser vista,

0s perigos que a espreitavam la fora, comegava assim o seu ritual de amadurecimento.
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2.2 A imagem da cidade

Los nifios que viven en Brooklyn no todos se duermen por la noche. Piensan
en Manhattan como en lo mas cercano y al mismo tiempo lo mas exético del
mundo, y su barrio les parece un pueblo perdido donde nunca pasa nada. Se
sienten como aplastados bajo una nube de cemento y vulgaridad. (MARTIN

GAITE, 2001,p.37)
G. M. Hyde'* afirma que a literatura moderna nasceu na cidade, e com Baudelaire —
principalmente com sua descoberta de que as multidGes significam soliddo, portanto, termos
intercambidveis: Multitude, solitude: termes égaux et convertibles pour le poéte actif et
fécond. Qui ne sait pas peupler sa solitude, ne sait pas non plus étre seul dans une foule
affairée (BAUDELAIRE, 1997, p.20-1)
Baudelaire escreveu sobre a Paris do segundo império; Carmen Martin Gaite escreve
“sobre a Nova York &e hoje, mais especificamente sobre uma parte significativa desta polis:
Manhattan e seus arredores. A cidade de que trata Baudelaire — e também a vida que levava —
eram dominadas pela ideologia da bourgeoisie, era inevitavel que dentro dela, e contra ela,
surgissem elementos dissidentes. O poeta pertencia literal e simbolicamente as mansardas e
sotdos que se escondiam furtivos por tras das imensas fachadas, nio sonhando, porém, com
uma cidade transfigurada, com uma nova ordem, mas tentando explicar para si mesmo por que

estava necessariamente condenado numa sociedade tdo convicta de sua salvacao.

Para Carmen Martin Gaite, em Caperucita en Manhattan, a cidade € o que e¢la
apresenta em termos de idéia de liberdade, confrontando com o que de fato ¢ encontrado,
poderiamos chamar de liberdade vigiada (vigiada pela Estatua da Liberdade). Nova lorque ¢
uma eterna produgdo cinematogrdfica para o resto do mundo, que a vé como um espeticulo

multimidia, resumidamente simbolica. Nova lorque é um simbolo que contém muitos outros
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simbolos que foram criados para que o mundo todo visse do que era capaz o homem
modemno.

Por exemplo, em Nova lorque é simbolo o centro de Manhattan. Mas em muitas
cidades ndo existe um “centro”. Isto é: um lugar geografico preciso, marcado por
monumentos, cruzamentos entre ruas € certas avenidas, teatros, cinemas, restaurantes,
confeitarias, calgaddo, placas luminosas que escorrem feito cascatas, também luminosa e
metalica, que banham os edificios, como existem em Manhattan. E nesse sentido ele é mais
que um centro, ¢ quase uma outra cidade dentro da cidade. O que acontece em Manbhattan nio
acontece em nenhum outro lugar, diria Sara Allen.

Muito antes de Manhattan ser visto como o grande centro de Nova lorque, podia-se
discutir se o centro de uma cidade verdadeiramente terminava nessa ou em tal rua, ou talvez,
um pouco mais para la, porém ninguém discutia a existéncia mesma de um sé centro. Quase
que como se tivesse vida propria, suas imagens, ruidos, horarios diferentes.

Do contexto Norte-americano para o latino-americano, no Brasil admiramos uma
belissima cidade, Curitiba. Contam que ha muitos anos atras, em Curitiba, dos bairros 1a-se ao
centro como uma atividade especial, um passeio de feriado, como uma saida noturna, uma
expedigio para fazer compras, ou simplesmente, para ver € estar no centro, a parte principal de
uma cidade. Mas hoje a capital paranaense parece ter emancipado seus bairros, € o centro de
Curitiba ¢ uma cidade a mais entre todas as outras pequenas “cidades-bairros” que a cercam.

Segundo Beatriz Sarlo (1994), as grandes cidades estio em crise, em transitoriedade
apresentam um enorme paradoxo: abunddncia e pobreza. Nas Grandes metrdpoles, como o Rio
de Janeiro, a classe média vive em bairros sitiados muitas vezes pela favela ao lado, ¢ os

moradores desta, por sua vez, nem por isso menos sitiados que daquela. Em outras, os Bairros

14 (BRADBURY, 1989, p. 76-82 ¢ 119-284)
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adquiriram vida propria, e seus moradores nfo precisam ir a0 centro para quase nada, tudo que
¢ mais urgente esta no bairro, o supermercado, a farmdcia, a joalhena, os magazines, a padaria
e os postos de gasolina, hospitais com seus prontos socorros de emergéncia e grandes
shoppings, estes sim encerram tudo isto a0 mesmo tempo.
Muitas cidades, hoje perderam seu Status “centros” como um lugar em
particular, sio imensas cidades sem centro ou seriam Imensos centros
transformados em cidade? E quase incompreensivel nos dias de hoje definir
tal exemplo com exatiddo. Mas o certo ¢ que muitas cidades sdo, talvez,
como Nova York, uma imensa cidade sem “centro”. A América Latina,

também tem cidades que entraram no processo de transformar-se em imensos
“centros” , ¢ Buenos Aires € um exemplo disso.(SARLO, 1994, p.13)

Em Nova Iorque o Central Park é também um de seus simbolos, mas ndo € um centro,
naquela cidade. Marshall Berman (p.273-4) enumerou, em seu livio Tudo que é solido
desmancha no ar, os simbolos nova-iorquinos que ele considera marcantes como expressdes
simbdlicas da modernidade: o Central Park, a ponte do Brooklyn, a estatua da Liberdade,
Coney Island, diversos arranha-céus de Manhattan, o Rockefeller Center, dentre outros. Para
ele a cidade € uma grande floresta de simbolos. E ainda afirma que por mais de um século
Nova Iorque tem servido como centro de comunicagdes internacionais, mas ha muito tempo
deixou de ser mero teatro para transformar seus simbolos numa grande produgédo
hollywodiniana, um espetaculo de multimidia e audiéncia para o mundo inteiro, num eterno
metamorfosear.

Em outra €época, muito antes de Berman, Federico Garcia Lorca, poeta espanhol da
geragdo de 27, leu Nova lorque em suas poesias assim: Los dos elementos que el viajero capta
en la gran ciudad son: arquitetura extrahumana y ritmo furioso. Geometria y angustia.
...aquella tragica angustia vacia que hace perdonable por evasion hasta el crimen y el
bandidaje...(GARCIA LORCA, 1954, p.1095-1103). Sobre sua leitura, pode-se dizer que, &

primeira vista, Nova lorque parece cheia de alegria, mas observadas as engrenagens sociais
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que a movem, percebe-se a escraviddo do homem ¢ atrelado a maquina. Quase tudo em Nova
Iorque depende da engenharia e da ciéncia moderna.

Lorca queria fazer um poema sobre a raga negra na América do Norte e colocar em
evidéncia o sofrimento e dor de ser negro em Nova lorque, um mundo contraditério: Esclavos
de todos los inventos del hombre blanco y de todas sus maquinas, con el perpetuo susto de que
se les olvide un dia encender la estufa de gas o guiar el automovil o abrocharse el cuello
almidonado, o de clavarse el tenedor en un ojo, escreveu em sua obra Poeta en Nueva York
(1996). Para o poeta ,Nova Iorque ¢ ambigiiidade. Estes elementos aparecem principalmente
nas suas poesias denominadas Los negros, Calles y suerios e Vuélta a la ciudad. Na poesia de
Lorca, o protagonista se vé como parte desta paisagem urbana. Em Gaite € parte da metafora:
porque Manhattan es un vertedero donde gusenean los miles de dngeles caidos del reino de la

| ilusion, de las nubes del suerio (MARTI'N GAITE, 2001, p. 203).

Em Caperucita en Manhattan, Peter, motorista de mister Woolf tem sua propria
histéria que dialogo com o protagonista de Lorca. O sofrimento de pessoas que povoam esta
cidade mundo: Os sonhos de Peter (2001,p.197-214), um empregado norte-americano que tem
quatro filhos para sustentar e, que sonha protagonizar um daqueles filmes que sua esposa
assiste pela televisdo. E que os filmes que assistem sdo para estas pessoas a metafora da janela
de Baudelaire que ilumina e permite realizar os sonhos. Mas para Peter tudo estava ao
contrario, tudo era um puro absurdo, puro empréstimo. Sua Filha mais velha Edith era
fascinada por Manhattan, como todas as criangas que vivem no Brooklyn, sempre lhe pedia
para leva-la a um passeio por Manhattan, mas como realizar os sonhos de sua filha se tinha
que trabalhar o tempo todo para sustenta-la? O mundo que Peter sonhou para ele e a familia
via somente através da janela da limusine, por ali observava as grandes fachadas dos edificios
enfeitados e todo o cenario de abundincia que Manhattan pode proprocionar aos olhos de

quem vive no Brooklyn. No final do dia quando volta para casa, assiste os filmes que o
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emocionam. Assim como Peter, muitos pais € criangas que vivem em bairros de Nova lorque
ndo dormem a noite, pensam no dia seguinte € na aventura que, talvez, possa lhes ocorrer
como nos filmes, que contam as aventuras dos sonhadores caidos na lama com as asas
quebradas (GAITE, 1996, p.159). Lorca poetisa'® sobre estes sonhadores: quem ndo sonha
nunca ouve o proprio corago realizar seu sonho.

No duerme nadie por el cielo. Nadie, nadie.

No duerme nadie.

Las criaturas de la luna huelen y rondan sus cabaiias.

Vendrén las iguanas vivas a morder a los hombres que no sueiian

y el que huye con el corazon roto encontrara por las esquinas

al increible cocodrilo’® quicto bajo la tierna protesta de los astros (Ciudad sin
suefio. LORCA, 1996, p. 151)

Na simbologia patética a cidade traz consigo, o soffimento, pois os elementos
referenciais desapareceram dando lugar a uma abstragdo impessoal, sem lugar nem tempo
definido. A ambivaléncia esta escondida sob duas facetas que aparecem claramente em seu
poema Poeta en Nueva York, em que, aparentemente, a segunda faceta ¢ muito mais
importante que a primeira. O protagonista de Lorca expressa profundamente a soliddo
provocada pela grande cidade.

No entanto, ¢ de Baudelaire a afirmacgio de que ndo existe coisa mais profunda, mais
misteriosa, mais tenebrosa, mais fascinante, do que uma janela iluminada por uma vela
(BAUDELAIRE, 1997, p. 67 — tradugdo e grifos nossos). Para a narradora de Martin Gaite,
também existe uma janela que ilumina os sonhos das criangas sem sono que vivem no
Brooklyn: ¢ que quando a estatua da Liberdade fecha os olhos, entrega as criangas a tocha de

sua vigilia. Seria sua tocha a vela que imaginou Baudelaire? Certamente ela ilumina as noites

insones de Sara-Chapeuzinho no romance.

% Em espanhol existe o verbo poetizar que significa elevar ao tom da poesia. Ndo sei se existe o verbo em
portugués, e nio gostei de usar recita, perece que perde alguma coisa do sentimento elevado de por poesia no ato de poetizar.

16 Cocadrilo: (crocodilus) véptil del orden de los emidosaurios de cuatro a cinco metros de largo// lagrimas de
cocodrilo, lagrimas hipécritas (Fonte: dic. Larousse)
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As criangas que imaginou Gaite pensam em Manhattan como a coisa mais proxima e,
a0 mesmo tempo, a mais exética do mundo, € como se estivessem em um paraiso de criangas
perdidas. O paraiso perdido de Peter Pan ¢ Wendy, onde as criangas nunca crescem e a unica
janela para 0 mundo exterior € viver a grande aventura: cruzar a ponte que os leva na ponta
dos pés ao outro lado da ilha, onde imaginam que ocorrem coisas muito estranhas. Assim o
imaginou também Baudelaire: La lune, qui est le caprice méme, regarde par la fenétre
pendant que tu dormais dans ton berceau, et se dit: “cette enfant me plait. ”(1997, p. 69).

