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RESUMO

Esta dissertagdo contempla o didlogo entre a versdo classica do mito do Minotauro, o texto O
Minotauro (1939), de Monteiro Lobato, e a adaptacdo homdnima (1978) da Rede Globo,
presente na série infanto-juvenil O Sitio do Picapau Amarelo (1977-1986). Nessa medida,
esta pesquisa discute os caminhos, convergentes ou ndo, adotados pelas duas adaptagdes,
considerando que O Minotauro televisivo dialoga simultaneamente com a versao cléssica e
com a releitura lobatiana. Como norteadores deste percurso estdo a taxonomia de Genette
acerca das relagdes transtextuais e estudos sobre a parafrase, estilizagdo e parddia — esta
ultima vista a partir da carnavalizagdo em Bakhtin. Igualmente foram relevantes os estudos
sobre a adaptagdo, desvinculados das tradicionais nog¢des de originalidade e fidelidade. Como
mediadores desta analise, estdo também inclusos os fatores externos que influenciam as
decisdes sobre os textos de partida, presentes nas reflexdes de André Lefevere e Itamar Even-
Zohar. A partir destes aportes tedricos, observou-se como as escolhas presentes nas duas
releituras contribuem para a perpetuagdo e renovagdo dos relatos miticos e das narrativas que
deles se alimentam.

PALAVRAS-CHAVE: Mitologia grega; Minotauro; Adaptacao; Monteiro Lobato; Dialogo.



ABSTRACT

This dissertation considers the dialogue between the classic version of the Minotaur myth, the
text The Minotaur (1939) by Monteiro Lobato, and the homonym adaptation (1978) by Globo
Broadcasting Network, shown on TV for the show Yellow Woodpecker Ranch (1977-1986).
Thus, the convergent and non-convergent paths adopted by both adaptations are presented,
considering that the TV episode The Minotaur establishes dialogues with the classic text and
also with Lobato’s rewriting. In order to support the analysis, we take from Genette’s
transtextual taxonomy, studies on paraphrases, stylization and parody — the last one based on
Bakhtin’s carnivalization theory. We also consider the adaptation free from traditional
concepts of originality and fidelity. The research is also guided by external factors that
influence decisions over the basic text, as described by André Lefevere and Itamar Even-
Zohar. Based on these theoretical references, the contribution of both rewritings is considered
as a possibility for incessant renovation of mythic stories and narratives originated from them.

KEYWORDS: Greek mythology; Minotaur; Adaptation; Monteiro Lobato; Dialogue.
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INTRODUCAO

Os mitos, especialmente os mitos gregos, tém sido, ao longo da historia da literatura
ocidental, uma importante referéncia para os mais diversos géneros literarios, seja por seu
carater simbolico, seja por seu conteudo moralizante. Este duplo papel foi especialmente
importante para o autor paulista José Bento Monteiro Lobato (1882-1948), que escreveu sua
obra ndo somente para entreter seus jovens leitores, mas também participar de sua formagao.
O mesmo proposito se fez presente na adaptacdo da obra de Lobato para a televisdo, por meio
da série Sitio do Picapau Amarelo’, exibida pela Rede Globo, entre 1977 e 1986, inicialmente
como resultado de uma parceria com a TV Educativa e o Ministério da Educagio e Cultura®.

Publicado em 1939 pelo escritor, tradutor e editor Monteiro Lobato, O Minotauro® se
inseria num universo onde transitavam com naturalidade e humor, tanto Pedrinho, Dona
Benta, Emilia, Visconde de Sabugosa, Tia Nastacia e Narizinho, quanto os personagens dos
irmaos Grimm e das Mil e Uma Noites, além de monstros e herdis mitologicos. Para Lobato,
esta fusdo de referéncias, que também incluia a mitologia brasileira, era uma parte importante
da sua proposta de enriquecimento cultural do publico infantil. Quando a Rede Globo adaptou
O Minotauro, em 1978, estabeleceu didlogos ndo somente com o texto de Lobato, mas
também com o mito, que ¢ retomado mais amplamente.

Para levar historias de diferentes épocas e culturas ao seu publico, Lobato costumava
narra-las através de Dona Benta, Tia Nastacia e do Visconde (os adultos do Sitio do Picapau
Amarelo), ou fazia com que elas fossem vividas por seus personagens — escolha que
demandava uma sucessao de recursos literarios e visuais, quase sempre a fim de conferir um
efeito comico que eliminaria a carga violenta ou trdgica que estas histdrias inicialmente
continham.

Deste modo, a presenca da traducdo intersemidtica tanto na obra de Lobato quanto na
série da Rede Globo, opera como um recurso fundamental para que o publico mergulhe na
fantasia do Sitio do Picapau Amarelo e também trave contato com os mitos e as fabulas

reescritos e inseridos neste universo.

' Advertimos que quando a expressdo Sitio do Picapau Amarelo for apresentada nesta pesquisa sem o italico, ela
se refere ao ficticio sitio da obra de Lobato e ndo a série infantil do autor ou a sua adaptagdo pela Rede Globo.

*Um dos episodios da série trouxe & telinha a figura do Minotauro, personagem da mitologia grega, cuja forma
amendrontava os jovens telespectadores.

’Advertimos que quando a palavra “Minotauro” for apresentada nesta pesquisa sem o italico, ela se refere ao
personagem mitologico e ndo ao texto de Lobato ou a adaptagdo da Rede Globo.
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A versdo mais corrente do mito do Minotauro conta a historia de um monstro, meio
homem meio touro, fruto da relacdo entre a rainha cretense Pasifae e um touro branco enviado
pelo deus Posseidon. Desde o seu nascimento, o monstro foi aprisionado pelo rei Minos num
labirinto construido pelo arquiteto Dédalo, sendo alimentado de carne humana. A cada nove
anos, o rei cretense exigia que a cidade de Atenas lhe enviasse, como tributo, sete rapazes e
sete mocgas que seriam devorados pelo Minotauro. Um dia, Teseu, principe e herdi ateniense,
partiu para Creta a fim de derrotar o Minotauro. Guiado por um novelo dado por Ariadne,
filha de Minos, ele consegue entrar no labirinto, matar o monstro e sair de 14 para, em seguida,
fugir com a princesa, que ¢ abandonada na ilha de Naxos, onde ¢ encontrada pelo deus
Dionisio, com quem ela se casa.

O Minotauro de Lobato come¢a com a referéncia ao desaparecimento de Tia
Nastacia, supostamente sequestrada por algum monstro, no final de um livro anterior: O
Picapau Amarelo (1939). A partir dai, os personagens do sitio retrocedem no tempo até
chegar a Atenas de Péricles, onde a avd Benta e Narizinho permanecem, enquanto o restante
do grupo “mergulha” ainda mais fundo, até a época da “Grécia Hero6ica”, onde acreditam estar
Tia Nastacia. Apods muitas aventuras e encontros com personagens ¢ deuses mitologicos, Tia
Nastécia ¢ encontrada com a ajuda do Oraculo de Delfos e tirada sem dificuldades do labirinto
e das garras de um obeso e preguicoso Minotauro.

E interessante observar que a versdo lobatiana para o mito do Minotauro ocupa
apenas nove paginas do livro (na 13° edigdo, impressa em 1965, pela Editora Brasiliense) e
mantém apenas um personagem da versdo corrente: o proprio Minotauro, cujo covil ndo
abriga mais uma criatura antrop6faga, mas um glutdo, engordado e vencido pelos bolinhos de
Tia Nastacia. Todos os demais personagens, incluindo Teseu e Ariadne sdo, portanto,
descartados, sendo o famoso novelo substituido pelos carretéis da canastrinha da Emilia.

Ja na versao televisiva, de 1978, Dona Benta discorre, no primeiro capitulo, sobre a
tragédia e o teatro grego e narra, em seguida, a versdo mais conhecida do mito do Minotauro,
enquanto Tia Nastécia frita bolinhos na cozinha. Atraido pela narrativa, ou talvez, pelo cheiro
dos bolinhos, surge o Minotauro, que sequestra e aprisiona no labirinto Tia Nastacia e o porco
Rabicd. O paradeiro da cozinheira ¢ logo descoberto, apos a avo se deparar com o Minotauro
roubando ingredientes em sua cozinha. Refeitos do susto, todos partem para a Atenas de
Péricles, através da palavra magica “pirlimpimpim” (conforme veremos adiante, o pd de
pirlimpimpim foi banido desta série de televisdo). Como no livro, Dona Benta e sua neta
ficam em Atenas e os demais rumam diretamente para Creta, onde encontram todos os

personagens do mito, participando dos seus acontecimentos, mesmo depois de resgatar Tia
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Nastécia e Rabico.

Nota-se, aqui, que a série escolhe trabalhar com o mito e seus personagens de forma
mais ampla que o texto de Lobato, ainda que mantendo o tom comico e as interferéncias nos
acontecimentos mitologicos.

E, portanto, de interesse deste estudo, percorrer o labirinto de escolhas narrativas
presentes na releitura lobatiana do mito do Minotauro (em sua versdo mais corrente) € em sua
adaptagdo pela série da Rede Globo, em 1978, tendo como fio condutor os referenciais
teoricos que fundamentam a traducdo e, especialmente, seus desdobramentos na traducao
intersemiotica.

A seguir, a Figura 1 representa, graficamente, o corpus desta pesquisa:

Figura 1 - O corpus da pesquisa

O mito do Minotauro

\
\
\

O Minotauro == == = O \inotauro
de Lobato da Globo

(1939) (1978)

Fonte: Propria autora

Uma vez que tanto o texto de Lobato, quanto a série de televisdo se situam em
diferentes momentos historicos, cabe investigar os fatores circunstanciais e ideoldgicos que
influenciaram as duas adaptacdes e como elas dialogam com estes fatores através dos
discursos verbal e visual. Além disso, ¢ igualmente necessario analisar os recursos utilizados
pelas adaptacdes para adequa-las as preferéncias e referéncias dos seus publicos-alvo
separados pelo hiato de trinta e nove anos.

De forma mais especifica, a andlise das referidas escolhas narrativas presentes no
texto de Lobato e na série da Rede Globo serd pautada pelos conceitos de parafrase,
estilizagdo, parodia e “carnavalizacdo” (BAKHTIN, 2010). Além destes aspectos, o contexto
que cerca as duas adaptacdes sera abordado a luz da teoria dos “polissistemas” (EVEN-
ZOHAR, 1990) e do conceito de “mecenato”, também chamado de “patronagem”

(LEFEVERE, 2007).
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E importante observar que tratar sobre a adaptagio do mito do Minotauro para o
universo infantil, é discorrer sobre traducdo e esta, por diversos fatores aqui relacionados, nao
sera associada a mera ideia de “transporte” integral de um texto “original” (o mito), distante
do universo infantil, para uma escritura e um programa de televisao destinado as criangas.

Sobre a adaptacdo de fabulas para criangas, ¢ o proprio Lobato que compartilha com
o amigo Godofredo Rangel, a sua releitura de La Fontaine para as criangas brasileiras: “Tomei
de La Fontaine o enredo e vesti-o a minha moda, ao sabor do meu capricho, crente como sou
de que o capricho ¢ o melhor dos figurinos.” (LOBATO, 2010, p. 436).

Deste modo, serdo aqui considerados textos referentes a atividade tradutoéria, como
os de Jakobson (2001) e Arrojo (2007), bem como autores que desvinculam a traducdo
intersemiotica de questdes como fidelidade e originalidade e que a associam a termos como
adaptacdo, transmutagdo, reescrita e recriacdo (STAM, 2006, p. 27). Entre eles, abordaremos
principalmente os estudos apresentados por Robert Stam (2006) e Linda Hutcheon (2011).

Esta pesquisa estd organizada em cinco capitulos. O primeiro aborda questdes
referentes a traducdo e adaptagdo, discute conceitos e preconceitos associados a elas, como
traicdo, fidelidade, reescritura e relagdes intertextuais e transtextuais, incluindo, para tanto, os
elementos externos que as influenciam. Neste capitulo, o texto-fonte, ou “hipotexto™
(GENETTE, 2010) sera visto como um ponto de partida para inimeras narrativas posteriores,
ou “hipertextos” (GENETTE, 2010), sejam elas textuais ou ndo. A partir da andlise ndo
hierarquizadora apresentada neste capitulo, a versdo mais corrente do mito do Minotauro
funcionard, metaforicamente, como um palimpsesto’ que foi apagado para dar lugar a
reescrituras ou tradugdes, deste texto.

Aqui também serdo considerados os recursos intertextuais associados as ideias de
“desvio minimo”, a parafrase, “desvio toleravel”, a estilizag¢do, e o “desvio total”, a parddia
(SANT'ANNA, 2002), vista nesta dissertagdo sob a 6tica da “carnavalizacdo” (BAKHTIN,
2010).

A fim de fundamentar a andlise do contexto em que as duas adaptacdes foram
produzidas, com seus elementos influenciadores e coercitivos, serdo discutidos elementos

como a teoria dos “polissistemas” (EVEN-ZOHAR, 1990) e o conceito de “mecenato”

*0s termos "hipotexto" e "hipertexto" sdo utilizados por Gérard Genette em 1982. Os extratos de sua obra
original Palimpsestes: la littérature au second degré foram publicados no Brasil pela Edi¢des Viva Voz
em 2010 (Cf. GENETTE, G. Paris: Ed. du Seuil, 1982).

> Palimpsesto era o nome dado aos antigos materiais de escrita, especialmente o pergaminho que, devido a sua
escassez, apos ser raspado e polido, era novamente aproveitado para a escrita de outros textos. (LAROUSSE,
2009, p. 603).
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(LEFEVERE, 2007), também conhecido como “patronagem” — ambos comumente presentes
nos estudos contemporaneos de tradugao.

Segundo André Lefevere (2007), o “mecenato” ¢é representado por pessoas e
instituicdes (como editores, midia, entidades politicas) e exerce influéncia sobre as escrituras
e reescrituras, tanto através da censura quanto do estimulo financeiro, ou até mesmo da
criagdo de prestigio para esta ou aquela obra.

A teoria de Lefevere compartilha com Even-Zohar a atengdo sobre o polo receptor,
ou publico-alvo da obra, e concebe a traducdo “[...] como um sistema que interage com varios
outros sistemas semidticos deste pdlo e como uma forga modeladora de sua literatura® [...]”
(MARTINS, 2002, p. 41).

Por fim, devido a presenga dos elementos audiovisuais inseridos nas duas
adaptacdes, este capitulo também sera fundamentado na perspectiva da traducdo
intersemiotica, segundo Roman Jakobson (2001), Robert Stam (2006) e Linda Hutcheon
(2011).

O segundo capitulo realiza um apanhado das multiplas facetas de Lobato,
concentrando-se no seu trabalho como escritor, que se inicia despretensiosamente (a julgar
pelas declaragdes registradas em suas cartas) voltado para a literatura adulta e se estende para
uma intensa atividade tradutoria e por sua ampla atuagdo como editor. Por fim, o capitulo
abordard o mais conhecido aspecto do autor de Taubaté: sua atuacdo como autor infanto-
juvenil. Os acontecimentos vividos por Lobato no momento da constru¢do do seu texto O
Minotauro, bem como as convic¢des pessoais do autor serdo correlacionados a este estudo.

O terceiro capitulo se inicia com uma breve explanacao sobre adaptacdes televisivas
anteriores, acerca da obra infanto-juvenil de Lobato, para, em seguida, enfocar a série O Sitio
do Picapau Amarelo, realizada pela Rede Globo de Televisdo, entre 1977 e 1986. Serdo aqui
observados aspectos que influenciam a recriagdo do texto de Lobato para o jovem
telespectador do final dos anos 70 no Brasil: linguagem, censura, relagcdes da emissora com o
poder vigente, momento histérico vivido e perfil do publico-alvo da série naquele contexto.
Alguns aspectos das adaptagdes posteriores ao Sitio de 1977, respectivamente em 2001 e 2012
(também realizadas pela Globo), serdo brevemente mencionados, a fim de abordar as

atualizagdes operadas por elas.

612 S . . . . < g ~
E valido observar que, apesar destas duas teorias terem sido concebidas com vistas a literatura, elas serdo
também aplicadas a uma obra ndo literaria, que é o episddio O Minotauro, produzido pela Rede Globo.
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O quarto capitulo apresenta, inicialmente, a versdo mais corrente do mito do
Minotauro, através de narrativas similares presentes em Ovidio e Plutarco. A seguir,
prossegue com um resumo do texto de Lobato, com énfase na narrativa que contém o referido
mito. O resumo de O Minotauro (1978), da Rede Globo, finaliza a apresentacdo deste
capitulo, cujo enfoque ¢ especialmente direcionado a presenca do mito do monstro de Creta
no referido episédio.

O quinto e ultimo capitulo contém o didlogo do mito com as duas adaptagdes, bem
como discute as relagdes entre o texto lobatiano e o episddio homonimo da Globo. Num
primeiro momento, ¢ apresentada a reescrita do mito do Minotauro pelo texto de Lobato, sob
a otica da parodia e da carnavalizacdo, bem como através da identificagdo dos elementos
mitolégicos ausentes e das substituicdes realizadas pelo autor. Em seguida, a adaptacao
televisiva ¢ analisada através do seu paralelo com a versdo classica do mito, visto a partir da
parafrase, parddia e estilizagao.

O cotejo entre a obra de Lobato e o episddio da Rede Globo de Televisdo conclui

este capitulo e ¢ pautado pela nogdo de estilizagao.
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1 DA TRAICAO A REESCRITURA

“E na tradugdo que a inocéncia perdida depois da primeira
leitura ¢ restaurada sob outra forma [...]”
(MANGUEL, 2004, p. 306).

A ideia de fidelidade ao texto-fonte ¢ certamente uma das mais antigas questoes
levantadas, quando se trata de tradugdes e adaptacdes.

Ao mesmo tempo em que a critica voltada para o grande publico situa a fidelidade ao
texto de partida (comumente chamado de “texto original”), como condi¢do necessaria para a
realizacdo da adaptacdo, verifica-se que leitores e espectadores, tendem a ser menos
receptivos as obras que oferecem dificuldades para serem assimiladas e, consequentemente,
apreciadas, por estarem distantes dos seus referenciais.

Este distanciamento entre o publico e o texto-fonte ¢ uma preocupacdo presente em
muitas reflexdes de Monteiro Lobato que, como tradutor e adaptador de textos infanto-
juvenis, buscava tornar as obras concebidas em outros contextos ndo somente pela via de um
instrumento de educagdo, mas também de entretenimento. Para isso, ele acreditava ser preciso
conferir um tom mais atraente aos conteudos com os quais lidava.

No prefacio da segunda edicdo das Aventuras de Hans Staden (1927), Lobato
comenta que o sucesso de livros de aventura, a exemplo de Robinson Crusoé (1719), se deve
especialmente as atualizagdes realizadas pelos adaptadores. Diz ele:

Quem 1€ hoje, ou pode ler, o livio de Defoe na forma primitiva em que
apareceu? Os eruditos. Também s6 os eruditos arrostam hoje a leitura do
original das aventuras de Staden. Traduzidas ambas, porém, em harmonia
moderna, toante com o gosto do momento, emparelham-se em pitoresco,
interesse humano e licdo de moral. Equivalem-se. Anos atras tivemos a idéia
de extrair do quase incompreensivel e indigesto original de Hans Staden esta
versdo para criancas — e a acolhida que teve a primeira edi¢do, bastante
larga, leva-nos a dar a segunda. (LOBATO, 1965c, p. 119).

Deste modo, na contramdo do discurso que preconiza uma rela¢do hierarquizante
entre o texto de partida e o texto adaptado, Lobato opde-se a traducdo literal por acreditar que
ela ndo proporcionara a devida compreensao e prazer ao leitor (LOBATO, 1982, p. 88).

A impossibilidade de “transportar” um contetido produzido em outra lingua, época e
cultura para um contexto diverso ¢ também compartilhada por Rosemary Arrojo em seu
Oficina de tradugdo: a teoria na pratica (2007). Para a autora, a tradugdo, antes encarada
como uma atividade que envolvia a “substituicdo do material textual de uma lingua pelo
material textual equivalente em outra lingua” (CATFORD, 1980, p. 22 apud ARROJO, 2007,

p. 12), deve ser vista como um processo produtor de significados (2007, p. 24), ja que estes
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ndo sdo os mesmos ao longo do tempo, nem sdo perfeitamente assimilados por todos os
publicos:

[...] a traducdo seria tedrica e praticamente impossivel se esperdssemos dela
uma transferéncia de significados estaveis; o que € possivel — o que
inevitavelmente acontece, a todo momento ¢ em toda tradugdo — é, como
sugere o filosofo franc€s Jacques Derrida, “uma transformagdo: uma
transformacdo de uma lingua em outra, de um texto em outro”. Mas se
pensarmos a tradugdo como um processo de recriagdo ou transformacao,
como poderemos falar em fidelidade? (ARROJO, 2007, p. 42).

Lembramos que a ideia de transformagao, que desloca o papel do tradutor para o de
produtor de significados, foi posta em pratica por Lobato ao longo de toda sua vida — o
escritor ndo somente “vestia” as obras que adaptava “a sua moda” (ver Introducdo desta
dissertacdo), mas também acreditava que um tradutor ¢ também autor e, como tal, deve ser
reconhecido e respeitado (LOBATO, 1982, p. 41).

A questdo da traducdo como um processo de criacdo ¢ igualmente enfocada por
Alberto Manguel no capitulo “O tradutor como leitor”, do seu livro Uma historia da leitura
(2004). Nele, o autor discute sobre tradugdes feitas pelo poeta Rainer Maria Rilke, a partir de
sonetos de Louise Labé, poetisa francesa do século XVI — seus comentdrios recaem
especificamente sobre a dogura e a singularidade com que Rilke verte para o alemao do século
XX, os sonetos escritos em francés arcaico. Sobre esta intervencdo do poeta, Manguel
comenta: “O que o autorizou a me proporcionar essa leitura complexa e perturbadora de algo
que poderia ter me passado despercebido? Até que ponto a leitura de um tradutor bem-dotado
como Rilke afeta nosso conhecimento do original?” (2004, p. 294).

Em seguida, Manguel, que introduz a questdo da confianca do leitor acerca da obra
que tem em maos, também pondera sobre duas questdes importantes para a tradugdo que a
afastam da mera ideia de subordina¢do ao texto-fonte: o sentido do texto, que ¢ “[...] com
freqliéncia ditado pela lingua que estd sendo usada” (2004, p. 298) e a experiéncia do leitor:
“Para além do sentido literal e do significado literario, o texto que lemos adquire a projecao
de nossa experiéncia, da sombra, por assim dizer, de quem somos.” (2004, p. 299).

O autor também pontua que Rilke se aprofundou de tal modo na poesia de Labé¢, a
ponto de levar seu texto mais longe do que ela parecia pretender (MANGUEL, 2004, p. 302),
que sua releitura foi recebida desfavoravelmente por criticos como George Steiner, que
declarara: “Onde ele faz isto, o original ¢ sutilmente ferido. E o leitor é roubado de uma visao

justa.” (STEINER apud MANGUEL, 2004, p. 300).
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Voltamos, portanto, a questdo da fidelidade como condi¢do para que a traducdo faca
“justi¢a” ao texto-base e a confianga do leitor. Isto nos leva a refletir sobre a propria ameaga
“corruptora” que, para muitos, uma tradu¢@o nao literal parece carregar.

Segundo um conhecido ditado italiano, “traduttore, traditore”, a traicdo define o
tradutor, opinido que, para Arrojo, ¢ compartilhada por muitos literatos: “[...] traduzir ¢
destruir, ¢ descaracterizar, ¢ trivializar.” (2007, p. 26). Ja4 para um tradutor e autor como
Lobato, a violéncia esta, curiosamente, no proprio literalismo: “A tradu¢ao literal, isto ¢, de
absoluta fidelidade a forma literaria em que, dentro de sua lingua, o autor expressou o seu
pensamento, trai e mata a obra traduzida.” (LOBATO, 1982, p. 82, grifos do autor).

No que tange as adaptagdes, principalmente as filmicas, podemos identificar que
também sdo alvo da desconfianga do publico e da critica, sobretudo quando partem de um
texto candnico. Neste caso, segundo Robert Stam, as supostas violéncias cometidas contra o
texto-fonte, sdo ainda maiores’:

A linguagem convencional da critica sobre as adaptacdes tem sido, com
freqiiéncia profundamente moralista, rica em termos que sugerem que O
cinema, de alguma forma, fez um desservico a literatura. Termos como
“infidelidade”, “traicdo”, ‘“deformacdo”, “violagdo”, “abastardamento”,
“vulgarizacdo” e “profanagdo” proliferam no discurso sobre adaptacdes,
cada palavra carregando sua carga especifica de ignominia. (2006, p. 19-20).