Para ele a cidade de Paris é também uma metifora, como o €, Nova York, para a autora
de Caperucita en Manhattan, a mais aproximada aos sentimentos que expressam alguns dos
problemas relacionais e familiares. Em Nova lorque, as pessoas chegam todos os dias a um
bairro bem parecido com o lugar onde vivem Sara Allen e sua familia, vindas de muitas partes
do mundo, ou de outras partes da cidade (ou seriam de muitas partes do continente?). Sdo
pessoas sem terra, sem lar natal, desprovidas de uma identidade territorial,
desterritorializadas, vindas de algum lugar para lugar nenhum. Estio no Brooklin, porque ali
moram, ou em Manhattan, quando 14 trabalham. QOu espalhadas por outros bairros de Nova
York, mas fazem parte desses lugares? E ali que eles queriam estar?

Também Carmen Martin Gaite sai de seu territorio (Espanha) e experimenta a sensagio
de escrever num espago e sobre um lugar que nio é o seu (EUA). O olhar também ndo € o
mesmo de suas historias escritas na Espanha; ela ¢ uma estrangeira na cidade que descreve e,
por isso mesmo, o discurso advindo desse olhar sobre a cidade ¢ mais critico. O seu modo de
ver a grande metropole que ¢ Nova lorque difere muito da visdo daqueles que ali vivem, e por
isso é mais amplo e geral. Por outro lado, a sua ideologia ndo € a das pessoas que fazem o
jogo politico e econdmico que envolve a cidade, mas a que defende o seu publico leitor, as
criangas. Porque nem todas as criangas que vivem no Brooklyn dormem durante a noite.

Pensam em Manhattan como a coisa mais proxima e, a0 mesmotempo, a mais exotica do
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mundo e os bairros onde vivem lhes parecem cidades perdidas onde nunca acontece
nada(GAITE, 1996, p.5). E porque elas ndo conseguem vislumbrar seu proprio futuro em uma
cidade no qual apresenta-se tdo dispar com a suas criangas, para elas nio ha nada além dos
sonhos, visitas furtivas ao mundo que eles ndo conhecem de fato, mas apenas pelo olhar
filtrado da televisdo, que mostra para aquelas criangas um mundo fantistico de pessoas
maravilhosas que estdo sempre acordadas e as imaginam dangando, em lugares espelhados,
fugindo em carros espetaculares e vivendo aventuras perigosas como as cenas do cinema
norte-americano. Mas ndo ¢ a realidade da cidade de Nova lorque, 1a costuma ocorrer, como
em muitas outras grandes cidades, crimes, delingiiéncia juvenil e provoca, além dos sonhos
das criangas, inseguranga, roubos, violéncia, ataques terroristas por motivos ideologicos,
xenofobia, entre outros tantos motivos que provocam temor € agressio.

E interessando ver como a obra de Gaite demonstra uma ideologia muito aproximada
da mostrada por outros autores. A critica social implicita (ou até mesmo, algumas vezes,
explicita) sobre o consumismo € a politica norte-americana, lobos violadores dos direitos
humanos. Consideramos especificamente dois autores que tém a cidade como tema em suas
obras, Baudelaire e Garcia Lorca. Identificamos acima alguns elementos que na nossa leitura
reconhecemos nos textos de Baudelaire, Lorca e Gaite, porém, nio pretendemos fazer uma
analise profundamente social, mas ela estd implicita em toda a nossa andlise, mesmo que nédo
mostrada. Porém, ¢ somente uma interpretacdo de um ou mais elementos dentre os muitos que
estdo presente em suas obras. Assim como também consideramos importantes os elementos
que aparecem na obra de Federico Garcia Lorca, principalmente na imagem que a cidade de
Nova lorque passa para seu protagonista na obra Poeta em Nova lorque. Talvez uma forma
melhor de definir a imagem da cidade para Lorca e Gaite, seja a de um lugar em que o nova-
iorquino vé-se numa grande floresta de simbolos baudelaireanos. Nesse sentido, Lorca e Gaite

estariam em didlogo com o texto de Baudelaire. Poderiamos, entdo, identificar Martin Gaite
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aqui como uma leitora de Lorca ¢ de Baudelaire, estabelecendo alguns pontos comuns a

metafora da cidade no espago do romance Caperucita en Manhattan ¢ a poesia lorquiana.

Vejamos como isto é possivel recordando alguns trechos do poeta em Obras escolhidas:
Los dos elementos que el viajero capta en la gran ciudad son: arquitectura
extrahuwmana y ritmo furioso. Geometria y angustia. En una primera ojeada,
el ritmo puede parecer alegria, pero cuando se observa el mecanismo de la
vida social y la esclavitud dolorosa de hombre y maquinas juntos, se
comprende aquella tragica angustia vacia que hace perdonable por evasion
hasta el crimen y el bandidaje [...] Y lo termble es que toda la multitud que
lena cree que el mundo sera siempre igual y que su deber consiste en mover

aquella gran maquina noche y dia y siempre. (GARCIA LORCA, 1954,
p.1095-1103)

Como podemos ver ha uma visio ambivalente de beleza e crueldade, de riqueza e
pobreza, de alegria e tristeza proprios da arquitetura nova-iorquina que também ¢é possivel de
ser encontradas no enredo do romance de Gaite. Lorca, com uma linguagem expressiva,
mostra sua rejei¢ao a um tipo de civilizagdo que ele considera extremamente mecanizada e que
poderia pdr em perigo tudo aquilo que, por outro lado, considera autenticamente humano (a
liberdade, o contato com os outros, enfim, a comunicagdo com os demais), assim como Gaite
em Caperucita en Manhattan. Em outra poesia Ciudad sin suefio, podemos encontrar
elementos que nos permitem fazer outras comparagdes com os trechos do romance de Gaite.

No es suefio la vida. jAlerta! jAlerta! jAlerta! / Nos caemos por las escaleras
para comer la tierra hiumeda / o subimos al filo de la nieve con el coro de las
dalias muertas. / Pero no hay olvido mi suefio: / camne viva. Los besos atan las
bocas / en una maraiia de venas recientes / y al que le duele su dolor le dolera
sin descanso / y el que teme la muerte le llevara sobre sus hombros.
(GARCIA LORCA, 1996, p.151-4).

Em Lorca, ha um sinal de alerta para que nio as pessoas nio durmam, pois o sonho nio
¢ possivel para quem vive no Brooklyn, trazendo-as de volta a realidade, pois a vida real ¢é
cruel nio ¢ sonho, enquanto que em Caperucita en Manhattan os sonhos s3o permitidos € até
incentivados, mas sem deixar de mostrar as cnangas que elas precisam dos sonhos para

enfrentar a vida real e para que esta realidade seja menos cruel com elas.
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Somente neste sentido podemos dizer que existe uma critica social nas suas obras.
Portanto, ha ironia e desprezo a imagem da cidade em suas obras. E assim se justificaria a
polifonia do romance, no sentido de que existem referéncias nitidas entre elas, identificado
como o didlogo entre os textos dos trés autores comparados, tanto pela diferengas como pelas
semelhangas, fundamentado na discussdo que fizemos em capitulo préprio.

Podemos dizer, de outra forma, que Gaite éaracteriza um ambiente no romance
Caperucita en Manhattan, por um olhar a cidade. Nio somente de Gaite, que € participe, mas
também de todas as suas personagens. E a narradora quem da as pistas ao leitor, mas ¢ o leitor
que reconhece no romance Caperucita en Manhattan as outras vozes, que a autora, inclusive,
deixa mais ou menos explicita a época em que ocorrem as aventuras, para que possamos
subentender que ¢ atual, podendo ser visto no final do ultimo capitulo, logo abaixo da figura
de Sara-Chapeuzinho duas localiza¢des e datas, as quais podemos identificar como sendo

lugar e época em que a histdria foi escrita conforme na figura:

MNueva York, 28 de agosto de 1985.
Maodrid 28 ds fabravo ds 1990 (mibreoles de canizo)

Figura 1 — Capitulo 13 (MARTIN GAITE, 2001, p.227).
A autora identifica Nova lorque e a data, 28 de agosto de 1985 (data provavelmente em que

terminou escrever o romance), € logo, Madn e data de 28 de fevereiro de 1990 (data da
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publicagio do romance, conforme Copyright da editora Siruela, MARTIN GAITE,
2001,contracapa), identificando ainda ser uma Quarta-feira de cinzas, que na cultura brasileira,
geralmente € identificada como um dia de descanso apos o Carnaval. Além disto descreve com
precisdo a localizagdo geografica desde o inicio do romance.
La ciudad de Nueva York siempre aparece muy confusa en los atlas
geograficos y al llegar se forma uno un poco de lio. Estd compuesta por
diversos distritos, sefialados en el mapa callejero con colores diferentes, pero
el mas conocido de todos es Manhattan, ¢l que impone su ley a los demas y
pos empequeiiece y los destumbra.Le suele corresponder el color amarillo.
Sale en las guias turisticas y en el cine y en las novelas. Mucha gente se cree

que Manhattan es Nueva York. Una parte especial, eso si (MARTIN GAITE,
2001, p. 35)

Consideramos que todos estes detalhes, figuras e simbolos que Gaite coloca na sua
obra é o que diferencia a imagem da cidade na leitura da autora das de Baudelaire e de Lorca.
Por outro lado, também o fato de Gaite escrever para um publico infantil e utilizar uma

| linguagem mais apropriada para este tipo de leitor, abundante em explicagSes e detalhes
comparativos com objetos conhecidos pela crianga leitora, muito embora, € isto ¢ importante
salientar principalmente em relagdo a Caperucita en Manhattan, a autora ndo escreva o que
alguns autores costumam chamar de “infantilidades”, queremos dizer que o seu romance tem
histérias como a de Woolf e Rebeca que nfio é comum a linguagem infantil, ou a de Miss
Lunatic e conversa que tem com O’connor, que parece aproximar-se¢ muito mais das cenas de
um seriado da televisio norte-americana do que uma novela de aventuras para criangas.

Destes fatos relevantes sobre a leitura de Gaite acerca da cidade, surge uma pergunta
inerente & nossa andlise — quem ¢é o leitor de Manhattan? E evidente que existe uma critica
social (étnica, de classe e de género, etc.) no romance e € possivel percebé-la na leitura da
imagem da cidade. A partir desta anilise, veremos que as imagens da cidade na leitura dos trés
autores (Baudelaire, Lorca e Gaite) sdo convergentes: a critica social as cidades cosmopolitas.
Nova lorque, hoje para Gaite, em 1929 para Lorca, ou a Pans para Baudelaire, um local,
ambiguamente, rico € estranho para viver. Seus simbolos e simbolismos, como afirmou
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sangue se alimenta. Seria este um tipo de lobo, mais uma metafora apresentada por Carmen
Martin Gaite?

Resulta excitante caminar de noche, escondiéndose de vez en cuando detras
de los arboles por miedo a los ladrones y asesinos que andan por todas partes
y sacando un poquito la cabeza para ver brillar las luces de los anuncios y de
los rascacielos que flanquean el pastel de espinacas, como un ejército de
velas encendidas para celebrar el cumpleaiios de un rey milenario (MARTIN
GAITE,2001, p. 35-36)

Enquanto a narradora de Martin Gaite caminha metaforicamente pela cidade, nos faz
descobrir novos modelos de lobos. O Vampiro do Bronx, consideramos como um exemplo, do
homem fera e louco, maniaco e estuprador — ¢ ndo o sedutor — uma versdo atualizada da
simbologia de Bettelheim para a personagem Lobo nos contos de Perrault: o compadre lobo.
Mas, por outro lado, a figura de lobo aqui pdderia, representar as paixdes distorcidas e
exageradas que encarnam alguns habitantes desumanizados nos centros urbanos. Nas noites
escuras, sob as sombras dos imensos edificios, nas ruas de Manhattan, seres estranhos
avangam ameagadores sobre suas vitimas, negando-lhes a vida e o amor humanos. Sob esta
perspectiva, a narradora poderia apresentar-se como um profeta ¢ vitima ritual que, por um
lado, compreende a dialética da cidade, €, por outro, nos aproxima de uma visdo caricaturista
e carnavalizada das personagens dos contos infantis.