Para Charles Newman, a releitura de um dado texto, por parte de uma adaptagdo
filmica, seria uma transicdo para uma “forma de cognicdo deliberadamente inferior”
(NEWMAN, 1985 apud HUTCHEON, 2011, p. 23). Ja para outros teéricos, o carater
transformador da adaptagdo interfere tdo profundamente na percepcao sobre o texto fonte, que
¢ dificil retornar a ele sem trazer as imagens fixadas pelos filmes e novelas.

Para Elvis Cesar Bonassa, a adaptagdo de Grande sertdo: veredas (1956) pela Rede
Globo, “contaminou” definitivamente o seu olhar sobre o texto de Guimardes Rosa,
especialmente a maneira como ele imaginava os personagens Diadorim e Riobaldo: “Decidi
nunca mais ver nenhuma adaptac¢do de livro nenhum para o cinema ou a TV, embora essa
decisdo esteja cada vez mais ameacgada pela mania dos roteiristas de irem buscar historias na

literatura.” (BONASSA apud OLIVEIRA, 2004, p. 38, grifos do autor). Ja para Linda

"Neste mesmo artigo, Stam comenta sobre alguns preconceitos comumente associados a suposta superioridade
da literatura sobre suas releituras audiovisuais. Entre eles estdo a “[...] 1) antiguidade (o pressuposto de que
as artes antigas sdo necessariamente artes melhores) [...] 3) iconofobia (o preconceito culturalmente
enraizado sobre as artes visuais, cujas origens remontam ndo so as proibigdes judaico-islamico-protestantes
dos icones, mas também a depreciag@o platonica e neoplatonica do mundo das aparéncias e dos fendmenos);
4) logofilia, (a valorizagdo oposta, tipica de culturas enraizadas na ‘religido do livro’, a qual Bakhtin chama de
‘palavra sagrada’ dos textos escritos) [...]” (STAM, 2006, p. 21).
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Hutcheon (2011, p. 56), a visdo dos orcs’ nos filmes da trilogia O Senhor dos Anéis
impossibilitou irremediavelmente a volta as imagens delineadas por sua imaginagdo — o
mesmo valeria para o jogo de Quidditch, esporte praticado na série literaria Harry Potter
(1997-2007), de J. K. Rowling.

Por sua vez, a autora Nelly Novaes Coelho, num capitulo dedicado a Monteiro
Lobato (2010), critica desfavoravelmente o tratamento dado pela Rede Globo a obra O Sitio
do Picapau Amarelo. Para ela, a série televisiva produzida entre as décadas de 70 e 80 ¢ um
mero “[...] espetaculo de exterioridades: cores, falas, musicas, movimentacdo basicamente
dirigidas aos olhos e raramente atingindo o espirito ou a mente das criancas.” (2010, p. 251,
grifos da autora).

Longe de qualificar as adaptagdes como ameacgas ao texto-fonte, ou priorizar a mera
busca pela equivaléncia, Linda Hutcheon aponta, em Uma Teoria da Adaptagdo (2011), as
necessarias intervengdes operadas pelas adaptagdes, sobretudo quando se trata de meios
audiovisuais. Em seu texto, a autora considera que: “Tal como a tradu¢do, a adaptagdo ¢ uma
forma de transcodificacdo de um sistema de comunicacgdo para outro.” (HUTCHEON, 2011,
p.- 9). Ela também caracteriza como procedimento “transcultural” os novos significados
inevitavelmente criados a fim de que as histérias sejam mais bem aceitas pelo seu novo
publico (2011, p. 9-10).

Esta perspectiva, compartilhada pelos tedricos contemporaneos, se refere a uma
andlise da adaptacdo mediada por fatores que vao muito além do “transporte” de um contetido
construido em um dado meio e contexto, para outro meio e um publico diverso, tanto em
termos temporais quanto culturais. Por isso, iremos considerar, a seguir, uma analise mais
ampla sob a perspectiva das relagdes intertextuais, do contexto em que as adaptacdes sdo

produzidas, do publico-alvo e dos recursos empregados por diferentes meios.

1.1 PALIMPSESTOS, INTERTEXTUALIDADE E TRANSTEXTUALIDADE

No momento em que a adaptagdo ¢ redefinida através de enfoques distintos daquele
da fidelidade, novos significados, como “reescritura”, termo empregado por André Lefevere
(2007), sao incorporados ao seu estudo.

Nessa medida, podemos considerar o texto de partida como um palimpsesto que da

lugar a inimeras outras reescrituras construidas sobre o rastro da anterioridade, em épocas

%0s ores sdo criaturas monstruosas presentes em obras de J. R. R. Tolkien como O Hobbit (1937) e na trilogia O
Senhor dos Anéis (1954-1955).
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diversas e at¢ mesmo realizadas por meios diferentes. De acordo com Rosemary Arrojo:
“Metaforicamente [...] o ‘palimpsesto’ passa a ser o texto que se apaga, em cada comunidade
cultural e em cada época, para dar lugar a outra escritura (ou interpretacdo, ou leitura ou
traducdo) do ‘mesmo’ texto.” (2007, p. 23-24).

Para o psicanalista Michel Schneider, os textos literarios sdo produtos de reescrituras
sobre outros textos anteriores, cujas origens se perdem no tempo:

O texto literario ¢ um palimpsesto. O autor antigo escreveu uma “primeira”
vez, depois sua escritura foi apagada por algum copista que recobriu a
pagina com um novo texto, e assim por diante. Textos primeiros inexistem
tanto quanto as puras copias; o apagar ndo ¢ nunca tdo acabado que ndo
deixe vestigios, a invencdo, nunca tdo nova que ndo se apdie sobre o ja-
escrito. (1990, p.71).

Por sua vez, a nocdo de reescritura ¢ apresentada por André Lefevere (2007) como

[...] forga motriz por tras da evolucdo literaria. (p. 14) [...] O mesmo
processo basico de reescritura funciona para tradugdo, historiografia,
antologizacao, criticas e edigdes. Ele também esta, obviamente presente em
outras formas de reescritura, como adaptagdes para cinema e televisdo’ [...]
(p. 24).

Corroborando as reflexdes dos tedricos apresentados, consideramos, de fato, ndo ser
possivel determinar com exatiddo a origem de certas narrativas, especialmente quando se trata
de textos baseados em mitos, conforme veremos no Capitulo 4 desta pesquisa. Desse modo,
também ponderamos sobre a impossibilidade de afirmar sobre a “originalidade” de uma
adaptagdo, seja ela literaria ou audiovisual.

Segundo Stam, ¢ preciso levar em conta que mesmo certos textos candnicos
consagrados como fundadores na literatura ocidental tém sua origem em narrativas anteriores,
muitas delas baseadas na tradi¢@o oral, cujos autores (certamente incontaveis) se perderam no
tempo.

A critica derridiana'® das origens ¢ literalmente verdadeira em relagdo a
adaptagdo. O “original” sempre se revela parcialmente “copiado” de algo
anterior; A Odisséia remonta a historia oral anénima, Don Quixote remonta
aos romances de cavalaria, Robinson Crusoé remonta ao jornalismo de
viagem, e assim segue ad infinitum. (STAM, 2006, p. 22).

’Apesar de Lefevere considerar as adaptagdes filmicas como reescrituras, ele adverte que ndo ira tratar delas em
seu texto (2007, p. 24).

"%Stam refere-se a desconstrugdo do filosofo Jacques Derrida que “[...] desmantela a hierarquia do ‘original’ e da
‘copia’. Numa perspectiva derridiana, o prestigio aural do original ndo vai contra a copia, mas ¢é criado pelas
copias, sem as quais a propria idéia de originalidade perde o sentido. O filme enquanto ‘copia’, ademais, pode
ser o ‘original’ para ‘copias’ subseqiientes.” (STAM, 2006, p. 22).
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De modo sutil, Monteiro Lobato também retoma a questdo, ao escrever, na
juventude, sobre a sua leitura da Odisséia: “Penélope ¢ 6tima. Ulisses, um divino pirata. A
descida aos ‘campos de asfodelos’ deixa ver a origem da Divina Comédia.” (LOBATO, 2010,
p. 174).

Ao encararmos as adaptagdes, ou reescrituras, como um palimpsesto, cuja primeira
inscri¢do ndo pode ser identificada, nem ¢ possivel saber quantas outras foram sobrepostas a
ela ao longo dos tempos, cabe refletir sobre os processos que constituem sua estruturagao:

De que ¢é feito um texto? Fragmentos originais, montagens singulares,
referéncias, acidentes, reminiscéncias, empréstimos voluntarios. De que ¢
feita uma pessoa? Migalhas de identificacdo, imagens incorporadas, tragos
de carater assimilados, tudo (se ¢ que se pode dizer assim) formando uma
ficcdo que se chama o eu. (SCHNEIDER, 1990, p. 15).

Nao se trata, portanto, apenas de um texto disposto de modo homogéneo sobre outro,
que lhe ¢ anterior, mas de escritas diferentes, espalhadas simultaneamente num mesmo
espaco.

Deste modo, no que tange ao objeto desta pesquisa, temos, a partir do mito do
Minotauro (cuja propria narrativa ¢ produto de inumeras inscri¢des), o texto de Lobato que
contém os discursos do autor articulados com suas fontes histéricas e ficcionais'' e também
suas ilustragdes, que se fundem ao discurso verbal, enriquecendo seus significados. Este
mesmo texto, produto de tantos enunciados, encontra, quase quarenta anos depois de sua
publicagdo, sua reescritura televisiva. Esta, por sua vez, também retoma a narrativa canonica
do mito, recontando para os jovens brasileiros do anos 70, a histéria do monstro, mescla de
touro e homem, morto por Teseu.

A questao do texto como produto de inlimeros outros ¢ alvo de diversas teorizagdes e
derivacdes. Na andlise apresentada por Tiphaine Samoyault em A intertextualidade (2008), o
conceito de dialogismo definido pelo teorico Mikhail Bakhtin, considera o texto como “[...] o
lugar de uma troca entre pedacos de enunciados que ele redistribui ou permuta, construindo
um texto novo a partir dos anteriores.” (SAMOYAULT, 2008, p. 18). Esta visao ¢ traduzida
na no¢ao de intertextualidade, elaborada nos anos 60, por Julia Kristeva, para quem “[...] todo
0 texto se constréi como um mosaico de citagdes, todo texto ¢ absor¢do e transformagao de
um outro texto.” (KRISTEVA, 1969, p. 145 apud SAMOYAULT, 2008, p. 16).

A intertextualidade, ou o “plagio sapiente”, segundo o comentario mordaz de
Schneider (1990, p. 59), ¢ desdobrada por Gerard Genette em sua obra Palimpsestes (1982)

no termo “transtextualidade”, para referir-se a “tudo aquilo que coloca um texto em relagao

""Esta questdo encontra-se mais aprofundada nos Capitulos 4 e 5 deste trabalho.
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com outros textos, seja essa relagdo manifesta ou secreta.” (GENETTE apud STAM, 2006, p.
29).

Embora Genette ndo aborde as adaptagdes filmicas, sua taxonomia composta de
cinco possiveis relagdes transtextuais pode ser aplicada a analise de traducdes intersemidticas:
a “intertextualidade”, a “paratextualidade”, a “metatextualidade”, a “arquitextualidade” e a
“hipertextualidade” (STAM, 2006, p. 29-33).

Dentre estas categorias, nesta dissertacdo pretendemos nos concentrar nas duas
primeiras e na ultima, sendo esta, para Stam, a mais significativa no estudo das adaptagdes
(2006, p. 33).

De acordo com o autor, a “intertextualidade” ou “[...] ‘efeito de co-presenga de dois
textos’ na forma de citacdo, plagio e alusdo [...]” (STAM, 2006, p.29) refere-se ndo somente a
coexisténcia de certos textos em outros, mas também em meios diversos, como o cinema. A
titulo de exemplo, Stam identifica a presen¢a alusiva de momentos do éxodo biblico em As
Vinhas da Ira, o qual narra a historia de uma familia norte-americana que, premida pela
extrema miséria, migra para a Califérnia em busca de uma vida melhor.

Sobre esse texto, acreditamos ser proveitoso discutir acerca de outras narrativas que
com a obra dialogam: escrito por John Steinbeck e publicado em 1939, o romance A4s Vinhas
da Ira (1972), foi adaptado para o cinema por John Ford, em 1940. Curiosamente, parece
aludir, em sua cena final (ausente no filme), ao conto “Idilio” publicado em 1884 por Guy de
Maupassant (1983). Enquanto no conto, uma jovem ama alivia o sofrimento de um camponés
faminto, alimentando-o com seu proprio leite, no texto de Steinbeck, a jovem Rosasharn, que
acabara de dar a luz, salva, do mesmo modo, um desconhecido que estd morrendo de
inanigao.