Nessa nova leitura a literatura recorta a diversidade das formas culturais do mundo
contempordneo, € a reconstréi no romance como um quadro de colagem, jumtos realismo
grotesco, festivo e utOpico. Aproxima-se também, este tipo de criagdo, dos espetaculos
carnavalescos: o cosmico, o social e o corporal ligados indissoluvelmente numa totalidade
viva e indivisivel. E um conjunto alegre e benfazejo (BAKHTIN, 199,p17)

Como podemos perceber em Caperucita en Manhattan, a narradora de Gaite tece a
histdria caricaturando, com certa ironia, as personagens dos contos de fadas e as mistura com

personagens dos filmes e ainda com pessoas e acontecimentos reais como a histona sobre a
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vinda da estatua da Liberdade de Paris para Nova lorque, atrizes e cineastas de Hollywood que
conhecemos pelo cinema, TV e outros meios de comunicagdo. Nesse sentido, a cidade é para
ela (por isso a ironia) um lugar onde predominam as formas culturais mais diversas,
produzidas e veiculadas pelos meios de comunicagio de massa, os quais merecem ser
destacados .

No entanto, a narrativa também se constitui como um tributo a Nova York. O lugar
onde se passa a historia ¢ de fato Manhattan, um bosque em meio aos edificios que circundam
a Cidade. E h4 também uma espécie de h4 louvagiio ao seu simbolo, a estatua da Liberdade.
Nesse lugar as noites de vigilia guardam os sonhos das criangas escondidas em suas casas €
aprisiona as criangas abandonadas nas suas ruas. Mas estas sdo fachadas e escondem miséria,
dor, raiva e violéncias familiares, com criangas abandonadas pelos pai e muitas vezes criadas
s6 por uma mie pobre que cria sozinha seus fithos. E assim a autora/narradora ndo apenas
decanta as belezas do lugar como, dialeticamente, traz aos nossos olhos o que ha de sombrio
no espago urbano. Manhattan, objeto de desejo, é para todos simbolicamente a Casinha de
Chocolate da histéria de Jodo e Maria que a grande floresta (Nova lorque) esconde.
Manhattan é também a floresta misteriosa a esconder a ingenuidade das criangas diante do mal
insondével. S3o elas, as criangas, que olham, ndo por uma janela iluminada pela luz poética de
Baudelaire, mas por uma janela fechada. A janela fechada representaria para elas a realidade,
o mundo que elas de fato conhecem e, por outro lado, a janela iluminada, as coisas que
imaginam, pois é quando elas fecham os olhos e imaginam que vem a tona todo um mundo
profundo, misterioso, fecundo, tenebroso, deslumbrante que elas s6 vislumbram pela 6tica
magica a partir do que escutam nas historias que lhe sdo lidas ou que elas préprias léem no
aconchego de suas camas, quando se delineia 0 mundo que poderia ser, o mundo da Liberdade

(Miss Lunatic) e o mundo da liberdade (atitude de vida e de agdo).
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Assim como Perrault € Grimm criaram um mundo possivel para as suas respectivas
personagens encarnadas em chapeuzinhos, reconhecendo que tanto nos relatos orais, como no
conto maravilhoso, 0 mundo possivel poderia ser qualquer mundo sobre o qual situa-se o
ficcional, uma histéria ou fabula, Gaite usa 0 mesmo processo: 0 mundo real é somente uma
possibilidade a mais. Portanto, a diferenga entre os dois mundos € que sabemos que o segundo
existe e até mesmo podemos encontra-lo em um mapa, como o faz Sara Allen. Porque a cidade
¢ também o lugar onde Sara se constréi como sujeito feminino. E o seu contexto cultural e
social que a identifica é a cidade que lhe permite (des) construir (novos significados) e
paradigmas familiares. A liberdade nio estd justamente em ser construida a partir do caos e do
isolamento? E o que a narradora de Gaite quer que notemos ao aconselhar, na voz de Miss
Lunatic, que era preciso que ela, Sara, ficasse sozinha, para conhecer a atra¢do do impulso, a

- alegria da decis@o, € o temor do acontecimento. Vencendo o medo que ainda restava,
conquistaria a liberdade... £, depois, pensava-se melhor nos bosques (p.137). A aventura para
Sara ¢ experimentar a sensa¢do de isolamento, desencadeada pela subita constatagdo de que
sua compreensdo particular do mundo e as opinides das outras pessoas podem ser totalmente
divergentes.

A cidade lhe concede o desejo, ndo ha lugar mais assombroso do que o grande bosque
urbano: em Nova lorque, na cidade conquistada, porque ali tudo pode ocorrer, a propria
realizagdo dos sonhos até entdio s6 guardados no intimo, nos niveis da fantasia alimentada por
leituras e histérias ouvidas dos adultos. E este sonho real, inevitavelmente sera colocado a
prova pela experiéncia, razio por que a viagem que Sara faz sozinha a casa da avo ¢ em
verdade seu rito de passagem: quebra a casca protetora da infancia € encontra o cotidiano, no
qual Mr. Woolf de ameaga se torna interlocutor € novo coadjuvante para Sara ir além dos

limites. E € nessas cenas que Gaite investe seu poder de trabalhar com as ambigiiidades
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relativizadoras, reescrevendo o conhecido, investindo-o de outras possibilidades num didlogo

proficuo com a tradiggo, ou a série, como quer Bakhtin.
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2.3 A personagem Sara-Chapeuzinho

...a miss Lunatic no s6lo 1a habia conocido, sino que habia reconocido debajo
de su disfraz de mendiga a la Libertad en persona. Y compartia con ella ese
gran secreto que las unia: “a quien dices tu secreto, das tu libertad”
(GAITE, 1998, p.183).

No romance, Sara, ¢ a heroina da histéria. E na condi¢3o de protagonista do enredo ¢
apresentada logo no primeiro capitulo como uma menina sardenta de dez anos, que vivia com
seus pais no décimo quarto andar de um edificio feio do Brooklyn. E seu grande desejo ¢
viver em Manhattan com sua avé. Para Sara Allen a itha de Manhattan tem la forma de jamén
con un pastel de espinacas en el centro (o Central Park), esta é a versdo infantil de Sara,
durante seus primeiros anos em Nova lorque, imagem que provavelmente com o passar dos
anos, seria alterada.

Maria del Carmen Ponz Guillén (1998), caracteriza a personagem Sara-Chapeuzinho
como uma menina de hoje: una colegui, que usa um traje de punto y un anorak(MARTIN
GAITE, 2001, p.16). Faz parte de uma familia simples ¢ tem algo em comum com as
Chapeuzinhos. Representa uma crianga que esta aprendendo, reunindo experiéncias sobre a
familia, a amizade, a soliddo, o perigo, o dia-a-dia (a monotonia do cotidiano), e sobre a
liberdade. As vezes inventa palavras magicas para seu proprio uso € as chama de Farfanias,
criando assim um mundo sO seu, onde os adultos nio tem acesso. Estd crescendo e
experimentando seus proprios sentimentos, as vezes tristes e, em outros, alegres. Esta
aprendendo a tomar decisdes, a escolher o que é methor para si mesma. Nesse sentido, para
Guillén, a personagem estaria passando por um ritual de iniciagdo, a passagem da infancia

para a vida adulta, por isso procura um amuleto — que lhe é dado por miss Lunatic em forma
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de bilhete para ler na hora de dormir — que a ajude a superar momentos dificeis que toda a
crianga passa. E para tanto precisa viver uma aventura.

A aventura se ira realizar apds o encontro com Miss Lunatic, mas antes disto sofrerd
sua primeira perda. Quando Aurélio Roncali mudou-se definitivamente para a Itilia,
abandonando a avd Rebeca, entdo Sara cobriu 0 rosto com as mios e caiu num pranto sem
consolo. Desabafo que ndo foi compreendido pela mie, nem quando a menina caiu doente por
muitos dias, ao éofrer a perda do amigo (que ela s6 conhecia de nome), Aurélio era o seu
amigo imagindrio, aquele que a conduziria ao Reino dos Livros. A conseqiéncia foi que Sara
aprendeu a guardar suas emog¢des € a sobreviver na sua ilha, assim como o fez um dos
personagens literarios de quem mais gostava: Robinson Crusoé.

Nagquela época Sara tinha quatro anos e agora, seis anos depois, parecia que
tudo aquilo tinha sido um sonho. Aurélio Roncali, o Gltimo namorado da vo
Rebeca, enterrou Gloéria Star. E Sara situava os dois num mundo habitado por
lobos que falam, criangas que ndo querem crescer, lebres com coletes e
relogios, e naufragos que aprendem a soliddo e paciéncia numa ilha. N3o viu
nenhum deles em pessoa, mas as coisas vistas nos sonhos so tdo reais como
as que se pode tocar. (MARTIN GAITE, 1996, p.25-6)

Do mesmo modo, como para Sara, as criangas do Brooklyn olham Manhattan como
um objeto de desejo. E assim sendo, a estatua da Liberdade bem poderna ser vista por elas
como o prenincio a condi¢do de liberdade, e por isso, talvez, seja a liberdade um tema
relevante no romance da autora. A Estatua da Liberdade, rigido monumento, presente de Paris
aos Estados Unidos, da a impressdo de que existe um meio, ainda que pelos sonhos, de
liberdade — elas olham a enorme estitua e sonham —, mas toda a /iberdade tem um prego. Eo
que quer mostrar a narradora em um mundo irénico e paradoxal, quando trata de apresentar
Sara Allen como a nova Chapeuzinho Vermelho do mundo contemporineo. Néo € irdnico que

sejam justamente Miss Lunatic ¢ Sara-Chapeuzinho as que tenham éxito em conseguir a

Liberdade? Uma € lunatica (como o proprio nome) ¢ pobre, personagem multifacetada,
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representando ao mesmo tempo uma mendiga ¢ uma elegante senhora: Madame Bartholdi, ¢ a
outra ¢ uma crianga de dez anos, Sma-éhapeuzinho. Ela sonha e, ainda que seja uma
contradi¢do as possibilidades oferecidas pela cidade (Nova York), concretiza seus sonhos,
construindo-os naquilo que ela entende por liberdade: aventurar-se em um passeio por
Manhattan. i

Desde bem pequena almeja conhecer com Manhattan, tanto que nem consegue dormir
4 noite. Adentrar esse lugar tornou-se uma obsessdio para a menina. Assim como para outras
criangas que vivem no bairro do Brooklyn, ela vé Manhattan como um lugar onde tudo pode
acontecer. As atrizes desfilam em carros luxuosos, os magnatas guardam seu fesouro em
prédios altissimos, as ruas se enchem de lojas, grandes magazines e joalheiras €, quem sabe,
crescer, tornar-se atriz, € essa possa ser uma condi¢io alcangavel, passando o dia todo
comendo ostras com champanhe (GAITE, 1996, p.6), como imagina que fazem as atrizes. A
imaginagdo das criangas que vivem ali esta repleta daquilo que elas assistern pela televisio, €
imaginam um mundo possivel de ocorrer, mas impossivel de lhes pertencer enquanto criangas.

Em Carmen Martin Gaite, ainda podemos verificar a procura do didlogo com outros
textos da literatura infantil ¢ juvenil A presenga visivel de Chapeuzinho Vermelho alia-se a
alusdo a Lewis Carrol, Alice no pais das Maravilhas muito presente em toda a histdnia, além
de caracterizar (de certa forma) a protagonista. N3o ¢ casual que termine a historia com Sara
langando-se por um buraco rumo a liberdade, enquanto Carroll inicie o seu com Alice,
personagem ficcional, entrando em um buraco atras de um coelho branco.

Vejamos como sdo apresentados algumas personagens na nova histona e o valores que
elas representam em Caperucita em Manhattan, analisando esse elo entre a personagem Sara,
de Martin Gaite, e Alice, de Lewis Carroll, Alice no pais das Maravilhas. Comegando, como
ja dissemos por esta proposta de final incomum, a historia Chapeuzinho Vermelho, deixa que o

leitor use sua imaginagdo: Happy end, pero sin cerrar e Sara [...] extendiendo los brazos, se
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arroja al pasadizo, sorbida inmediatamente por una corriente de aire templado que la llevaba
a la Libertad (MARTIN GAITE, 1998, p.227).

Compreendemos que Gaite tem esse sentido da memoria da qual muitas vezes ela nos
fala em seus romances, a busca pelo passado. E uma leitura possivel entender a meméria como

uma frabalhadora incansavel, ndo temos memonia, somos feitos de memoria.

Figura 2 - Alicia en el pais de las maravillas, cap.1
(CARROLL, 1965 — copyright by Editorial Atlantida)

Por isso dialoga com Carroll, trazendo na voz de Sara a linguagem e a imagem de
Alice, um recurso da memdria que também Carroll soube muito bem utilizar,

Si, para mi, el analisis de Alicia se revela como apasionante para ser
descubrir a través de la lengua sensible y universal de la IMAGEN"" porque
el reverendo Dogson alias Lewis Carroll él mismo es ante todo un homubre
de imagen. Dibuja y practica la fotografia casi a diario (sus albunes son ahora
editados). Es con esta ciencia de fotografo y de 16gico quze el autor de Alicia
ha escondido bajo juegos sin sentido, el simbolismo de " esta parte inacabada
de Juegos de ajedrez del sueiio” y dejando en esta parte sin terminar, las
interpretaciones  siempre -renovadas, empezando por el retrato de
Alicia.(Mentoza 1928-Juventud 1971)

17 Lola Anglana (Mcntoza 1928-Juventud 1971).
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A narradora de Gaite sempre mostra estas brechas entre a criagio da autora € a
memoria. E € nesse intervalo que Gaite investe sua maestria, como em jogo de xadrez,
mostrando e escondendo, dando pistas, mas sempre deixando para o leitor o poder de também
ele ser criador. E entfio, nesse momento podera instalar-se a tensdo entre memona e magia.

No ultimo capitulo do romance de Gaite, serA o momento da leitura em que,
possivelmente, a crianga terd a oportunidade de confirmar o didlogo entre Caperucita en
Manhattan e Alice no Pais das Maravilhas, pois na histéria de Carroll a protagonista Alice
comega sua aventura entrando por uma abertura na arvore, Gaite termina sua histéria dando a
sua protagonista, Sara a oportunidade de, assim como Alice, comegar a sua grande aventura
rumo a tio sonhada Liberdade. De outra forma, a autora também propde uma idéia de
Tecomego ... € a historia continua, como se pretendesse dar continuidade a uma série de

histérias protagonizadas por Sara, como o fez Carroll com a personagem de seu livro.

Esta abertura a continuidade, ou liberdade das personagens, nas obras de
Carmen Martin Gaite sdo abundantes. Sdo referéncias culturais que ndo incluem somente
textos literarios sofisticados ou elitistas, mas também géneros e temas populares (tais como
os romances € os contos de fadas). Em Caperucita en Manhattan, um dos romances menos
estudados da autora, a narragdo se constréi pelo didlogo direto que faz logo no titulo a
personagem Chapeuzinho — Caperucita - do contos de fadas tradicional de Perrault,
referéncia no titulo da obra. Chapeuzinho vermelho ¢é parte fundamental do enredo no
romance tanto quanto nas outras versdes de Perrault € dos Grimm, € a presenga da menina
como personagem no romance de Gaite ndo ¢€ acidental. No entanto, ndo € a pnimeira, nem
a unica historia infantil escrita por Gaite que faz alusdo a personagens dos contos
tradicionais.Em La reina de las nieves, a autora dialoga claramente com a historia de

Branca de neve, ¢ Lewis Carroll € revisitado em Caperucita en Manhattan ndo so pelas
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lembrangas de Sara Allen,a protagonista, como também pela dupla caracterizagio — Sara-
Chapeuzinho/Alice — da personagem com a historia Alice no pais das Maravilhas,

duplicidade se percebe durante a leitura e se evidencia no final da historia.

Sara Allen, a nova Chapeuzinho de Caperucita en Manhattan, também tem na sua
personagem aspectos que tem muito a ver com Alice, como a questdo da liberdade, e de
como a menina se constrdi como leitora, também como Alice ela nio gosta de livros que néo
tenha desenhos e ndo vé utilidades para eles, pois ela aprendeu a ler nos livros em que as

palavras se assemelhavam aos desenhos.

Figura 3 — “Sara-Caperucita no mundo maravilhoso” (colagem de desenhos
de nossa autoria)

No entanto, compararmos esta nova historia com o conto de fadas tradicional

encontramos menos personagens. A menina, personagem Chapeuzinho, que no conto
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tradicional sai para visitar a avo doente, enquanto que Sara-Chapeuzinho foge de casa
enquanto os pais viajam por motivo de morte de um tio da menina. A menina no conto
tradicional, com certa variagdo, leva alimentos para avo, e aqui também Sara-Chapeuzinho
leva a torta de morangos que costumava levar quando visitava sua avé juntamente com a
mie Vivian. No conto tradicional a personagem de Perrault € dos Grimm deve atravessar
um bosque para chegar ao seu destino, a casa da avo alli. Em bosque onde vive um lobo
feroz que, de algum modo sempre engana a menina, sugerindo um caminho alternativo que
¢ muito mais longo aquele de costume, além de sugerir que existem um mundo
maravilhoso a sua volta, passaros, flores para ela desfrutar. Enquanto isto ele percorre o
caminho mais curto. Sara~-chapeuzinho, assim como a Chapeuzinho do conto tradicional
percorre um caminho que ndo € o bosque, mas que significa um intrincado e fantastico
mundo para ela. E Mister Woolf, o lobo, intencionalmente a convence s seguir o caminho
mais longo mostrando o quanto de maravilhoso ela podera desfrutar da paisagem da
cidade. Assim, ele como o outro lobo de Perrault ¢ Grimm podera chegar mais cedo a casa
da avo (Rebeca) e desfrutar de um romance com a sua antiga paixio Gléria Star (nome

artistico da personagem Rebeca).

Analisando as personagens pelas diferencas lembramos que no conto tradicional
de Perrault quando Chapeuzinho chega a seu destino ¢ devorada imediatamente € morre,
em Grimm uma continuagio aparece outro personagem o cagador que salva a menina € a
avo. O destino de Sara-Chapeuzinho ¢ muito diferente do conto tradicional, pois o recado,

se ele existe € o de que ela podera aventurar-se pela vida.

Relacionados as trés personagens femeninas vividas como Chapeuzinho, a de
Perrault, de Grimm ¢ de Gaite, podemos dizer que houve nesta nova perpectiva apontada

em Caperucita en Manhattan, uma evolugio feminina. Da personagem de Perrault, menina
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que se seduzida cometia uma falha grave e nio teria salvagio, dos Grimm uma menina
que tinha a portunidade de aprender com as suas falthas, pois tinha o perdio, para Gaite,
cuja personagem Sara-Chapeuzinho conquista a liberdade de decidir como € o que fazer da
sua propria vida. Sabemos que a vida real tem um pouco de cada uma destas personagens,
e como a crianga ndo € tdo inocente quanto o adulto pensa que €, certamente ela também
vera a diferenga entre o que € real € 0 que € imaginario nestas historias aproveitando o que

de bom cada uma destas Chapeuzinhos oferecer a elas.

As semelhangas e as diferengas entre as varias personagens que povoam as
historias infantis e juvenis € proprio da crianga. Certamente ela fara esta relagdo. Assim
como notamos que entre as escritoras hi também uma certa identificagio. E o que
~ podemos notar entre a autora de Caperucita en Manhattan, Carmen Martin Gaite € a
escritora brasileira Ruth Rocha, tradutora do romance, que em portugués recebeu o titulo
de Chapeuzinho Vermelho em Manhattan. lLinda Flor, uma princesa que ndo queria ser
princesa personagem de Rurh Rocha (1996, dtica), tem muitas semelhangas com Sara-

Chapeuzinho...ela sai pelo mundo procurando ndo sei o qué, mas procurando firme.
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CAPITULO I

3 INTERTEXTUALIDADE E TRADUCAO

Nio te fiz nem celestial nem terrenal, nem mortal nem imortal, com o
objetivo de que fosses livre e soberano artifice de i mesmo, de acordo com
tua vontade. (Pico della Mirandola, apud GAITE, 1996, p. 180 — tradugdo de
Rute Rocha)

Na narrativa de Carmen Martin Gaite, as possibilidades ainda se ampliam,
principalmente em relagdo ao espago onde ocorre a agdo. O mundo ficcional de Sara, suas
aventuras e as relagdes com outras personagens da histéria, poderdo ser vistas como algo
passivel de ocorrer. A agdo situa-se em um mqndo possivel entre outros, a cidade de Nova
York e suas caracteristicas matenais (riqueza, beleza dos imensbs prédios comerciais, grandes
parques, cinema, dentre outros), frente a indeterminagdo que se verifica em historas
tradicionais e que geralmente comegavam pela frase: Era uma vez... em um pais distante... ¢
mesmo em Dom Quixote que vivia em algum lugar de La Mancha de cujo nome ndo quero
lembrar-me (CERVANTES, 2000, p.97).

Mister Woolf & nosso lobo. E corresponde ao Lobo de Chapeuzinho Vermelho, sem
davida, com as devidas modificagdes que o novo conto de fadas exige, mas em sua esséncia, 0
texto continua o didlogo num jogo intertextual evidente com os contos de fada tradicionais (e
estes, por sua vez, ja dialogaram antes com a tradigdo oral). Porém, ainda podemos dizer que

o leitor vé razdes para o lobo conquistar sentimentos inocentes de uma menina?
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Essas referéncias s3o importantes nas leituras. A variagdo do texto implica a construgio
de muitos significados. Das muitas versdes apresentadas ao leitor, as personagens Lobo e
Chapewzinho j4 emprestaram suas vozes a cangdes, filmes e historias em quadrinhos. O doce
lobo de Chapeuzinho Vermelho em Manhattan, antes, ja foi lobo bobo: referéncia musical a
Jodo Gilberto, retomando o valor ideoldgico do homem conquistador. E Chapeuzinho
Vermelho que um dia ficou vermelha de raiva no texto de Mario Prata, uma parédia do conto
de fadas, também mudou de cor na pequena historia de Chico Buarque, Chapeuzinho Amarelo,
levantando os elementos de valorizagdo do ludico e de desconstrugdo da fun¢do pedagogica
dos contos de fadas.

E importante verificar como isto ocorre em outras versdes, como no texto de Chico
Buarque, uma narrativa poética cheia de musicalidade, em que Chapeuzinho (Amarelo)
modifica suas caracteristicas fisicas € morais para transformar o lobo em bolo. Seria este um
caso de desconstrugdo do medo enfrentado pela crianga? Vejamos o didlogo:

...E ele gritou; Sou um LOBO! Mas a Chapeuzinho, nada.

[...]

Ele entdio gritou bem forte aquele seu nome de LOBO

umas vinte e cinco vezes, que era pro medo ir voltando

¢ a menina saber com quem estava falando:
LO-BO-LO-BO-LO-BO-LO-BO-LO-BO-LO-BO-LO-BO-LO-BO...
Chapeuzinho ndo comeu aquele bolo de lobo,

porque sempre preferiu de chocolate...(BUARQUE, 1979, p.22-4)

Se Sara, em Chapeuzinho Vermelho em Manhattan, questiona e transgride a autoridade
da mée, indo sozinha a casa da avo, Chapeuzinho Amarelo, que temia o lobo, enfrenta-o
abertamente, num jogo claro de quem manda nesta historia sou ew... Ai Chapeuzinho encheu e
disse: Para assim! Agora! Ja! Do jeito que vocé td!... (BUARQUE, p.24). Este tipo de fala
parece refletir muito bem as personagens que geralmente povoam também o universo textual

de outros escritores, como Ruth Rocha, que € a tradutora de Gaite. Por outro lado, sdo

também histérias que tém um certo didatismo as avessas, isto porque os problemas que as
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criancas enfrentam no meio familiar, a dificuldade de didlogo com os pais e professores
(adultos) sdo uma preocupagdo notavel em algumas obras de Ruth Rocha.