Aqui, observamos que esta mesma cena, que na literatura latina e nas belas artes
recebeu o nome de “caridade romana”, desdobrou-se em representagdes ndo somente do ponto
de vista literario, mas também inconografico, sendo retratada em inumeras pinturas
renascentistas e barrocas europeias'”.

O exemplo nos permite abordar as multiplas possibilidades de coexisténcia de
diferentes narrativas, claramente identificaveis ou ndo. Acerca disso, menciona Barthes: “A
intertextualidade ndo se reduz evidentemente a um problema de fontes ou de influéncias; o

intertexto ¢ um campo geral de féormulas anonimas, cuja origem ¢ raramente localizavel, de

12A “caridade romana”, narrada por Valerio Massimo (15 a.C. - 35 a.D.) em sua obra Fatos e ditos memoraveis,
foi também tema de artistas como Rubens e Caravaggio, que representaram, através da pintura, a lenda da
2
jovem Pero, que salva seu pai Cimon, condenado a morrer de fome.
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citagdes inconscientes ou automaticas, feitas sem aspas.” (BARTHES apud SAMOYAULT,
2008, p. 23-24).

A segunda vertente postulada por Genette, a “paratextualidade”, constitui-se da
relacdo entre o texto literario e os elementos que o “cercam” e que se tornam indissocidveis
dele, como capa, ilustragdes, titulo, prefacio, epigrafes e dedicatorias' (STAM, 2006, p. 29-
30). Ao aplicarmos o mesmo raciocinio para uma obra filmica, embora isto ndo tenha sido
feito por Genette, podemos tomar como paratextos, tanto a propria capa de um DVD quanto
“[...] pOsteres, trailers, resenhas, entrevistas com o diretor e assim por diante.” (STAM, 2006,
p- 30).

Stam acrescenta que a nossa percepcao ¢ fortemente influenciada pelo que ele chama
de “paratexto comercial” (2006, p. 30), que ¢ cada vez mais elaborado para tornar a obra
atraente e vendavel — haja vista todo o material promocional que “embala” tanto os best-
sellers nas livrarias quanto os grandes sucessos de Hollywood, chamados de “franquias”.

Em seu livro Paratextos Editoriais (2009), Genette ressalta a importancia do
paratexto para criar a identidade de uma obra, ao afirmar que o texto “[...] raramente se
apresenta em estado nu, sem o refor¢o e o acompanhamento de certo nimero de produgoes,
verbais ou ndo, como um nome de autor, um titulo, um prefacio, ilustracdes [...]” (p. 9).

Nesta mesma reflexdo, ele questiona: “[...] reduzidos apenas ao texto e sem o auxilio
de nenhum modo de usar, como leriamos o Ulysses de Joyce se ndo se intitulasse Ulysses?”
(GENETTE, 2009, p. 10).

Do mesmo modo, a provocacdo de Genette nos faz refletir sobre como seria a
expectativa do publico de Monteiro Lobato se o autor ndo tivesse escolhido O Minotauro
como titulo do livro que narra o desfecho do sequestro de Tia Nastacia. Conforme veremos
mais adiante, Lobato so6 identifica o nome do responséavel pelo desaparecimento da cozinheira
perto do final da narrativa. No entanto, ao intitular seu texto com o nome do monstro de
Creta, ele antecipa, aos seus leitores, as aventuras que serdo contadas. Este artificio, também
aplicado aos nomes dos capitulos, era usado por Lobato para estimular a curiosidade do

publico — fato desejavel do ponto de vista comercial."

PEm carta a0 amigo Godofredo Rangel, também escritor, Lobato escreve sobre a dedicatoria como algo que
também serve aos literatos ambiciosos: “Ah, Rangel, vocé ndo sabe o que é a dedicatoria — sutil gazua
literaria, velha como o mundo e sempre eficaz, porque é um cafuné.” (LOBATO, 2010, p. 439).

“Em carta a Godofredo Rangel, datada de 1919, Lobato adverte o amigo: “Parece-me aconselhével trocar a
simples enumera¢do dos capitulos, coisa anticomercial, pela denominagdo dos capitulos, coisa
comercialissima. Acho horrivelmente arido um romance de capitulos numerados. E é fértil o em que cada
capitulo tem um titulozinho tentador. Como faz Mestre Machado. O do Léo Vaz também ¢ assim. Tudo que
nos livros predispde bem o publico ledor e comprador ¢ agradavel a Deus.” (LOBATO, 2010, p. 433).
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Sobre o papel do titulo como difusor do texto, Genette acrescenta: “[...] se o texto &
um objeto de leitura, o titulo, como alids o nome do autor, ¢ um objeto de circulagdo [...]”
(2009, p. 72).

A quinta categoria estabelecida, a “hipertextualidade”, (como ja informado, a terceira
e a quarta ndo se enquadram em nosso estudo) ¢é, para Stam, a mais relevante para o estudo
das adaptacdes, ja que ela se refere a um “hipotexto”, ou texto anterior, transformado pelo
“hipertexto” (2006, p. 33) que, por sua vez, pode ser “alimentado” por hipotextos diferentes:
“Na literatura, os hipotextos da Eneida incluem A Odisséia e A lliada, enquanto os hipotextos
de Ulysses, de Joyce, incluem 4 Odisséia e Hamlet.” (STAM, 2006, p. 33).

O autor declara que, além de ser comum que diversas adaptacdes filmicas partam de
um mesmo hipotexto literario, a exemplo de Madame Bovary, muitas obras cinematograficas
baseiam-se em adaptacdes anteriores: “Adaptagdes cinematograficas, desta forma, sado
envolvidas nesse vortice de referéncias intertextuais e transformacdes de textos que geram
outros textos em um processo infinito de reciclagem, transformagdo e transmutacdo, sem
nenhum ponto claro de origem.” (STAM, 2006, p. 34).

No estudo de Samoyault acerca das relagdes transtextuais de Genette, a autora
assinala a capacidade transformadora do hipertexto, que evidencia a reescritura e o “desvio”
em relacgdo a literatura anterior (2008, p. 32). Samoyault também menciona a diferenga entre a
intertextualidade e hipertextualidade ao definir, em consonancia com Genette, que a primeira
marca a “[...] presenga efetiva de um texto em outro [...]” (2008, p. 31) via citagdo, plagio ou
alusdo, enquanto que a segunda caracteriza o hipertexto, como “[...] todo texto derivado de
um texto anterior por simples transformagao (diremos doravante simplesmente transformagao)
ou por transformacdo indireta: diremos imita¢do.” (GENETTE, 1982, p. 14 apud
SAMOYAULT, 2008, p. 31).

Vale ressaltar que as reflexdes sobre a hipertextualidade s3o especialmente
importantes para a nossa pesquisa, ja que o livro de Monteiro Lobato tanto funciona como
hipotexto para a adaptagdo da Rede Globo, quanto deriva da narrativa do mito do Minotauro
(ela mesma, fruto da fusdo de outras narrativas miticas) que, por sua vez, também dialoga
com a obra televisiva.

Observamos também que as operagdes realizadas pelos hipertextos certamente nao
ocorrem de modo aleatério e j& que estamos tratando aqui de releituras, ¢ preciso identificar o
que motiva este ou aquele “olhar” sobre um determinado texto:

Cada recriagdo de um romance para o cinema desmascara facetas ndo apenas
do romance e seu periodo e cultura de origem, mas também do momento e
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da cultura da adaptagdo. Os textos evoluem sobre o que Bakhtin chama de “o
grande tempo” e freqiientemente eles passam por “voltas” surpreendentes.
“Cada era”, escreve Bakhtin, “reacentua as obras [do passado] de sua propria
maneira. (STAM, 2006, p. 48).

Dessa forma, como tomamos a adaptacdo como um procedimento transcultural, que
produz novos significados a fim de ser assimilado pelo seu publico, cabe discutir sobre os
aspectos contextuais e ideoldgicos que determinam as transformagdes de um dado texto. Uma
vez que os estudos sobre a Traducdo sdo aplicaveis as adaptagdes, escolhemos como
norteadores de nossa andlise, no proximo tdpico, os estudos descritivistas que, entre outros
objetivos, se voltaram para os elementos que controlam a produgdo e a recep¢do da literatura

traduzida (MARTINS, 2002, p. 33).

1.2 ADAPTACAO: CONTEXTO E MECENATO

Em seu artigo sobre os estudos descritivos da tradu¢do, Marcia Martins comenta que
as intervengdes realizadas no processo tradutério, bem como a recepgao do seu produto final,
sdo profundamente orientadas por fatores socioculturais (2002, p. 34) — uma opinido que se
articula com a de Lobato sobre a adaptagdo de uma obra criada num contexto muito distante
do vivenciado pelo leitor brasileiro: “Isso! — berrou Emilia [...] Os viscondes que falem
arrevesado 14 entre eles. Nos que ndo somos viscondes nem viscondessas, queremos estilo
clara de ovo, bem transparentinho, que ndo dé trabalho para ser entendido.” (LOBATO,
19654, p. 12).

Consideramos que os fatores acima citados, em conjunto com a atuagdo de
determinadas institui¢des, funcionam ndo somente como influenciadores, mas também como
elementos coercitivos para o processo da adaptacdo — ¢ o caso da atua¢do do “mecenato”
(também chamado de “patronagem”), definido pelo belga André Lefevere (2007) como o
conjunto formado pela midia, corporagdes privadas, editores e institui¢cdes ligadas ao governo
que direcionam a produc¢ao cultural tanto do ponto de vista da sua cria¢do e reescritura quanto
do seu prestigio.

Para o tedrico israelense Itamar Even-Zohar, cuja preocupacdo com o polo receptor
da traducdo ¢ compartilhada com Lefevere, todo texto estd inserido dentro de um
polissistema, ou seja, “[...] uma estrutura aberta composta de véarias redes simultdneas de
relacdes [...]” (MARTINS, 2002, p. 36), formada por co-sistemas semioticos (como a religido,
a politica, a sociedade, a economia, por exemplo) que exercem pressoes sobre a literatura

produzida.
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Segundo o modelo de Even-Zohar, comentado por Martins, a literatura traduzida,
que representa um dos sistemas do polissistema literario, pode contribuir para “[...] o
enriquecimento do polissistema nacional, no qual introduzem novos modelos, uma nova
linguagem poética, novas formas métricas, novas técnicas.">” (2002, p. 37).

Martins observa ainda que Even-Zohar ndo propde o que a tradugdo deve ser, ou
quais as suas relacdes com o texto-fonte, mas propde o estudo dos fatores que operam na
literatura receptora (2002, p. 38). Diz o autor israelense: “[...] translation is no longer a
phenomenon whose nature and borders are given once and for all, but an activity dependent
on the relations within a certain cultural system'®.” (EVEN-ZOHAR, 1990, p. 51).

Deste modo, ao consideramos que o processo de reescritura ¢ fortemente manipulado
por fatores externos, podemos concluir que as decisdes tomadas ndo se limitam apenas as
predilecdes estéticas dos reescritores, mas que também operam com vistas a um determinado

publico e contexto:

Muitas das mudangas entre a fonte do romance e a adaptagdo
cinematografica tém a ver com ideologia e discursos sociais. Nesse sentido,

7

a questdo ¢ se uma adaptagdo empurra o romance para a “direita”, ao
naturalizar e justificar hierarquias sociais baseadas em classe, raca,
sexualidade, género, religido e nacionalidade, ou para a “esquerda” ao
questionar ou nivelar as hierarquias. (STAM, 2006, p. 44).

Conforme veremos posteriormente, hd certos contetidos na obra de Lobato que
notadamente veiculam as convicgdes do seu autor — o mesmo ocorre com o discurso da Rede
Globo, alinhado ao contexto dos anos 70 e aos interesses do governo brasileiro, que
patrocinava o Sitio do Picapau Amarelo televisivo, através do Ministério da Educacdo e
Cultura e da TV Educativa (DICIONARIO DA TV GLOBO, 2003, p. 713).

Isto nos remete a declaragcdo de Lefevere sobre os reescritores, que “[...] manipulam
até um certo ponto os originais com os quais eles trabalham, normalmente para adequa-los a
corrente, ou a uma das correntes ideoldgica ou poetoldgica dominante de sua época.” (2007,
p. 23). A fim de discutir a afirmagdo, vamos retornar a no¢ao da literatura como um sistema
que interage com inumeros outros fendmemos, literdrios ou ndo, dentro de uma mesma

cultura (LEFEVERE, 2007, p. 29).

"Em artigo escrito sobre os pros e contras da “furia tradutéria” vivida pelo mercado editorial brasileiro naquele
momento, Monteiro Lobato diz: “A literatura dos povos constitui o maior tesouro da humanidade, ¢ povo rico
em tradutores faz-se realmente opulento, porque acresce a riqueza de origem local com a riqueza importada.
Povo que ndo possui tradutores torna-se povo fechado, pobre indigente visto como sé pode contar com a

producdo literaria local.” (LOBATO, 1982, p. 89).

16«[...] a traducdo ndo é mais um fendmeno cuja natureza e limites sdo dados de uma vez por todas, mas uma

atividade que depende das relagdes dentro de um dado sistema cultural” (tradug@o nossa).
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Ao comentar a formulagdo da ideia dos sistemas, pautando-a, primeiramente aos
formalistas russos e depois aos teodricos contemporaneos, como Even-Zohar, Lefevere
identifica a literatura como um “sistema artificial”’, onde textos (elementos materiais)
interagem com agentes “[...] que léem, escrevem e reescrevem textos.” (2007, p. 31). Esta
interagcdo, mediada por uma série de restrigdes, como censura, interesse dos “patrocinadores”,
bem como do publico, geralmente resulta em obras adequadas a um momento e lugar
especificos, mas também encontra rupturas, quando escritores e reescritores optam por “[...]
opor-se ao sistema, tentando operar fora das suas restricdes [...] escrevendo obras de literatura
de formas diferentes daquelas prescritas ou consideradas como aceitdveis num momento e
num lugar particulares [...] (LEFEVERE, 2007, p. 32).

Podemos verificar esta atitude dentro da propria obra de Lobato, autor que, segundo
Nelly Novaes Coelho, traz inovagdes profundas para a literatura infanto-juvenil, ao opor-se as
convengdes vigentes do seu tempo (2010, p. 247) e que, como adaptador, empenha-se em
“[...] questionar as verdades feitas, os valores e ndo valores que o Tempo cristalizou e que
cabe ao presente redescobrir ou renovar.” (COELHO, 2010, p. 253, grifo da autora).

Ainda no ambito da analise de Lefevere, incluimos aqui a classificagdo dos fatores de
controle sobre o sistema literario: o primeiro € interno e personificado por “[...] criticos,
resenhistas, professores e tradutores.” (2007, p. 33), que tanto podem se opor a determinadas
obras, por julgé-las divergentes da poética e da ideologia dominantes, quanto podem exercer o
papel de reescritores, a fim de adequar as obras literarias ao seu tempo e lugar'’ (2007, p. 34).

O segundo fator, intitulado “mecenato”, ¢ externo ao sistema literario e, através das
pessoas e instituicdes religiosas e politicas, da midia, de editores e corporacdes, tem o poder
de mediar, estimular ou coibir a escritura, a reescritura, a relagdo entre o sistema literario'® e
os demais integrantes do “sistema de sistemas”. (2007, p. 34). Para isto, o mecenato langa

mao dos componentes ideologico, econdmico e de status, que podem ou nao ser exercidos

"Um exemplo disso esta na primeira tradugio europeia das Mil e uma noites, feita no século XVIII, pelo francés
Antoine Galland, um arabista que, por toda a vida, foi ligado a institui¢des do governo de Luis XIV. De
acordo com Malba Tahan, Galland tomou alguns cuidados como “[...] abolir todas as cenas que pudessem
ferir os principios morais cristdos [...]”, além de suprimir todas as citagdes poéticas e expressdes vulgares
(TAHAN, 2001, p. 20) — uma atitude que produziu uma reescritura aceitavel para a aristocracia e talvez ao
proprio rei, mas que, na opinido de Jorge Luis Borges, também “desinfetou” os famosos contos (BORGES,
1999, p. 44-47). Segundo o autor argentino, “[...] a versdo de Galland ¢ a mais mal escrita de todas, a mais
mentirosa e mais fraca, mas foi a mais bem lida. Quem nela se embebeu conheceu a felicidade e o assombro.
Seu orientalismo, que hoje nos parece frugal, deslumbrou a todos quantos aspiravam rapé [...] Doze volumes
primorosos apareceram de 1707 a 1717, doze volumes lidos por incontaveis leitores [...] Nos, meros leitores
anacronicos do século XX, percebemos neles o gosto adocicado do século XVIII e ndo o soberbo aroma
oriental, que ha duzentos anos determinou sua inovagéo e sua gléria. Ninguém tem a culpa do desencontro e,
menos que ninguém, Galland.” (BORGES, 1999, p. 44).

'E aqui incluimos outras midias, que ndo somente a impressa.
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pelo mesmo mecenas (LEFEVERE, 2007, p. 35-36).

Posteriormente, ao tratarmos das adaptacdes de Lobato e da Rede Globo,
analisaremos como o controle exercido pelo mecenato direcionou as escolhas realizadas pelas
referidas releituras do mito do Minotauro. Por hora, antecipamos que Monteiro Lobato, na
qualidade de escritor e editor das proprias obras, pdde imprimir a elas muito mais de suas

. ~ . ~ . . e . , 19
convicgdes do que faria se ndo tivesse o poder comercial de edita-las e divulga-las .

1.3 PARODIA E CARNAVALIZACAO

Na medida em que entendemos O Minotauro de Lobato e sua versdo televisiva
homonima como espagos onde ocorreram multiplos didlogos com o mito, localizamos a
utilizagdo da parddia como principal elemento modificador da versdo canodnica: “A parddia
transforma uma obra precedente, seja para caricatura-la, seja para reutiliza-la, transpondo-a.
Mas qualquer que seja a transformagdo ou a deformagdo, ela exibe sempre um liame com a
literatura existente.” (SAMOYAULT, 2008, p. 53).

A relagdo com o texto anterior, que permite, ao mesmo tempo, identifica-lo e
também negé-lo, ¢, portanto, uma caracteristica marcante da parddia, que tanto pode optar
pela transformagdo cdmica, o que mais freqlientemente acontece, ou, caso parta de um texto
cdmico, para uma releitura tragica (SANT’ANNA, 2002, p. 13).

O uso do humor como o mais popular elemento transformador da parddia esta

possivelmente ligado as origens do termo e sua pratica:

Quando os rapsodos cantavam os versos da [liada e da Odisséia e
descobriam que essas narrativas ndo satisfaziam a expectativa ou a
curiosidade dos ouvintes, para distrai-los, eles misturavam a elas, na forma
de interlidio, pequenos poemas compostos basicamente dos mesmos versos
que haviam sido recitados, mas cujo sentido eles alteravam para exprimir
uma outra coisa, propria para divertir o piblico. E o que eles chamavam
parodiar, de para e o6de, contracanto. (DELEPIERRE apud GENETTE,
2010, p. 28).

"Em carta a Godofredo Rangel, Lobato, entio proprietario da Revista do Brasil, pede ao amigo alguns textos
para serem publicados ¢ também comenta sobre seu novo papel como editor: “Manda-me um daqueles
‘numeros’. Sou hoje um dos que decidem do destino das coisas literarias do pais. Curioso, heim?” (LOBATO,
2010, p. 422). Algum tempo depois, oscilando entre o fazendeiro e o editor Lobato, ele sugere alteragdes
sobre os textos do amigo, para que eles possam ser publicados: “E um leite muito grande — é toda uma lata de
leite. Vocé ¢ vaca holandesa, das que ddo leite demais e ddo leites muito compridos. Se puder meter a tesoura
nesse conto e reduzi-lo a dois, ou a trés, seria 6timo. E arruma logo o Bem casados para sair sob forma de
livro. O livro ¢ leite transformado em queijo. Ha mercado para queijos. O Vida ociosa também. Ficaras sendo
uma vaca de dois queijos. Abraga-te o amigo leiteiro.” (2010, p. 435).
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Este contracanto, ou o cantar numa outra voz, nos leva a analise de Bakhtin sobre a
parodia, presente em seu texto Problemas da Poética de Dostoiévski (2010). Nela, o autor
russo considera que a parddia, a0 mesmo tempo em que emprega a fala contida no texto
anterior, também insere uma inten¢do oposta: “A segunda voz, uma vez instalada no discurso
do outro, entra em hostilidade com seu agente primitivo e o obriga a servir a fins
diametralmente opostos. O discurso se converte em palco de luta de duas vozes” (BAKHTIN,
2010, p. 221).

Temos entdo, através da parddia, um segundo texto, um texto “rebelde”
(SANT’ANNA, 2002, p. 32) que, paradoxalmente, evidencia a ligagdo com seu hipotexto
através das diferengas estabelecidas em relagdo a ele: “Falar de parddia ¢é falar de
intertextualidade das diferengas.” (SANT’ANNA, 2002, p. 28, grifos do autor).

Como exemplo desta pratica, temos o texto classico andnimo (segundo alguns, ele
seria de Homero) Batracomiomaquia, ou Guerra das rds e dos ratos, que nos remete
diretamente a [liada. Enquanto a [liada de Homero narra os ultimos acontecimentos da
Guerra de Troia, que culminam com a vitoria dos gregos apds dez anos de luta, a
Batracomiomaquia, que utiliza o mesmo tom épico do seu hipotexto, conta a historia do
combate, com duragdo de um dia, entre os ratos ¢ as ras, com uma intervengdo final dos
temiveis caranguejos. Assim como na //iada, ndo faltam os duelos, a descricdo das armas e as
interferéncias dos deuses.

A ironia sobre certos aspectos marcantes da [liada, como o comportamento dos
heroéis, ¢ notdria, devido ao contraste com o texto de partida. Conforme a andlise apresentada
por Rodolfo Pais Nunes Lopes (tradutor da obra para o portugués), na introdugio do texto*’,
temos:

Tomemos, por exemplo, a forma como ¢ concebida a figura do herdi.
Enquanto que, na [liada, os guerreiros sdo bravos e corajosos, preferindo por
vezes a morte honrosa a fuga, na Batracomiomaquia a questdo ¢ bem
diferente: quando Calamintio vé Pternoglifo na sua direc¢do para o matar,
em vez de o enfrentar como determina o costume épico, deita fora o escudo e
foge para o lago, a sua casa. (LOPES, 2008, p. 37).

Notamos aqui que o recurso do humor também pode acentuar um determinado
posicionamento do parodiador sobre o conteido do texto parodiado, conforme veremos,
posteriormente, em nossa analise das reescrituras de Lobato e da Rede Globo. Segundo

Hutcheon, em seu Uma Teoria da Parodia (1985), essa atitude dessacralizante ¢ contestadora

*Curiosamente, segundo informa Lopes, este texto era utilizado pelos mestres do Periodo Bizantino como forma
de atrair os alunos para o estudo dos textos de Homero (2008, p. 29).
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¢ propria da parodia, que se configura como: “[...] repeti¢do com distancia critica, que marca a
diferenga em vez da semelhanga.” (HUTCHEON, 1985, p. 13-17). A mesma opinido esta
presente no texto de Samoyault sobre a analise da parédia em Genette, “[...] a visada da
parddia ¢ entdo ludica e subversiva (desviar o hipotexto para zombar dele) ou ainda
admirativa [...]” (2008, p. 53).

Para Bakhtin (2010, p. 145), a parddia, com seu cardter ambivalente, cria um “mundo
as avessas” e estd ligada, desde a Antiguidade, a “cosmovisdao carnavalesca”, elemento
determinante para seu estudo sobre a “carnavalizacdo da literatura”, presente na citada obra
Problemas da poética de Dostoiévski.

A questdo da carnavaliza¢do (importante para esta pesquisa, conforme apontamos na
Introducdo) ¢ associada, segundo o teorico russo, diretamente a linguagem do carnaval que,
apesar de ndo ser um fendmeno literario, permeia profundamente determinados géneros
literarios: “E a essa transposicdo do carnaval para a linguagem da literatura que chamamos
carnavalizagdo da literatura.” (BAKHTIN, 2010, p. 139-140, grifos do autor).

Para ele, o carnaval apresenta uma “vida as avessas”, onde todos sdo participantes
ativos e interagem livremente, sem os limites impostos pelas convencdes ou hierarquias
(BAKHTIN, 2010, p. 140). Essas relacdes livres incluem ndo somente as pessoas, mas
também valores, ideias e coisas: “O carnaval aproxima, reine, celebra os esponsais e combina
o sagrado com o profano, o elevado com o baixo, o grande com o insignificante, o sdbio com
o tolo, etc.” (2010, p. 141).