O Reizinho Manddo (ROCHA, 1985), se quisermos tomar um exemplo da autora, tem
como personagem principal um principe que sendo filho de um rei bondoso que morrera,
assume o trono. E um Reizinho mandio, teimoso, implicante, xereta! (p.10). Decretava as leis
mais absurdas do mundo. Tinha mesmo a mania de mandar em tudo e quando alguém o
contrariava dizia aos berros: — Cala a boca! Eu é que sou o rei. Eu é que mando! (p. 12). E as
pessoas daquele pais, de medo do rei manddo, acabaram esquecendo como ¢ que se falava, e
estando o seu reinado t3o mudo, isso logo o enjoou, ja ndo havia ninguém mais para mandar
calar a boca a ndo ser um pobre papagaio. Arrependido do que fizera, saiu a procura de ajuda
de um sabio no reino vizinho e tendo como sua \nica companhia o papagaio. Que susto ele

Alevou ao chegar 14: todos falavam, cantavam e dangavam. As criangas brincavam e gritavam e
na rua todos conversavam com o Reizinho. Encontrando o sabio, ouviu-lhe os conselhos: ele
deveria encontrar uma crianga em seu reino que ainda soubesse falar, somente assim voltana
a ser como antes.

No espago familiar de Sara-Chapeuzinho percebe-se a falta de didlogo evidente entre a
mie e filha, em que a primeira ¢ dominadora e a segunda, dominada. A personagem mie de
Sara - Chapeuzinho, Vivian Allen é um modelo da mulher submissa, que vive com medo de
tudo que lhe ¢ estranho, como bem pode-se notar pelo dialogo entre ela € a menina durante
durante a viagem a casa da avd, Rebeca Little. Para Sara, se exaste um modelo de mulher a ser
seguido ndo ¢ o da mi3e. Ela prefere seguir o exemplo da avd, mais moderna e despreocupada
com as coisas do lar, mais critica, com visdo bem-humorada do mundo, experiente e criativa,
ja que foi cantora, sem medo das novas portas que o0 mundo lhe abriu, tanto que inicia um
relacionamento com Mr. Woolf , uma pessoa que ela conheceu no passado — mas com quem

ndo se relacionou afetivamente — e que esta de volta, agora pelas artimanhas da menina. Ou
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seja , a avd encarna um mundo encantador, bem arejado, em oposi¢do ao mundo insosso €
abafadi¢o da mie e que era imposto a Sara.

Em Chapeuzinho Vermelho em Manhattan, ha, ainda, um contraponto entre as duas
geragdes que expde também a ambigiidade das relagSes entre familias: uma mée alienada, a
avé ultra-moderna e uma neta que procura o proprio equilibrio entre as duas geragdes, pois
. Sara, pelas historias que 1€, como Robinson Crusoé e Alice no Pais das Maravilhas, sabe que
a vida ¢ um processo ilimitado e ela poderia viver sem as adverténcias € as proibigdes
constantes. Também ela deseja, sonha em conquistar uma relagio de liberdade com a mée
Vivian, relagdo essa que ela s6 consegue ter com Rebeca Little, motivo evidente que a leva a
querer morar com a avo. Esse sentido de busca pela liberdade é a materializagdo da ideologia
tanto da propria Carmen Martin Gaite, como da sua tradutora, Ruth Rocha, que (re) I€ o texto
Chapeuzinho Vermelho em Manhattan interpretando-o a seu modo, isto porque, segundo
Bakhtin, por tras de toda a narrativa ha uma arquitetura, o conjunto de valores de quem

€SCICVE.
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3.1 Contexto Ruth Rocha

Ruth Rocha nasceu em 1931 na cidade de So Paulo. Filha dos cariocas Alvaro de
Faria Machado, médico, e Esther de Sampaio Machado, tem quatro irmios, Rilda, Alvaro,
Eliana e Alexandre. Teve uma inﬁiricia alegre e repleta de livros e gibis. O bairro de Vila
Mariana, onde morava, tinha nessa ¢poca muitas chacaras por onde Ruth passava, a caminho
da escola - estudava no Colégio} Bandeirantes. Mais tarde, terminou o Ensino Médio no
Colégio Rio Branco. A Tradutora de Chapeuzinho vermelho em Manhattan, que ja fez muitas
outras tradugdes antes, ¢ graduada em Sociologia e Politica pela Universidade de Sdo Paulo e
pos-graduada em Orientagio Educacional pela Pontificia Universidade Catolica de Sdo Paulo.
Casada com Eduardo Rocha, tem uma filha, Mariana e dois netos, Miguel e Pedro. Durante 15
anos (de 1956 a 1972) foi orientadora educacional do Colégio Rio Branco, onde pdde conviver
com os conflitos e as dificeis vivéncias infantis € com as mudangas do seu tempo.

Ruth Rocha inicia sua carreira de escritora na década de 70, durante um periodo de
repressdo politica no Brasil, ¢ nisto ha uma certa identificagdo com Carmen Martin Gaite que
também passou por um periodo literario repressivo na Espanha. Com isto Rocha ndo pode
escrever com liberdade, pois o regime militar, autoritario, tinha como alvos justamente os
intelectuais que se dedicavam as letras, pois ja se sabe do que uma escrita € capaz, ela muda o
mundo se assim lhe for permitido. Muitos escritores nesta época ficaram exilados, fora do pais
e pouco produziram para o leitor brasileiro. Na Espanha escritores como Garcia Lorca eram
vitimas desta censura, e logo vitima de fato ao ser assassinado. No Brasil muitos escritores
tiveram este fim e por isso sequer chegamos a conhecé-los.

Pela sua formagdo em Ciéncias politicas tormou-se marcante a critica a sistemas
repressivos na sua ficgdo. Para ela era importante a liberagio da muther, as questdes afetivas e
sua propria auto-estima foram sedimentando-se em sua formagdo comegou a escrever em
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Quando comegou a escrever em 1967, para a revista Claudia, artigos sobre educagio, talvez
ainda ndo tdo marcantes, se dedicou mais a criagdo voltadas para a educagdo, como por
exemplo a da revista Recreio, da Editora Abril, onde teve suas primeiras historias publicadas a
partir de 1969. “Romeu e Julieta”, “Meu Amigo Ventinho”, “Catapimba e Sua Turma”, “O
Dono da Bola”, “Teresinha e Gabriela” estdo entre seus primeiros textos de ficgdo.

Publicou seu primeiro livro, “Palavras Muitas Palavras”, em 1976, e desde entdo ja
teve mais de 130 titulos publicados, entre livros de ficgdo, didaticos, paradidaticos € um
dicionario. As historias de Ruth Rocha estdo espalhadas pelo mundo, traduzidas em mais de
25 idiomas. Segunda suas entrevistas, Monteiro Lobato foi sua maior influéncia. Em sua obra,
essa influéncia se traduz pelo seu interesse nos problemas sociais e politicos, na sua tendéncia
ao humor e nas suas posi¢es feministas. Ndo muito diferente das ideologias de Carmen

-Martin Gaite, em paises diferentes, as duas escnitoras procuravam imbricagdes entre suas
adesdes politica, social, sem esquecer do compromisso com a educagdo e com a renovagio da
ficgdo, especialmente com a dirigida ao publico infantil e juvenil.

Nos anos 80 Ruth Rocha comega a trabalhar com uma severa critica a literatura infantil
que refletia nas suas historias o autoritarismo e o poder do Estado. Contra isto fez critica ao
despotismo e aos abusos cometidos pelos detentores do poder. Desejava maior liberdade de
expressdo desde a infancia, para todos neste pais, principalmente para as criangas.

Por isso a sua ficgdo, comega a aparecer fluentemente o imaginirio em que o rei €
concebido como projegdo do poder supremo e absoluto e por isso tem que ser combatido.
Deste novo ponto de vista surgiram muitas histérias de Reizinhos manddes € princesas em
busca de liberdade. O Reizinho manddo, exemplo de narrativa construida com a figura do rei
déspota. Neste livro, ela conta a histéria de um governante muito mandio que tente retirar de
todas as pessoas do seu reino a liberdade de dizer o que pensam. Retirada a oralidade do seu

povo ele percebe que fica sem poder, ndo tem a quem mandar ou contrariar. Mas a libertagdo
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de todos os suditos desse rei manddo s6 acontece quando uma menina intervém enfrentando o
soberano. Porém, seu livro maior contetido critico, foi Uma Historia de Rabos Presos, langado
em 1989 no Congresso Nacional em Brasilia, com a presenga de grande nimero de
parlamentares.

Atualmente a escritora continua seu trabalho, mas nos interessou para este trabalho
particularmente a histdria da princesa Linda Flor, que por sinal, nem queria mais ser chamada
aséim, preferia que a chamassem de Teca, de Zaba, de Mari, um nome mais de acordo com o
seu novo status conquistado a custa de muitos berros, esgrima e outros esportes que antes
somente o seu irmio poderia fazer. Preparou-se muito bem, aprendeu a se proteger, era muito
curiosa aquela princesa por isso decidiu um dia...Chegou a o dia da princesa sair para correr
mundo. E assim foi, fugiu de madrugada, ndo levando quase nada, pulou o fosso como se
dangasse balét (afinal tem muitas coisas que princesas aprendem coisa € que servem para
alguma coisa), pulou para outra margem e se foi pelo mundo, procurando ndo sei o qué, mas

procurando firme.
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3.2 A traduc3iocomo cria¢do e critica e recriacido: reflexdes

“As vezes penso que ¢ verdade o que sonho, ¢ 0 que me acontece de verdade

penso haver sonhado antes...Além do mais, o que acontece ndo esta escrito
em nenhuma parte e, ao final, se esquece. Por oufro lado, o que esta escrito é
como se houvesse ocorrido sempre.” (Elena Fortin, Célia no Colégio. Apud
GAITE, 1996 — tradugdo de Ruth Rocha).

A partir da segunda metade do século XX, foi possivel verificar uma renovagdo dos
estudos sobre a literatura de uma forma geral, renovagio ocorrida no campo da teoria e da
critica literaria. As modificagdes sofridas influenciaram o pensamento tedrico e critico de
estudiosos nessa area, fazendo surgir outros campos do saber literdrio. Um claro exemplo
desta renovagdo é apontada por Sandra Nitrini (1997) em relagdio a Literatura Comparada
como parte da teoria da intertextualidade (no conceito de Julia Kristeva), € que Mikhail
Bakhtin conceituou como dialogia em estudos do romance, como os de Dostoiévski. E
justamente esta ultima que nos interessa neste capitulo. Este estudo ainda serd complementado
com as reelaboragdes do conceito de intertextualidade de Laurent Jenny em La stratégie de la
forme. Para a autora, a intertextualidade ndo é uma adi¢do confusa e misteriosa de
influéncias, mas o trabalho de transformacgdo e assimilagdo de vdrios textos operado por um

texto centralizador que mantém o comando do sentido (apud NITRINI, 1997), existindo, para

tanto, a insergdo de trés elementos importantes no jogo dialégico (intertextual):

O intertexto (o novo texto), o enunciado estranho que foi incorporado € o
texto de onde este iltimo foi extraido. E ha dois tipos de relagdes a considerar
na problematica intertextual: as relagdes que ligam o texto de origem ao
elemento que foi retirado, mas ja agora modificado no novo countexto, € as
relagdes que unem este elemento transformado ao novo texto, ao texto que o
assimilou. Assim, a analise de uma obra literaria buscara inicialmente avaliar
as semelhangas que persistemn entre o enunciado transformador € o seu lugar
de origem e, em segundo lugar, ver de que modo o intertexto absorveu o
material do qual se apropriou (NITRIN], p.157-58.)
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Como ja dissemos anteriormente, enquanto tratdvamos da compreensdo e da leitura do
texto nas narrativas orais, entendemos a tradugdo como leitura, um processo que se faz pela
compreensdo de seus elementos especificos, que sé poderdo ser mostrados por intermédio da
passagem do estranho para o conhecido, isto €, sO nas diferencas é que podera ser revelada a
verdade. Nesse sentido, 0 que estd no original podera ser desvelado (para alguns) ou
desconstruido (para outros), para ser reconstruido, ou, como propds Haroldo de Campos,
recriado, porque se pressupde que o ato de traduzir ¢ também uma maneira de criar, superar
criticando.