Esse “mundo invertido” pode ser especialmente encontrado ao longo de toda a
literatura infantil de Lobato, que buscava a aproximacdo de elementos distantes e até mesmo
contrastantes, a fim de conferir um tom bem-humorado e palatavel as suas narrativas. Em
carta sobre um novo projeto literario, enderecada ao amigo Rangel, escreve:

E os novos livros que tenho na cabega ainda sdo mais originais. Vou fazer
um verdadeiro Rocambole®! infantil, coisa que ndo acabe mais. Aventuras do
meu pessoalzinho 14 no céu, de astro em astro, por cima da Via Latea, no
anel de Saturno, onde brincam de escorregar... E a pobre da Tia Nastacia
metida no embrulho, levada sem que ela o perceba... A conversa da preta
com Kepler e Newton, encontrados por 14 medindo com a trena certas
distancias astrondmicas para confundir o Albert Einstein, ¢ algo prodigioso
de contraste comico. (2010, p. 542, grifos nossos).

Dentro da propria obra de Lobato, além do texto que faz parte de nossa pesquisa,
identificamos inumeros exemplos destas convivéncias inusitadas, tdo familiares a literatura

carnavalizada. Em Reinagoes de Narizinho (1931), os personagens do Sitio vivem aventuras

21Personagem do romance de folhetim de Ponson du Terrail, muito popular no século XIX.
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com astros de Hollywood como Tom Mix e o Gato Felix, encontram-se com os autores Esopo
e La Fontaine, e preparam uma festa para uma multiddo de personagens que vao de

Chapeuzinho Vermelho a Ali Baba, Teseu e o Gato de Botas:

Tantos personagens maravilhosos vieram, que o terreiro de dona Benta ficou
de ndo caber um alfinete [...] SO reis e principes e fadas e andes e madrastas
boas e mas, e bruxas e magicos de chapéus em formas de cartucho, e ursos
que viram principes, e lobos de dentuca arreganhada...” (LOBATO, 1965a,
p. 187).

Esta grande “praca publica carnavalesca” literaria, que instaura um “livre contato
familiar” (BAKHTIN, 2010, p. 140) entre personagens tao heterogéneos e termina com uma
aventura vivida com o Bardo de Munchausen e o passaro Roca (das Mil e Uma Noites) abre
caminho para que, no livro seguinte, prossigam as “mésalliances’> carnavalescas”
(BAKHTIN, 2010, p. 141). Em Viagem ao Céu (1932), Tia Nastacia, sempre apresentada
como simploéria e medrosa, encontra-se com S@o Jorge e seu dragdo, ficando hospedada na
morada lunar do santo, que se delicia com os quitutes da cozinheira, enquanto as criangas
exploram a Via Lactea: “Santo bom esta ali. E ¢ um bom garfo, sabe? Comeu uma panqueca
que eu fiz e lambeu os beigos que nem o dragdo. E para comer bolinhos ndo ha outro. E dos
tais como o Coronel Teodorico: ndo deixa um no prato para remédio.” (LOBATO, 1965b, p.
139).

Em O Picapau Amarelo (1939), sdo novamente reunidos personagens de origens
literarias diversas, todos agora residentes nas terras de Dona Benta. Neste palco carnavalesco,
onde ocorrem embates comicos, como a luta entre D. Quixote ¢ uma Quimera” desdentada, ¢
organizada a celebragdo do casamento entre uma fabula ocidental e outra oriental: a princesa
Branca de Neve, entdo viuva, vai se casar com o principe Codadade, que ordena a realiza¢ao
de uma festa digna das suas Mil e Uma Noites. Infelizmente, tanto a festa quanto o luxuoso
banquete comandado por Tia Nastacia sdo frustrados pela invasdo dos monstros mitologicos,
ofendidos por ndo terem sido convidados.

Essa fusdo de contatos entre personagens comicos, épicos € tragicos, ¢, como vimos,
abordada por Lobato de maneira natural € mesmo integrada ao cotidiano dos personagens do
Sitio: “A familiarizagcdo contribuiu para a destruicdo das distancias épica e tragica e para a
transposi¢do de todo o representavel para a zona de contato familiar [...] (BAKHTIN, 2010,
p. 141). Bakhtin ressalta ainda que tal familiaridade, impensavel nos géneros literarios

“elevados”, € propria da “profanacdo” da cosmovisdo carnavalesca (2010, p. 141).

Mésalliances: casamentos desiguais (tradugdo nossa).

“Monstro da mitologia grega, hibrido de ledo, cabra e serpente, derrotado pelo heréi Belerofonte.
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Vale observar que obras como O Minotauro de Lobato e mesmo a sua adaptagdo
televisiva, langam mao da “profanagdo carnavalesca”, utilizando simbolos dos textos
canonicos (como faz a Batracomiomaquia), “[...] para rir de tudo que era sério [...]”
(BAKHTIN apud BERNARDI, 2009, p. 79) — um procedimento que, longe de “trair” o texto
de partida, costuma contribuir para a introdu¢do deste Gltimo junto a um novo publico, bem

como para sua perpetuacdo na imagina¢gdo humana.

1.4 PARAFRASE E ESTILIZACAO

Em seu Parddia, Pardfrase e Cia (2002) Sant’Anna propde o estudo da parafrase,
parddia e da estilizag@o a partir da nogdo de “desvio” (2002, p. 38) — enquanto a parafrase ¢
tomada como um “desvio minimo” em relagdo ao texto de partida, a estilizagdo seria um
“desvio toleravel” e a paroddia, por sua vez, operaria um “desvio total”. Ou seja, enquanto a
parodia, de um lado, “deforma” o texto em questdo, a parafrase afirma a conformidade com o
seu conteudo, e a estilizagdo “[...] reforma esmaecendo, apagando a forma, mas sem a
modificacdo essencial da estrutura.” (SANT’ANNA, 2002, p. 41).

Considerando que a parafrase e a estilizagdo estdo, segundo a visdo do autor, no
campo das semelhancgas, analisaremos aqui de que forma as aproximagdes com o texto base
sdo efetuadas, assim como daremos alguns exemplos de sua aplicagao.

Segundo informa Sant’Anna, a origem do termo parafrase, ou para-phrasis, em
grego, apontava, inicialmente, para a repeticdo de determinado contetido (2002, p. 17) —
posteriormente, o autor acrescenta, incorporou-se ao termo a noc¢do de “tradugdo com
amplitude” que, a0 mesmo tempo em que afirma seu vinculo com o conteudo de partida, nao
necessariamente reproduz integralmente as suas palavras (2002, p. 18). Isto nos conduz a
conclusdo de que “[...] ndo haveria nunca parafrase pura, sendo um segundo texto sobre um
primeiro acrescido de diferencas.” (2002, p. 21) que, como vimos, deverdo ser minimas a fim
de provocar o efeito ideoldgico de continuidade (2002, p. 22): “Ao contrario da apropriacao
parodistica, que inverte o significado ideoldgico e estético do texto, a apropriagdo parafrasica
prolonga o texto anterior no texto atual.” (SANT’ANNA, 2002, p. 56).

A repeti¢do de um texto anterior que, conforme dissemos, caracteriza a parafrase, ¢
amplamente utilizada pelas adaptagdes, sendo mesclada a outros recursos a fim de
proporcionar prazer ao publico através do que Linda Hutcheon chama de “repeticdo com
variagdo” (2011, p. 25). Esta fusdo da “familiaridade com novidade” (HUTCHEON, 2011, p.

159) garante ndo somente que o publico conhecedor de determinada obra reconheca seus
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contornos numa adaptagdo, mas também que esta mesma obra seja introduzida junto aqueles

que a desconhecem.

De volta a obra infantil de Lobato, podemos considerar que a parafrase foi
amplamente utilizada com este Ultimo intuito, a fim de apresentar ao leitor infanto-juvenil
tanto narrativas candnicas quanto historias populares oriundas de diversas tradi¢cdes. Por toda
a série do Sitio do Picapau Amarelo, encontramos o recurso da pardfrase em narrativas, a
exemplo de Historias de Tia Nastacia (1937) que, além de contar historias do folclore
brasileiro e ibérico, acrescenta algumas das tradi¢des persa e russa (estas tltimas narradas por
Dona Benta).

Lobato também utiliza o mesmo recurso ao longo de Fabulas (1922) que, a
semelhanca de Historias de Tia Nastdcia, ¢ acrescida de comentérios dos personagens ao final
de cada histodria, a fim de integra-los ao tom da série e também para frisar certos pontos de
vista defendidos por ele — uma combinacdo de “repeticio com diferenca” (HUTCHEON,
2011, p. 158) que certamente instigava os jovens leitores. Na conhecida “O velho, o menino e
a mulinha”, que trata da impossibilidade de contentarmos a todos, segue-se a discussao:

— Isto é bem certo — disse Dona Benta. Quem quer contentar todo mundo,
ndo contenta ninguém. Sobre todas as coisas hd sempre opinides contrarias.
Um acha que ¢ assim, outro acha que ¢ assado.

— E como entdo a gente deve fazer? — perguntou a menina.

— Devemos fazer o que nos parece mais certo, mais justo, mais conveniente.
E para nos guiar temos a nossa razdo e a nossa consciéncia. Aquela fita que
vimos no cinema da cidade tem um titulo muito sabio.

— Qual, vovo?

— E ISTO ACIMA DE TUDO...

— Nao estou entendendo...

— Esse titulo € a primeira parte de um verso de Shakespeare: “E isto acima de
tudo: sé€ fiel a ti mesmo.” Bonito, ndo?

— Lindo, vovo! — exclamou Pedrinho entusiasmado. E vou adotar esse verso
como lema da minha vida. Quero ser fiel a mim mesmo — e o mundo que se
fomente... (19651, p. 21).

Curiosamente, ao final da histéria “Segredo de mulher”, o foco da discussdo recai
sobre a dificuldade que o narrador tem de “preservar” a narrativa de partida. Sobre isso, o
Visconde esclarece: “E para melhor acentuar o fato — disse ele. Contar uma coisa é passar essa
coisa duma cabega para outra. E como nessas passagens ha sempre perda (como na corrente
elétrica que vai de um ponto a outro), o contador exagera. Exagera sem querer, por instinto.”

(19651, p. 146).
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Acerca da inevitavel interferéncia no fato narrado, Bakhtin comenta que “As
palavras do outro, introduzidas na nossa fala, sdo revestidas inevitavelmente de algo novo, da
nossa compreensao € da nossa avaliagdo, isto €, tornam-se bivocais.” (2010, p. 223); ou seja,
ainda que um dado narrador se empenhe em recontar “fielmente” uma histéria, esta recebera
os acréscimos realizados por ele e ndo pelo narrador anterior. “Quem conta um conto,
aumenta um ponto”, ja diria a sabedoria popular e também Narizinho, em Fdbulas.
(LOBATO, 19651, p. 146).

A paréafrase também esta presente em diversos momentos de Os Doze Trabalhos de
Hércules (1944), onde sdo narradas as versdes canonicas de mitos gregos como a historia de
Progne e Filomela, Eco e Narciso, Jasdo e os Argonautas ¢ mesmo uma versao resumida do
mito de Hércules que, posteriormente, ¢ “desviado” pela interferéncia dos personagens do
Sitio™,

Ao lado da parafrase, como vimos, encontramos a estilizagdo que, apesar de estar
inserida no “conjunto das similaridades”, segundo Sant’ Anna, (2002, p. 47), efetua um desvio
maior sobre o texto-base: “Ocorre um jogo de diferenciacdo em relacdo ao texto original sem
que, contudo, haja traicdo ao seu significado primeiro.” (SANT’ANNA, 2002, p. 24). O autor
acrescenta ainda que a estilizagdo assegura a manutengdo ideologica do contetudo estilizado,
apesar de realizar um desvio que, segundo ele, a diferencia da parafrase, por imprimir ao novo
texto um sentido de “autoria” e ndo de simples repeticdo (SANT’ANNA, 2002, p. 39).
Sant’ Anna também cita Tynianov para reafirmar o carater “ndo subversivo” da estilizagdo

[...] quando hé estilizagdo, ndo hd mais discordancia, e, sim, ao contrario,
concordancia dos dois planos: o do estilizando e o do estilizado, que aparece
através deste. Finalmente, da estilizacdo a parddia ndo ha mais que um
passo; quando a estilizacdo tem uma motivacdo comica ou ¢ fortemente
marcada, se converte em parodia. (TYNIANOV apud SANT’ANNA, 2002,

p. 14).

A questdo do alinhamento com o texto anterior, ao ponto de ocorrer uma “fusdo de
vozes”, também ¢ comentada por Bakhtin: “Apds penetrar na palavra do outro e nela se
instalar, a idéia do autor ndo entra em choque com a idéia do outro, mas a acompanha no
sentido que esta assume, fazendo apenas esse sentido tornar-se convencional.” (2010, p. 221).

Deste modo, observamos que o texto lobatiano Os Doze Trabalhos de Hércules,
utiliza ndo apenas a parafrase, como ja vimos, mas também a estilizagdo, j& que os “desvios”

operados via Emilia, Pedrinho e Visconde sobre as tarefas do herdi ndo entram em confronto

**Escrito cinco anos apds a publicagio de O Minotauro, os Doze Trabalhos de Hércules contém uma versio
parafraseada da narrativa classica do mito do monstro de Creta.
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com a versdo candnica do mito de Hércules — o que pode ser verificado numa breve
comparagdo apresentada a seguir.
A fim de estabelecermos uma narrativa de partida (o que ¢ bastante impreciso

quando se trata de um mito) tomemos um trecho apresentado por Hesiodo em seu Teogonia:

A Prometeu, de astuciosos recursos, Zeus> o prendeu com inquebraveis e
dolorosas correntes passadas por dentro de uma coluna, langando sobre ele
uma aguia de grandes asas. Ela lhe comia o figado imortal, que voltava a
crescer durante a noite exatamente igual aquele que no decorrer do dia a ave
de grandes asas devorara. Quem a matou foi o audacioso Héracles%, filho de
Alcmena, a de belos tornozelos, afastando assim o sofrimento cruel do filho
de Japeto e libertando-o de seus tormentos. (2010, p. 46).

Em Os Doze Trabalhos de Hércules, o titd Prometeu esta acorrentado a rocha do
Céucaso e tem o seu figado devorado diariamente por um abutre enviado por Zeus.
Comovidos com tamanho sofrimento, todos decidem escalar a grande montanha para salvar o
titd que enfureceu a Zeus por ter favorecido demasiadamente os homens: “Estou vendo um
homem nu de maos atadas as costas. Esta meio sentado numa pedra [...] Meu Deus! Que cara
de dor ele tem!... A gente percebe que ¢ dor de figado comido.” (LOBATO, 1965j, p. 244, v.
2). Para conseguirem se aproximar de Prometeu, uma isca ¢ langada ao abutre, que ¢ agarrado
por Hércules, tendo suas asas cortadas por ele. Em seguida, o her6i rompe facilmente as
correntes que prendiam o titd, libertando-o definitivamente de sua condenagdo (LOBATO,
1965j, p. 248-250, v. 2).

Quando cotejamos as narrativas de Hesiodo e de Lobato, podemos identificar que
nao entram em conflito. Caminham as duas numa mesma dire¢do: em ambas encontramos o
sofrimento do tita acorrentado a rocha, a dor do figado devorado diariamente, a derrota da ave
enviada por Zeus e o salvamento por Hércules. Apesar dos acréscimos comicos realizados,
como a isca jogada ao abutre (que entra no lugar da 4guia) e do ridiculo em que este se
encontra por ter suas asas cortadas, ndo consideramos que isso se caracterize como ato de
“rebeldia” contra a narrativa de Hesiodo, mas como um artificio que, conforme vimos em
Sant’ Anna e Bakhtin, reafirma a presencga, ou a “voz” de Lobato no texto candnico, sem que a

intervengdo o tenha convertido numa parddia.

»Filho de Cronos e Reia, Zeus, senhor dos céus e dos raios, é considerado o deus mais poderoso da Mitologia
Grega.

**Héracles ¢ a forma grega do nome do herdi, filho de Zeus e Alcmena, que na mitologia romana ¢ chamado de
Hércules.
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1.5 TRADUCAO INTERSEMIOTICA

A nogdo de traducdo intersemiotica, inicialmente definida por Roman Jakobson
(2001) como a “[...] interpretagdo dos signos verbais por meio de sistemas de signos nao
verbais” (p. 65), estende-se, contemporaneamente, ao estudo dos mais variados didlogos entre
expressoes artisticas. Da literatura para a musica, da pintura para o cinema, ou mesmo do
cinema, de volta a literatura; ndo parece haver limites as metamorfoses operadas entre
diferentes sistemas semioticos, nem a infinidade de definicdes empregadas para tais
deslocamentos:

A teoria da adaptacdo tem a sua disposi¢do, até aqui, um amplo arquivo de
termos e conceitos para dar conta da mutacdo de formas entre midias —
adaptagdo enquanto leitura, re-escrita, critica, traducao, transmutac;éo”,
metamorfose, recriagdo, transvocalizagdo, ressucitacdo, transfiguracao,
efetivacdo, transmodalizacdo, significagdo, performance, dialogizacao,
canibalizacdo, reimagina¢do, encarnag¢do ou ressurrei¢ao. (STAM, 2006, p.
27).

Assim, na medida em que as adaptagdes se encontram vinculadas a nogdo de
tradugdo intersemiotica e que esta ultima ¢ encarada a partir da perspectiva da transformacao,
ndo podemos tomar como validos certos balizadores como o discurso da “fidelidade ao texto
original” que, conforme vimos no inicio desse capitulo, estabelece uma relagcdo de submissao
entre as adaptacdes e seus hipotextos. De acordo com Robert Stam (2006), a “transposi¢ao
intersemiotica” efetua “[...] inevitaveis perdas e ganhos tipicos de qualquer tradugdo.” (p. 27).

Observamos também que esta “transposi¢do” ndo se limita a simples passagem de
um meio para outro. Trata-se de todo um processo de reorganizagdo de conteudos, pautado
nas escolhas de nio apenas um, mas de diversos “autores”. E o caso de versdes literarias
ilustradas que, além do redator, podem contar com um ou mais ilustradores, bem como de
adaptacdes teatrais, musicais e filmicas, cujas extensas equipes respondem, cada uma ao seu
modo, pela “autoria” da adaptagao:

Diferentemente do texto literario, o filme resulta de um processo de criagdo
coletivo. Longe de corresponder a uma obra concebida e executada por um
sO autor, em sua producdo estdo sempre envolvidos muitos olhares: do
roteirista, diretor, atoreszg, camera, montador, figurinistas, musicos
iluminadores, todos decisivos para a composicdo do produto final.
(OLIVEIRA, 2004, p. 47).

*"Termo empregado por Jakobson.

*Hutcheon ressalta a importancia da releitura pessoal dos atores que contracenam em adaptagdes de romances —
eles ndo somente adaptam o roteiro sobre o qual devem trabalhar (STAM, 2005 apud HUTCHEON, 2011, p.
120), mas também levam “sua interpretagdo individual aos personagens, conferindo-lhes olhares e gestos que
vém de sua propria imaginagdo.” (ONDAATIJE, 1997 apud HUTCHEON, 2011, p. 120).
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No caso das ilustragdes de O Minotauro® de Lobato, observamos a importancia do
seu papel em ampliar a aceitagdo da obra junto ao publico, especialmente o infanto-juvenil, ao
conferir “forma” ao que foi narrado pelo autor. Segundo Luis Camargo, em seu artigo “A
imagem na obra Lobatiana” (2008):

[...] o texto langa imagens na mente do leitor e o leitor transforma o texto em
imagens mentais, acdo que depende do repertério do leitor. J& o ilustrador
transforma imagens mentais em ilustragdes. As ilustra¢des, assim, nunca
serdo retratos das imagens mentais do escritor — mesmo quando escritor e
ilustrador sd3o a mesma pessoa. (CAMARGO, 2008, p. 45-46).

Do mesmo modo que experimentamos certos “estranhamentos” diante dos
personagens de romances “encarnados” por atores, também reagimos com surpresa diante das
ilustracdes de personagens idealizados por nossa imaginag¢do. No referido artigo, Camargo
cita o aborrecimento de Emilia em Reinagoes de Narizinho, quando a boneca se queixa dos
“retratistas” que nunca pintam sua figura como ela gostaria (CAMARGO, 2008, p. 46). De
modo diferente, o autor relata a admiracdo do garoto Angelo Castro, leitor de Lobato, pelos
desenhistas Belmonte e J. U. Campos: “A Emilia do Campos ¢ graciosa [...] Pedrinho ¢
6timo! Dona Benta idem [...] Eu, quando for escritor, e tradutor, meu desenhista vai ser o
Campos....” (CAMARGO, 2008, p. 47).

Além desses aspectos, conforme ja abordamos, lembramos que elementos como
publico-alvo, interesses comerciais e posicionamentos ideoldgicos, também exercem uma
consideravel pressdo sobre as decisdes tomadas durante uma adaptacdo — o que, de certo
modo, coloca as adaptagdes entre o repetir € o negar, em atitudes sucessivas de “homenagem”
e de “contestacdo” (HUTCHEON, 2011, p. 29).

E interessante notar que o processo de acréscimos e supressdes é proprio das
adaptacdes, ndo apenas por causa da inevitavel co-presenca da “voz” do adaptador e da forca
da patronagem — ele também ¢ produto das caracteristicas e limitagdes de cada meio.

Em outras palavras, se uma determinada produtora de cinema adotasse o tradicional
discurso de “preservacdo” absoluta do texto-base e decidisse adaptar, pagina por pagina,
romances monumentais como Os Miserdveis (1862) ou Guerra e Paz (1865), teria de lidar
com problemas como um assombroso montante de recursos financeiros e materiais, tempo
envolvido na producgdo e edi¢do, dimensdes do elenco, cenarios, locagdes e, finalmente, a
questdo mais delicada: o produto final, tdo “fiel” a Tolstoi ou Hugo (que conteria até mesmo

os minimos detalhes, antes restritos & imagina¢do do leitor) teria um tempo de duracdo tio

*Na edi¢io de 1965, da Editora Brasiliense, utilizada por nossa pesquisa, seus ilustradores sio J. U. Campos e
André Le Blanc.



38

extenso, que a sua exibicdo e comercializagdo seriam invidveis.

As nossas consideragdes sobre esta utopia cinematografica acrescentamos o
comentario de Stam sobre a passagem de um meio exclusivamente verbal, que ¢ o romance,
para um “meio multifacetado como o filme, que pode jogar ndo somente com palavras
(escritas e faladas), mas ainda com musica, efeitos sonoros e imagens fotograficas animadas
[...]” (STAM, 2008, p. 20) — uma declara¢do que mais uma vez corrobora a impossibilidade
de adaptar através da “fidelidade literal”, que o autor cautelosamente aponta como
“indesejavel”.

Desse modo, as polémicas supressdes sobre o texto de partida se fazem necessarias,
ndo somente do ponto de vista técnico, ideoldgico e comercial, mas também porque estes sdo,
segundo Genette (2010), procedimentos inerentes a toda e qualquer leitura: “Ler ¢ bem (ou
mal) escolher, e escolher ¢ abandonar. Toda obra é mais ou menos amputada desde seu
verdadeiro nascimento, quero dizer, desde sua primeira leitura.” (p. 77, grifos do autor).

Cada leitura operada por uma adaptacdo seja ela através de ampliagdes, acréscimos
ou supressdes de contetidos, portanto, lanca uma “nova luz” sobre o texto-base (STAM, 2006,
p. 34). Segundo Stam, cada uma das diversas adaptagdes de Madame Bovary (1857) propde
um olhar particular ao texto de Flaubert:

Renoir transpde a literalidade de Emma para a teatralidade. Minelli enfatiza
seus sonhos romanticos; Chabrol o lugar-comum das provincias. A versao
indiana, intitulada Maya (Ilusdo) retrata Bovary ndo apenas através da otica
da filosofia Hindu (“o véu de ilusdo”), mas também liga o romantismo de
Emma, de forma bastante 16gica, ndo ao romantismo literario europeu, mas
sim as convengdes do musical de Bombaim. (STAM, 2006, p. 34-35).

Conforme veremos no decorrer desta dissertacdo, as adaptagdes que constituem o seu
o corpus, a semelhanga das cinematograficas, também imprimem a obra adaptada discursos
associados ao seu lugar de fala, o que reveste o produto final (este, também fruto de um
didlogo entre culturas) de um carater curiosamente hibrido, em acordo com o exemplo
apontado por Rosemary Arrojo em seu Oficina de tradugdo (2007).

No capitulo intitulado “A questdo da fidelidade”, a autora especula sobre um ficticio
concurso de fantasias, realizado na cidade de Sao Paulo dos anos 20, em que seria eleita a
melhor caracterizagdo da rainha egipcia Cledpatra, ou seja, aquela que fosse mais “fiel” a
rainha “original”. Arrojo comenta que se tivéssemos acesso a fotografia da “Rainha do Nilo”
vencedora,

Certamente reconheceriamos na foto varias caracteristicas do que
consideramos os usos e costumes da década de 20. O penteado, a
maquiagem, o traje e até a expressdo facial e corporal desta “Cledpatra”
vencedora estariam inevitavelmente marcados pelo estilo e pela moda dos
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anos 20, revelando, na verdade um parentesco muito maior com sua propria
época do que com a época da “verdadeira” Cleopatra. (ARROJO, 2007, p.
39, grifo da autora).