Modernamente tem-se estudado a obra literaria como um voltar-se sobre si mesma, isto
a historia dentro da historia (mise en abyme), procedimento que de um modo geral aparece na
obra de Martin Gaite. A obra assim ¢ elaborada num processo que ndo cessa de chegar. A

| autora constantemente teoriza sobre sua obra, produzindo ensaios reflexivos e criticos, um
exercicio intratextual de seus textos.

Sabemos que uma obra literaria ndo se volta tio somente sobre si mesma. Todo texto
relaciona-se com outros textos literarios € com a maneira de ler o texto da realidade. Nos nos
ocuparemos também desse fenémeno, que tem sido largamente denominado como
intertextualidade. Como ja explicamos antes, neste trabalho especificamente usaremos este
termo (em lugar do termo dialogia, que reservamos para a andlise do romance) toda vez que
estivermos tratando do texto dentro do rbmance ¢ de suas nuangas. Assim trataremos de
compreender o conceito de traducgdo e de parafrase pela aproximagio que eles tém entre si.

Ao pensarmos a questdo da tradugdo, pensamos também em parafrase, pois muitas
vezes ndo sabemos bem se 0 que estamos fazendo em um texto é uma tradugdo ou parafrase.
Por parafrase compreendemos, de acordo com Affonso de Sant’Anna, a reafirmagdo, em
palavras diferentes, do mesmo sentido de uma obra escrita (1991, p. 17). Nesse sentido, o

conceito de parafrase aproxima-se de tradugio, porque entendemos que o texto resultante da
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tradugdo ¢ uma nova leitura, uma interpretagdo, € o seu tradutor, como um musico, faz o seu
arranjo, introduzindo ao novo texto a sua critica, sua forma de interpretar o texto-fonte,
recriando-o .

Pensamos o exemplo do nosso trabalho. Quando parece que nos afastamos do assunto
trazendo citagdes para o nosso texto, estamos absorvidos na leitura, traduzindo, reescrevendo
os trabalhos do outro, e trazemos para o nosso texto a voz do outro. N@o um ew, porque
estamos na inter-relagdo com o outro. O trabalho resultante podera ser dito uma (re) leitura
ou, de outro modo, uma diversa maneira de querer dizer com outros meios o que ja foi dito
antes. Afastamo-nos do original para recria-lo, transformando-o com outro significado, pois a
traducdo (leitura) remete a tradi¢do dos significados e a passagem (KRAMER, 1999, p, 213)

Isto evidencia o dialogo intertextual e, também, fundamenta o conceito de (re) leitura
de Chapeuzinho Vermelho em Manhattan. Esta, uma forma de verificar que tipo de relagdo
.ocorre entre a obra traduzida e o texto original, € como questiona, de certa forma, o proprio
processo de traduzir. O texto em espanhol (Gaite) € o texto em portugués (Rocha) podem ser
encarados como leituras diferentes. Gaite leu os contos de fadas e criou ou recriou um conto
de fadas moderno? Ruth Rocha, ao traduzir Gaite, fez sua leitura como uma recriagdo do texto
de Gaite? Sdo davidas que pdem em tela a complexidade do que ¢ escrever/ler e do que €
traduzir/ler, tudo desembocando numa rede de linguagens em que nZo ha um centro, nem mais
um texto primeiro, addmico, segundo os passos de Bakhtin.

Aspectos dos estudos de Haroldo de Campos enfatizam que a tradugdo de um texto
criativo se tornard sempre uma recriagdo, ou cria¢do paralela, reciproca (CAMPOS, 1992).
Partindo dessa afirmacdo, podemos dizer que existe a permanéncia de um lago familiar muito
forte entre os textos de Perrault/Grimm, Gaite ¢ Ruth Rocha, mas que, ao mesmo tempo, o

novo texto recebe um trago diferenciado. Ele é recriado em outra lingua, o que o transforma
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numa nova obra de arte. A obra resultante é, ainda para Campos, o avesso da chamada

tradugdo literal: é a arte recniadora:
Quanto mais ingado de dificuldades esse texto, mais recriavel, mais sedutor
enquanto possibilidade aberta a criagdo. Numa tradugdio dessa natureza, ndo
se traduz apenas o significado, traduz-se o préprio signo, ou seja, sua
fisicalidade, sua materialidade mesma (propriedades sonoras de imaginética
visual, enfim tudo aquilo que forma, [...] a iconicidade do signo estético,
entendido por signo icdnico aquele “que é de certa maneira similar aquilo
que ele denota” . O significado, o pardmetro semantico, sera apenas € tdo

somernte a baliza demarcatéria do lugar da empresa recriadora. (1992, p.35-36
— grifos do autor)

Enquanto fala da questfio da dificuldade de traduzir a poesia, Campos afirma que desta
dificuldade podera nascer um criador. No texto narrativo ¢ patente apresentarem-se problemas
ao traduzir expressdes idiomaticas, que podem ser definidas como aquelas expressdes cujo
significado ndo € outro sendo a unido dos significados isolados das palavras. Uma tradugéo
literal de termos como esses desfiguraria o contetido traduzido.

Tentemos compreender a citagdo de Haroldo de Campos em um exemplo retirado do
proprio texto em estudo, Caperucita en Manhattan:

—~ Abuela, ;es bonito por dentro Momingside?

— Bah, ni fu ni fa! Mucho mas bonito Central, donde va a parar. A mi me
encantaria tener dinero y vivir por la parte sur de Central park. Menudos
edificios hay alli... Este parque, si quieres que te diga la verdad, lo unico
que tiene es ¢l misterio que ha cogido con lo del vampiro del Bronx. Pero

nada mas. Esta en un grado de descuido que da pena. (MARTIN GAITE,
2001, p.78 — grifos meus)

A expressdo que indica desprezo em espanhol ... ni fu ni fa..é impossivel de ser
traduzida de acordo com o texto, palavra por palavra, pois ela ndo existe na lingua portuguesa.
A tradutora optou por substitui-la por uma equivalente usual em nossa lingua materna e que
lhe correspondeu adequadamente em significado, dando a mesma énfase do texto de Gaite:
...que nada! No segundo exemplo, ainda no mesmo trecho, a dificuldade foi encontrar uma
equivaléncia adequada para a expressdo menudos edificios. O tradutor (leitor) tera dificuldade

de perceber que o termo estd sendo usado de forma irénica e enfaticamente, e que
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aparentemente poderdo ser encontradas no dicionario outras equivaléncias que nio resultariam
no mesmo tom: a ironia. A palavra menudo (ou menuda), em espanhol, pode significar
pequeno, pouco (quantidade relacionado a dinheiro) é um adjetivo do latim minutus, € muitas
vezes a palavra ¢ usada no sentido de alguma coisa que tem pouca importdncia, conforme o
diciondrio Larousse no exemplo: gente menuda, como um sindénimo de débil (GARCIA-
PELAYO, 1995, P. 675), no texto de Gaite significa que em Moringside, ao contrario do lado
sul do Central Park que tem edificios de grandes valores arquitetonicos, os prédios nfio s3o tdo
bonitos e portanto, nio possuem o mesmo valor, por isso o tom ir0nico nas palavras da
personagem. O que Ruth Rocha procurou foi eqaivaler o sentido com o uso de um termo mais
aproximado para o entendimento do leitor do texto traduzido em Lingua Portuguesa: a palavra
vulgar, mas que parece ter perdido o tom irnico e enfatico dado ao termo no texto de Gaite.
Vovo, o Morningside por dentro € bonito?
Que nada! O Central Park ¢ muito mais bonito. Eu adoraria ter dinheiro para
viver na parte sul do Central Park. Aqui os edificios sdo vulgares... Quer
saber a verdade? A {inica coisa que tem este parque ¢ o mistério que ganhou

com a histéria do “vampiro do Bronx”. Nada mais. Esta tdo abandonado que
da pena. (GAITE, tradugdo de Ruth Rocha, 1996, p. 42 — grifos meus)

Outro exemplo na tradugdo de expressﬁeé 1diomaticas, agora em outro trecho do texto de
Gaite, trata-se de: a falta de pan, buenas son tortas ( MARTIN GAITE, 2001, p.79), que a
tradutora transpds para a expressio. quem ndo tem cdo ca¢a com gato, muito usual em
portugués, € que resultou num equilibrio mais adequado que os exemplos anteriores, ja que
uma tradugio literal da expressdo seria; na falta de pdo, boas sdo as tortas, esta que ndo
corresponde a uma expressdo idiomatica na lingua portuguesa, e para os leitores brasileiros ¢
bem mais comum o uso daquela, como podemos observar no trecho:

— E vocg entra 14 dentro?

— Claro que entro. Eu gostaria mesmo é de passear no Central Park de
charrete. Mas quem nio tem cio caca com gato. Pelo menos respira-se ar
puro & vontade, sem que ninguém incomode. (GAITE, tradu¢io de Ruth
Rocha, 1996, p. 43— grifo meu)
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Considerando os exemplos dados, podemos perceber porque o entendimento que faz o
leitor de um texto traduzido depende do grau de criatividade de seu tradutor. Nesse sentido, o
texto Chapewzinho Vérmelho em Manhattan insere-se no conceito da tradugio como arte
recriativa. A informagdo estética dessa recriagio ndo poderd ser considerada somente como
uma imitagio da obra traduzida, no entanto, as duas obras estardio sempre interligadas pelas
divergéncias ¢ convergéncias inerentes a sua condigdo. Seus textos sdo diferentes porque
escritos em linguas diferentes, mas se igualam porque ambos sdo textos literarios.

A finalidade da tradugdo literdria é a expressio mais a comunicagdo. S6 comunicar nio
resolve. Parafraseando Sonia Kramer, se ndo estamos fazendo ciéncias naturais, buscamos o
sentido no texto € para nés importa muito mais a compreensdo que a explicagdo. Porque, ao
contrario da explicagdo, a compreensdo ¢é ativa, isto €, estd em agdo, estd trabalhando, e
estando em devir abre a possibilidade da contra-palavra ou da réplica, € um novo texto critico
podera surgir.

Haroldo de Campos ainda verifica a problematica da tradugdo como obra de arte e
criagdo literdria citando Paulo Rénai: ...o objetivo de toda arte ndo é algo impossivel? O poeta
exprime (ou quer exprimir) o inexprimivel, o pintor reproduz o irreproduzivel, o estatudrio
fixa o infixavel. Ndo é surpreendente, pois, que o tradutor se empenhe em traduzir o
intraduzivel (CAMPOS, 1992, p.34-35). E nesse sentido que entendemos que o tradutor ¢ um
criador e critico do texto que 1€. Ele nio ignora que a versdo lida hoje pode ser reinvengio
(extratextual ¢ intratextual) de inmeras outras (re) leituras feitas por outros autores ao longo
do tempo.

Por que um autor decide traduzir este e ndo aquele texto literario? Se o faz, por que
agora, neste tempo? Consideragdes sobre estas questdes podem ser tecidas a respeito do
trabalho de Ruth Rocha, como tradutora de Chapeuzinho Vermelho em Manhattan, trabalho

este que ndo se destaca somente pela retomada de um texto (ou mais textos), mas também
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pelas razdes que a levaram a transpor para nossa lingua um contexto sociocultural diferente do
seu, sendo a tradugdo um elemento dialégico no texto literdrio, pois toma a palavra do outro,
reelaborando-a no seu proprio discurso, num didlogo claro com o outro texto.

Podemos partir dessas perspectivas para tentar justificar a tradug¢do como um elemento
da intertextualidade: na retomada desses textos, sabemos que o leitor também traz consigo
uma universalidade, o seu conhecimento de mundo, que interfere e adapta-se ao texto lido.
Este tipo de leitor, quando em contato com o texto Chapewzinho Vermelho em Manhattan,
ndo vera somente a histéria de uma menina dos tempos modernos, mas estara em contato com
a fragilidade humana, que caminha por um bosque muito diferente, Manhattan, em (Nova
York) uma cidade cheia de mistérios e pessoas de hoje com velhos problemas que tem a
fungio estética de simbolizar os bosques de travessias a que todos nds estamos sujeitos...

No entanto, se traduzir é ler, o texto de Ruth Rocha é, de fato, recriagdo no sentido
proposto por Haroldo de Campos? Ha que se considerar que ndo se pode conceber um
universo literario caracterizado como plural, sem perceber a relagdo de dialogo entre textos
como um conceito indispensavel para a compreensio da leitura, pois, nessas relagdes textuais,
segundo Graga Paulino, Ivete Walty e Zilda Cury, o texto literdrio também pode ser
entendido como:

[...]Objeto cultural, que tem uma existéncia fisica podendo ser apontada e
delimitada por nds: um filme, um romance, um anancio, uma musica.
Entretanto, esses objetos ndo estdo ainda prontos, pois se destinam ao othar, a
consciéncia € a recriagido dos leitores. Cada texto constitui uma proposta de
significagdo que ndo esta intemramente construida. A significaciio se da no
jogo de olhares entre o texto e seu destinatario. Este altimo é um
interlocutor ativo no processo de significagiio, na medida em que participa do

jogo intertextual tanto quanto o autor. (PAULINO, WALTY e CURY,
1995,p.15 — grifo meu)

Esse modo de caracterizar o didlogo, como forma de introduzir um novo modo de ler o

texto, procura significados nas relagdes existentes entre eles ¢ o jogo de olhares. Nesse
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sentido, diz-se do texto traduzido n3o somente que se vai buscar significados, mas também
identificar o referencial dialogico e alternativo de um texto transformando-o em outro texto.

Chapeuzinho Vermelho em Manhattan revisa os conceitos de dialogicidade de outros
autores, ao propor uma leitura que busca na memoéria uma forte corrente com as emogdes
proprias da crianga. Ao fazé-lo, recusa a idéia de que existe um modelo estitico de
interpretagio de textos. Mostra que um texto, nesse sentido, da idéia de movimento na histona,
uma historia sem fim, para ser complementada pelo conceito intelectual de quem a 1€.

Carmen Martin Gaite tem consciéncia dos labirintos que oferece aos seus leitores
quando dialoga com outros textos, seja por epigrafe, ou parafrase, a obras tradicionais da
Literatura Espanhola, como La Celestina: o mote, a quien dices tu secreto, das tu libertad, um
didlogo claro com a literatura classica, remete a Tragicomedia de Calisto y Melibea, na voz
de Pdrmeno, enquanto discute com Calisto: [...] Digo, sefior, que estarian mejor empleadas
tus monedas en presentes y servicios a Melibea, que en hacerte prisionero de Celestina. [...]
Porque a quien dices tu secreto, le das tu libertad.” (ROJAS, 1996, p.19-20).

Cabe ao leitor, portanto, revelar, tanto em seu espectro histérico-literdrio quanto
ideologico, o ponto de vista presente nessas relagdes intertextuais estabelecidas pelo texto.
Subentende-se que o leitor conhece por antecipagdio o texto na obra, La Celestina — ou
Tragicomedia de Calisto y Melibea (MARIN e REY HAZAS, 1992, p.32 ), o que nio deixa
de ser verdade, pois a mesma Carmen Martin Gaite escreveu Caperucita en Manhattan para o
seu publico infanto-juvenil, isto €, para uma cultura de um pais de lingua espanhola que, se
pressupde, possui conhecimento de sua literatura.

Na tradugio de Ruth Rocha, o leitor brasileiro ndo identifica a referéncia a Celestina ao
contrario do publico espanhol, ja que ela ndo faz parte de nossa tradi¢@o literaria, & excegdo
talvez de alguns alunos dos cursos universitarios de graduagfio (com habilitagdo em Lingua e
Literatura Espanhola).
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Sem isso, o universo literario oferecido ao leitor perde a ligagdo com a tipologia de
leituras e ndo estabelece a relagdo de prazer com os textos. A literariedade ndo tem que ser,
obrigatoriamente, privilégio de uma cultura. Mas de muitas, transformando-se em lugar de
exercicio de maturagio discursiva, isto ¢, 0 conhecimento que desenvolve os leitores torna-se
mais transparente 4 medida que os jovens leitores adquirem um maior nimero de
informagdes, amplia-se o jogo da leitura, aumenta também a capacidade critica e produtiva da
crianga com um romance deste tipo.

Conforme foi exposto anteriormente, o confronto de Chapeuzinho Vermelho em
Manhattan e o dialogo textual e transtextual, se relacionado as variantes textuais apresentadas
neste trabalho, permitem reconhecer, também na tradugdo de Ruth Rocha, o jogo intertextual,
uma vez que traduzir, neste caso, nio significa somente transpor, transladar textos de uma
lingua para outra, mas também um processo mais complexo que envolve questdes lingiisticas
e culturais. E, portanto, um trabalho de (re)criagdo literana.

Esta é a nogdo de Haroldo de Campos (1984, p. 242), para quem a tradug@o ¢ uma ato
(re)criativo, € a pratica da tradugdo uma arte de tecriaqﬁo. Esse fenOmeno (recriagdo) é
resultado de uma mudanga de visdo sobre a tradug@o que relativizou as fronteiras entre o texto
original e o resultado do didlogo mantido com ele.

Gostariamos, portanto, de considerar a tradugio como um processo intertextual,
baseados na observagdo de Tania Carvalhal (1986, p. 51), de que essa acepgdo contribui para
a renovagio do estudo das fontes, que desvincula a obra literaria da concepg@o tradicional de
influéncia (conceitos de obra superior € imita¢do). Essas formas de compreender o texto
literario sdo importantes no nosso caso, também porque delas depreendemos que um texto
literario como Chapeuzinho Vermelho em Manhattan mantém uma relagio de
(in)dependéncia com o texto de partida, que poderd ser compreendida hoje como um
procedimento natural e continuo de reescrita dos textos.
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Portanto, compreendemos que a leitura do texto literario, nessa perspectiva, conduz a
analise dos procedimentos que caracterizam as relagdes entre eles. Nesse caso, entre o texto
traduzido e o original. Essa ¢ uma atitude de critica textual que passa a ser incorporada pelo
comparativismo, fazendo com que o profissional ndo estacione na simples identificacdo de
relagdes, mas que as analise em profundidade, chegando as interpretagdes dos motivos que
geraram essas relagdes.

Dito isso, poder-se-ia considerar as relagdes estabelecidas entre os textos como o
processo de incorporagdo de um texto em outro, que reproduz seus sentidos, transformando-os.
O exemplo de leitura, neste estudo, permitem observar, ainda, como algumas caracteristicas se
manifestam: seja pela explicitagdo, como as epigrafes € as citagdes, que independem do
conhecimento integral do texto, ou a a/usdo, mais evidente, porém menos explicita que a
citagdo, todas elas sdo formas de se concretizar pontes entre as mais diversas linguagens e
entonagoes.

Nesse processo, geralmente nio se citam as palavras, mas se reproduzem algumas
construgdes sintaticas e suas relagdes. A reminiscéncia, que ndo evidencia a outra obra ou
autor de forma tdo evidente como a explicitagio, é um trago de estilo, repeti¢do de ritmo, de
parte expressiva do texto de partida para o texto de chegada. Ja a pardfrase ou a parddia
consistem na retomada do texto anterior, a primeira pela reprodugdo do texto com outras
palavras e a segunda, pela inversdo de sentido, provocando a ironia ou ridicularizagio do texto
de partida. E a tradugfio, sobretudo de textos literdrios, que pode ser percebida como uma
forma de intertextualidade, na afirmagio de Eneida Mana de Souza (1993, p. 36),
principalmente quanto a possivel liberdade do tradutor de se nutrir de outros textos — além do
original — /ivrando-se, conseqiientemente, da prisdo a formula unica e redutora. (op.cit. 1993,

p. 36 — grifo nosso).
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Afonso Romano de Sant’Anna afirma que, na literatura, existe uma certa aproximagao
entre tradugdo e pardfrase. Neste sentido, concordamos que no texto traduzido por Ruth
Rocha, ela assumiu a liberdade, ndo apenas de variar a palavra e o sentido, quando isto foi
necessario, mas também a de abandonar a ambos quando houve a devida oportunidade,
moldando um texto outro que ecoa o de Gaite, mas que oferece ao leitor a tintura pessoal de
Ruth Rocha que, por sua vez, é mescla de muitas vozes, discursos, ideologias que enformam
seu pensamento no seu status de escritora.

Finalmente, entende-se o conceito de Campos sobre a tradugio como criagdo e critica
até o limite ( se houver) de recriagdo. O texto que surge desta nova leitura, a tradugdo, em
literatura ja € criagdo e corresponde a estilizagio de Bakhtin. Ruth Rocha ao traduzr
Chapeuzinho Vermelho em Manhattan ndo se limitou a compreender o texto de Gaite, mas o
| interpretou, acrescentando as diferengas que lhe eram necessarias para o seu devido

entendimento pelo leitor brasileiro.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

De Perrault ao irm3os Grimm, os contos de fadas e os contos maravilhosos,
compreendemos como era vista a crianga como personagem da historia. Estas historias muito
embora nem sempre tenham sido escritas para ela, quase sempre foram usadas para educar o
publico mirim. Além disto, ao retomar o conto tradicional nos dias de hoje, a historia podera
ganhar em atrativos ¢ guardar também a forga, o simbolismo que Bruno Bettelheim tanto
preza, relacionados a sedugdio, a descoberta da vida possibilitando-nos ver como pode ter
surgido a literatura para criangas e as suas diferentes origens nas mais diversas tradigdes
culturais. A literatura infantil e juvenil que conhecemos hoje nasceu dos contos folcloricos
europeus (mas também dos orientais) ¢ delineiam uma histéria de como a sociedade via a sua
propria vida. Nesse sentido, buscavam consolidar valores sociais e principios religiosos
predominantemente de origem judaico- cristi.

Aquelas historias contadas de boca em boca e ouvidas no calor do, fogo ajudaram as
pessoas a enfrentar seus medos, que tinham as mais diversas fontes: religido, superstigdes,
politica, ignordncia etc. Em Perrault, as personagens se confrontavam dualisticamente: eram
boas e mas, fracas e fortes, bonitas e feias, uma estrutura polar e atitudes antagdnicas. E
terminavam com uma ligdo de cunho moral. Em Chapeuzinho Vermelho, a personagem ¢
determinada e com adjetivos da natureza: bela, vivaz e intrépida. Também Grimm, em seus
contos subjaziam as raizes histéricas da narrativa russa, € suas personagens transportadas
para o contexto aleméo.

Compréendemos também as tradi¢des orais, na historia Chapeuzinho Vermelho o conto
classico da literatura infantil que assim como Caperucita en Manhattan também fala sobre a
iniciagdo & vida adulta. Nele percebemos os perigos que a crian¢a enfrenta e as exigéncias

para enfrenta-los em liberdade ou soliddo.
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Ao revisarmos os contos de fadas refletimos nfio somente sobre a brutalidade que
podem ter vivido muitas criangas naquele tempo, mas também que do século XVII ao século
XXI, a crianga — menina ou menino, portanto Chapewzinhos da vida real — ainda pode ser
vista como vitima de seus proprios pais e ndo s6 como uma “vitima sexual” ¢, o lobo, ndo s6
como 0 homem sedutor de meninas inocentes, mas como de fato fera desumanizada,
estuprador e violador do direito da crianga. Neste sentido, ao fazermos referéncia a violéncia e
a fome que viviam as criangas no século XVII também refletimos sobre 0 momento atual em
que muitas criangas vivem sob lares desfeitos em que a mie pobre ¢ que tem que sustentar os
fithos. Muitas criangas abandonadas, nfo nas florestas, como o Pequeno Polegar e seus irm3os
ou como Jodo e Maria, mas nas grandes cidades.

No inicio de nosso estudo também colocamos a problemitica de como lidar com o
espectro do sexo que assombra o convivio familiar da crianga. E nos questionamos sobre onde
foi parar a ternura dos pais em relagio a inocéncia de seus filhos. Nossos dialogos e inflexdes
ndo respondem as estas colocagdes, porém nos mostram que hoje, a sociedade de uma forma
geral e também a familia tende 4 ver a crianga muito mais como um objeto do que como
sujeito.

Por isso precisamos ler os Contos de mamde Ganso. Para entender o mundo da
crianga hoje € necessario compreender a relagdo que existe entre a literatura € o contexto no
qual ocorrem os fatos sociais. Esta relagio proporciona uma compreensdo possivel e ndo
unica. As historias narradas na Franga do Antigo Regime tinham muito da situagio familiar da
crianga, de como ela vivia, de como era tratada pelo adulto. Naqueles contos quase sempre a
crianga era a protagonista ou era representada em forma de um pequeno animal com
caricaturas humanas, quase sempre a de falar. Também as relagées familiares sempre

estiveram na trama da historia.
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Nos contos populares podemos ler a histéria da crianca e de como ela era tratada,
como o fizemos em Chapeuzinho Vermelho, mas tambémna reescritura destes contos, como
Caperucita en Manhattan, ha uma possibilidade de ler-se historia social e cultural. Em
Chapeuzinho Vermelho, Charles Perrault au ouvir as histénias contadas, provavelmente pela
ama de seus filhos, escreve sobre a brutalidade de um periodo, fome ¢ miséria dos
camponeses, apesar de modificar e adaptar a narrativa para o gosto de uma classe burguesa e
que ndo passava fome, permanece um final negativo na histéria da menina que morre engolida
pelo Lobo, muito aproximado ao que imagina-se que a crianga vivia na época. Por outro lado,
na histéria dos irmdos Grimm temos um final positivo, quase uma celebragdo dos novos
tempos, a miséria deixada para trds, come-se o bolo, toma-se o vinho, o cagador une-se as
duas, menina e avé numa vis3o de unido, de juntar forgas para enfrentar o0 mal. Em Caperucita
‘en Manhattan o alimento ¢ banalizado, Sara-Chapeuzinho repudia a torta de morangos tio
bem feita pela m3e, uma alusdo a fartura de alimentos de hoje e a ambivaléncia relacionada
aos que tém muito, enquanto outros, nada t€ém. Percebemos que as relagdes familiares também
se distanciam cada vez mais, em Caperucita en Map;hattan ha um choque de geragdes entre
Sara-Chapeuzinho, a m3e Vivian e a avé Rebeca. O romance mostra com isto uma busca de
sentimentos mais profundos, mas que também permitam comunicagdo ¢ liberdade entre todos
membros familiares. Mister Wolf ¢ o industrial rico que tem como Unica preocupagdo a
realizagdo de seus negocios, nele vemos a incomunicagfo € a soliddo torna-lo introspectivo a
ponto de ter como Unico amigo um antigo empregado de sua empresa € uma menina — Sara-
Chapeuzinho — desconhecida que ele encontra ao acaso no parque de Manhattan. Paises ricos
vivem na fartura, mutheres fazem regimes para permanecer esbeltas, enquanto criangas
morrem de fome na Etiopia. Como vemos, uma releitura dos contos de fadas também reflete a

sociedade em que vivemos e nos remete além das fronteiras do nosso proprio umbigo.
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No romance Caperucita en Maﬁhattan a historia d¢ Carmen Martin Gaite traz
inflexdes sobre a sociedade em que vivemos, com uma chapeuzinho, Sara, menina dos tempos
modemos. Na nova histéria, também nos encontramos com personagens do conto classico
Chapeuzinho Vermelho, porém com certas diferengas: por exemplo, Miss Lunatic — que bem
poderia representar uma fada (figura feminina), que, no entanto, inexiste no contexto anterior,
Chapeuzinho Vermelho, nas outras versdes do contos tradicional — e Mister Woolf — esta sim,
uma personagem claramente definida, pois nos remete ao lobe, figura representativamente
masculina no conto tradicional, nas duas versdes que utilizamos como histdria de fundagdo do
conto (Perrault/Grimm). Por outro lado, a versdo traduzida por Ruth Rocha no Brasil,
Chapeuzinho Vermelho em Manhattan, levou-nos a refletir sobre nosso proprio mundo,
sobre como somos diferentes e sobre como podemos atuar na sociedade em que vivemos.

Compreendemos também as tradi¢Ses orais, relacionando-as aos contos escritos, a arte
de narrar historias e a trazemos para o contexto no qual estamos inseridos. Nesse sentido foi
possivel entender como reagiam alguns grupos da sociedade do Antigo Regime diante de
situagdes de extrema dificuldade, miséria, fome e morte.

Apesar de passados muitos séculos dos primeiros contos de fada, a realidade hoje ainda
tem muito da fic¢io naquelas historias. Muitos lares sdo mantidos somente por mulheres
pobres. Uma tragica semelhanga com a retratada no passado por estes contos, acontece em
muitos paises, tornando-se cada vez mais comum o abandono dos filhos ¢ da mulher
destituindo a familia de seu sustento maior; o pai.

No Brasil nfo ¢ diferente, muito pelo contrario, no nordeste o cotidiano de um pai que
abandona os filhos para tentar uma vida mais digna na cidade foi retratada na literatura por
Graciliano Ramos em “Vidas Secas”, mas no cotidiano nordestino ainda se repete hoje.
Assim, de fato a miséria obriga muitos pais a abandonar seus filhos. No interior do Brasil as

criangas trocam a escola pelas poucas moedas que um trabalho duro como o de cortar canas
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oferece, ou em minas de carvdo, pedreiras e outros trabalhos que ja sdio dificeis para um
adulto, imaginamos impossiveis para uma pequena crianga.

Provavelmente, s3o experiéncias como aquelas, narradas por Perrault € pelos irmdos
Grimm no ficcional, que uma familia ou grupo de camponeses na Europa poderiam ter vivido
de fato e pouco diferente de como vivem outras familias em vérios paises, no presente. E se
assim foi no passado, também € bem possivel que aqueles camponeses pobres tenham-se
utilizado do imaginario como forma de enfrentar o medo, transformando a experi€ncia, pois
aquilo que apavora, aparentemente desvanece quando conhecido por muitos que compartitham
do mesmo sofrimento, ¢ muitas vezes riem da propria desgraga, carnavalizando e parodiando
seu sofrimento. Mas, a triste realidade continuard presente por mais que leiamos os contos,
nenhuma fada-madrinha ird aparecer e transformar meninas pobres em belas princesas, nem
meninos famintos encontrardo nas grandes cidades casinhas de chocolate para saciar sua
fome.

A narradora de Martin Gaite propde um final diferente dos demais contos. E, algumas
vezes parece oferecer-nos uma mensagem para o mundo de misérias que vivemos hoje: Para
que sejamos felizes e para que as coisas da vida se resolvam de forma favoravel, temos que
aceitar o maravilhoso e ndo negar a existéncia do inexplicavel, e principalmente, acreditar na
liberdade. Para ela a vida ¢ algo sobre o qual ndo temos total controle: la realidad es un pozo
de enigmas, ¢é feita de enigmas que devemos interpretar, disse Gaite, em uma de suas
entrevistas (GIFRE,1997).

Como dissemos antes, a escolha do romance Caperucita en Manhattan, para esta
dissertagdo se deu por ter sido escrita por uma mulher como Carmen Martin Gaite que
enfrentou com coragem uma época em que as mulheres como escritoras nio eram valorizadas.

E por outro lado, pelo universo imaginario do conto de fadas que ele representa. Verificamos,
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portanto, como o romance — novela de aventuras’ - se constitui como dialégico e polifénico,
conforme o conceito de Bakthin. Mas foi principalmente no texto traduzido que pudemos
estudar melho'r o conceito de intertextualidade: percebemos entdo que na intertextualidade nio
ha fronteiras, ndo ha linhas divisorias entre o eu e o owfro. Intertextualidade é a retomada
consciente, intencional da palavra do outro, mostrada, mas ndo demarcada no discurso da
variante.

Por isso, nos contos, como os lemos hoje, somente podemos perceber seus significados
de valorizagdo do popular, do elemento nacional e das raizes histéricas se 0 compararmos aos
textos contempordneos. Enquanto percebemos nas historias de Perrault e dos irmios Grimm,
dos séculos XVII e XVIII, uma forma de consolidagdo dos valores burgueses ou instrumento
para doutrinar uma sociedade hierarquica e repressiva, também percebemos nas historias

| atuais uma ruptura com esta instrumentalizagdo, um indicio da liberdade de expressdo
adquirida com o passar dos séculos. Independentemente da época ou da cultura em que foram
escritos os contos de fadas veremos em seus textos indicios de suas raizes representadas sob a
forma de imagens simples, fortes e permanentemente atrativas, mas que também indicam
experiéncias de um determinado contexto histérico-social.

A literatura, vista deste modo, ¢ parte do grande jogo sociocultural que se revela no
romance Caperucita en Manhattan, enquanto processo da linguagem literaria em didlogo com
as outras linguagens, distanciando-se do modelo romintico que privilegiou a originalidade

autoral em detrimento do jogo dialogico.

'8 Segundo o professor Paulo Venturelli este tipo de romance também ¢ visto como uma novela de aventuras.
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o alemio

Rotkdppechen in Manhattan (Anne Sor-Schumacher), Suhrkamp: 1994.

Crénicas, resenhas e criticas:
ABC (Literério), 02/03/1991, Angel Basanta: “Caperucita en Manhattan”.
Heraldo de Aragon, 09/02/1991, Genoveva Crespo: “Carmen Martin Gaite’.

El Mundo, 08/12/1990, Emma Rodriguez: “Martin Gaite: ‘Me dirijo a la gente que no esté

empachada de criticos literarios’ ”
El Mundo, 03/02/1991, Carlos Cobo: “El Complejo de Caperucita™.

El Independiente, 24/01/1991, Pablo Barrena: “Aventuras y desventuras de un cuento en

Nueva York”.

El Correo Gallego, 06/01/1991, José Sanchez Rebredo: “Un cuento para todas las edades”.
Resefia, marzo 1991, Salustiano Martin: “Caperucita en Manhattan, huir de la realidad”.
ACEPRENSA, 13/02/1991, Adolfo Torrecilla: “Caperucita en Manhattan”.

Mi Familia y yo, n°® 15, 15/03/1991, sin firma: “Caperucita en Manhattan™.

Ronda Iberia, marzo 1991, “Caperucita en Manhattan”.

Dunia n° 1, 1991, “Caperucita en Manhattan”.

El Norte de Castilla, 02/03/1991, José Gabriel Galan: “Intento hibrido y fallido™.
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Entrevistas:

Elle, n° 56, mayo 1991, Victoria Prego: “Hay que saber habitar la soledad”, pp.104-110.

El Independiente, 17/01/1991, Francisco Lopez Barrios: “Es mas facil imitar a Faulker que a

Carlos Arniches”.

Heraldo de Aragon, 14/02/1991, Rosario Ferré Chiré: “Desde el realismo hasta Caperucita en
Manhattan”.

Las Provincias, 12/02/1992, M® Angeles Araso: “Solo las mujeres podemos elevar lo

doméstico disparate”.

El Sol, 19/11/1990, Guillermo Altares: “Un libro infantil no tiene por qué tratarse de una
nifieria”.

Padres de Alumnos, marzo-abril 1991, “Caperucita en Manhattan”.

El Periodico, 02/05/1991, Cecilia Miranda: “Fantasias de Martin Gaite”.

La Verdad (Zaragoza), 18/09/1991, Elena Conde Guerri: “El ejemplo de Caperucita en
Manhattan”.

Papeles de Literatura Infantil, octubre 1992, “Caperucita en Manhattan”.

La Oreja Verde ( suplemento infantil), n® 130, 27/10/1991, “Una caperucita para todas las

edades”.

El periddico, 29/02/1992, Juan Grande: “Caperucita en Manhattan, el intenso deseo de vivir”.
El Faro, abril-mayo 1991, “Caperucita en Manhattan™.

El Correo de Zamora, 03/02/1991, José-Gabriel Lopez Antimafio: “Regreso a la utopia”.
Ideal (Artes y Letras), 26/07/1991, Pedro M. Domente: “Caperucita en Manhattan”.

La Vanguardia, 14/12/1990, Robert Saladrigas: “El nuevo, eterno placer de descubrir un

tesoro”.

El Independiente, 17/01/1991, Francisco Lopez Barrios: “Hay que cuidar la palabra, no

dilapidarla ni prostituirla”.
El Sol, 23/11/1990, Manuel Longares: “Caperucita en Manhattan de Carmen Martin Gaite”.

La provincia, 23/05/1991, Soledad Arroyo: “Una Caperucita con muchos lobos”.
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