A autora acrescenta que se 0 mesmo concurso fosse realizado, na mesma época, em
cidades diferentes, como Paris ou o Rio de Janeiro, a “Cledpatra” vencedora certamente
espelharia os usos e costumes desses locais, por maior que fosse o esforco em pesquisar livros
de historia em busca de descri¢des sobre a indumentaria egipcia do século I a.C.

Para Linda Hutcheon (2011), as inevitadveis passagens “transculturais”,

3 culturais (p. 9), produzem significados

caracterizadas por ela como “indigenizagdes
distintos ao passar por midias, géneros, linguas e culturas diferentes. A autora também pontua
que em qualquer época, ou lugar onde sejam recontadas historias, sdo feitos “ajustes” para
que estas agradem ao publico (2011, p. 10), que se compraz ao vivenciar as lembrangas e
mudancas contidas numa adaptagdo (2011, p. 25). Em outras, palavras, o jogo entre a
novidade e o familiar sdo elementos essenciais para as adaptacdes bem-sucedidas: “[...] o
triunfo de Operas e musicais de sucesso estd no modo como reinventam e revitalizam o
familiar.” (MCNALLY, 2002 apud HUTCHEON, 2011, p. 159).

Entre os diversos exemplos de “indigenizacdes” em adaptagdes, analisados por
Hutcheon, tomamos aqui a historia da cigana Carmen, cuja releitura mais famosa ¢ a 6pera de
Georges Bizet, composta no final do século XIX — de origem supostamente francesa, a
narrativa foi transformada em novela por Prosper Mérimée (1845), tendo recebido uma versao
para o balé trinta anos antes da famosa versdo operistica (2011, p. 207). No século XX, a
tragica historia da cigana e do soldado Don José encontra tantas adaptagdes quanto novos
contornos: a Carmen retratada pelo pintor Franz von Stuck, no inicio do século; a Carmen
transformada numa trabalhadora negra do Sul dos Estados Unidos, no filme Carmen Jones
(1954); a Carmen terrorista em Nome.: Carmen, de Godard (1983); a Carmen presididria no
Senegal do século XXI, em Karmen Gei (2001); e a Carmen que se biparte num personagem
masculino (Luca) e outro feminino (Lana) em The Car Man (2001) (HUTCHEON, 2011, p.
211-220).

Ao observarmos as sucessivas transformacdes operadas em diferentes culturas e
momentos, percebemos que essa personagem, cujo comportamento livre e transgressor,
escandalizara o publico europeu do século XIX, continua a ser protagonista de debates acerca

de questdes raciais, sociais e de género. Segundo Leicester,

**Hutcheon (2011, p. 9) associa o termo a “nativizagdo” ou “aculturagdo”.
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[...] Carmen tornou-se um discurso, um desenvolvimento historicamente
multiautoral de fragmentos de Bizet, Mérimée, critica e artistica, imaginacao
popular e filmes: de imagens da Espanha, 6pera, melodrama, femmes fatales,
amantes amaldicoados, e sabe-se 14 o que mais. (LEICESTER, 1994 apud
HUTCHEON, 2011, p. 207, grifos do autor).

Podemos, portanto, afirmar, em acordo com Hutcheon, que a personagem Carmen,
sempre assassinada ao final por seu Don José, renasce a cada versdo, “[...] criada sob nova
forma a cada vez.” (2011, p. 222), como uma resposta de cada cultura ao esteredtipo da
mulher ndo submissa que “[...] deve morrer porque age como um homem.” (2011, p. 211).

Tomamos igualmente como certo, que através de cada adaptagdo realizada,
personagens como Romeu e Julieta, Emma Bovary ou Don Quixote, sobrevivem — assim
como sobrevive a Cleopatra historica que, através de tantas “Cledpatras”, permanece, como
Carmen, tdo diferente e tdo igual (HUTCHEON, 2011, p. 222), tdo escandalosa e estrangeira,

recriada e perpetuada pelo olhar de cada narrador.
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2 O MULTIPLO LOBATO

"Quando olho para tras fico sem saber o que realmente sou.
Porque tenho sido tudo e creio que minha verdadeira vocagdo é
procurar o que valha a pena ser.” (LOBATO, 2010, p. 529,
grifos do autor).

O nome de Monteiro Lobato esta profundamente ligado a literatura infantil brasileira.
No entanto, sua produgdo literaria e atuacdo profissional foram muito além do vasto universo
do Sitio do Picapau Amarelo.

Sempre movido por multiplos interesses, ele se dedicou, ao longo de toda a sua vida
como escritor tanto a atividades temporarias como fazendeiro, promotor no interior de Sao
Paulo, critico de arte e adido comercial em Nova York, quanto a outras, mais duradouras,
sendo também pintor, tradutor, editor e fundador de inimeras empresas do ramo, além de
homem de negocios ligados ao petroleo e a explora¢do de minério de ferro.

O proprio Lobato dizia que, apesar de exercer ocupagdes tdo diversas, ndo conseguia
se reconhecer de fato em nenhuma outra que ndo a profissdo de pintor, que nunca chegou a
exercer profissionalmente. Em carta ao amigo Godofredo Rangel’', desabafa: "No fundo néo
sou literato, sou pintor. Nasci pintor, mas como nunca peguei nos pincéis a sério [...] arranjei,
sem nenhuma premeditacdo, este derivativo de literatura, e nada mais tenho feito sendo pintar
com palavras." (LOBATO, 2010, p. 204).

Nascido em Taubaté (SP), em 18 de Abril de 1882, Lobato iniciou sua carreira como
autor para leitores adultos, publicando contos e artigos em paralelo as diversas atividades que
exerceu: ainda jovem, apoOs sua graduacao em direito pela Faculdade do Largo de Sao
Francisco, em Sao Paulo, ¢ nomeado promotor publico em Taubaté e Areias, cargo que
abandona em 1911, para assumir a fazenda Buquira, herdada do avo, o Visconde de

Tremembé.

1 Amigo e colega do curso de direito, Godofredo de Moura Rangel (1884 — 1951) também foi escritor, tradutor, e
magistrado, tendo mantido com Lobato, ao longo de mais de quarenta anos, uma intensa correspondéncia.
Nela, entre ideias e confissdes trocadas, eles acabam por registrar, além de toda uma vida, dos sonhos da
juventude as desilusdes da velhice, um vasto panorama de impressdes sobre a literatura, o cotidiano e a
situagdo social e politica do Brasil entre os anos de 1903 e 1948. Em 1943, por ideia de Rangel, ¢ publicado o
livro A Barca de Gleyre, que contém uma volumosa sele¢do das cartas escritas apenas por Lobato, fato que,
segundo ele aticaria a imaginag@o do leitor e o conduziria a outro livro, que conteria as cartas do “outro lado”
(LOBATO, 2010, p. 565). A Barca de Gleyre (uma alusdo ao quadro “Ilusdes Perdidas”, ou Le Soir, de
Charles Gleyre,) seria, segundo Lobato, “Um verdadeiro romance mental de duas formagdes literarias [...]
Creio que ndo ha em literatura uma série tdo longa de cartas entre duas vocagdes, sempre sobre 0 mesmo
assunto e no mesmo tom.” (2010, p. 565).
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Neste periodo, o Lobato fazendeiro, ja casado com Maria Pureza da Natividade, a
Purezinha, publica o artigo “Velha Praga” (1914), que da origem ao personagem Jeca Tatu,
um caboclo “[...] espécie de homem baldio, semi-ndmade, inadaptavel a civilizagdo mas que
vive a beira dela, na penumbra das zonas fronteirigas.” (LOBATO, 1944, p. 25).

O referido artigo, mais tarde incluido no livro Urupés (1918), d& origem a uma
grande polémica e também provoca criticas ferozes por parte daqueles que Lobato chama de
“romanticos indianistas”. Em carta ao amigo Rangel, Lobato expde suas impressdes sobre a
idealizag¢do do caboclo na literatura brasileira:

A nossa literatura é fabricada nas cidades por sujeitos que ndo penetram nos
campos de medo dos carrapatos. E se por acaso um deles se atreve e faz uma
“entrada”, a novidade do cenario embota-lhe a visdo, atrapalha-o, e ele, por
comodidade, entra a ver o velho caboclo romantico ja cristalizado [...].
(LOBATO, 2010, p. 291-292).

Lobato continua a colaborar em jornais e revistas com seus artigos, contos e
ilustracdes até que, em 1918, apds a venda da fazenda, compra a Revista do Brasil e publica
alguns dos seus primeiros sucessos editoriais: O Saci Pereré: resultado de um inquérito
(1918), Urupés (1918) e Problema Vital (1918).

Vale lembrar que a aquisicdo da Revista do Brasil corresponde ao inicio das
atividades de Lobato como editor. Daquele momento em diante, funda e participa de inimeros
negocios editoriais, revolucionando o mercado editorial brasileiro em todos os seus aspectos:
da sele¢do de autores, a tecnologia empregada, da programacdo visual inovadora, a
distribuicao macica. Segundo Edgard Cavalheiro, um dos seus primeiros bidgrafos:

Convém recordar que até entdo ndo tinhamos tido verdadeiramente um
editor nacional. Eramos um Pais sem leitores ¢ sem oficinas tipograficas e os
raros escritores que conseguiam aparecer, mandavam seus originais para
Portugal [...] Sem a possibilidade de se imprimirem, os intelectuais se
retraiam, caindo a producdo brasileira em estado de lastimavel pasmaceira.
(CAVALHEIRO, 19564, p. 221).

Neste periodo, em meio as atividades simultaneas de empresario, escritor e tradutor,
Lobato preocupa-se com a educacdo dos filhos e comeca a trabalhar também com textos
infantis, um projeto que ja acalentava ha algum tempo: “Ando com vérias idéias. Uma: vestir
a nacional as velhas fabulas de Esopo e La Fontaine, tudo em prosa e mexendo nas
moralidades. Coisa para criangas.” (LOBATO, 2010, p. 370).

Com a primeira versdo de A menina do narizinho arrebitado, langada em 1920, o
escritor apresenta ao publico os primeiros contornos do mundo do Sitio do Picapau Amarelo,
e seus personagens: a menina Lucia (Narizinho) e seu primo Pedrinho, sua avé Dona Benta, a

boneca de pano Emilia, feita pela cozinheira Tia Nastacia, o sabio Visconde de Sabugosa, o
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porco Marqués de Rabico.
Com uma proposta até entdo inédita na literatura brasileira, a série de livros do Sitio
do Picapau Amarelo pretendia entreter e instruir os jovens leitores, surgindo como algo

[...] absolutamente original, em completo, inteiro desacordo com todas as
nossas ‘tradigoes’didaticas’. Em vez de afugentar o leitor, prende-o. Em vez
de ser tarefa que a crianga decifra por necessidade, ¢ a leitura agradavel que
lhe d4 a amostra do que podem ser os livros. (CAVALHEIRO, 1956b,
p.156).

Numa combinag¢ao inusitada, Lobato mescla ao universo rural do Sitio “[...] tanto
personagens fundadores da literatura infantil ocidental [...] como personagens da literatura
infantil estrangeira contemporanea sua como Alice e Peter Pan.” (LAJOLO, 2000, p. 62) e
soma a este recurso, o uso de uma linguagem coloquial, direta e préxima da narrativa oral -
um traco que, segundo Coelho, denota a preocupacdo do autor com uso de uma “[...]
linguagem brasileira liberta do magistério lusitano.” (COELHO, 2010, p.247, grifos nossos).

Em 1926, pouco antes de partir para Nova York como adido comercial, Lobato
publica o polémico O Choque das Racas ou O Presidente Negro™, um romance de ficgdo
cientifica que, segundo Lajolo, funcionaria como “[...] uma espécie de passaporte para suas
pretendidas atividades de escritor e editor nos Estados Unidos.” (LAJOLO, 2000, p. 68).

Fascinado com o desenvolvimento industrial e tecnolégico que encontra, ele escreve
América (1932) e, entre o assombro com os eletrodomésticos ¢ o cinema falado norte-
americano, o autor de Taubaté comeca a refletir sobre a urgente necessidade da exploragao do
minério de ferro e do petréleo no Brasil:

[...] sou um peixe que esteve fora d’4dgua desde 1882, quando nasci e s
agora caio nela. Isto aqui € o mar do peixe Lobato [...] E a patria ai me
custeia com 700 ddlares por més. Hei de devolver este dinheiro com juros
fabulosos. Meu plano agora ¢ um s6: dar ferro e petrdleo ao Brasil.
(LOBATO, 2010, p. 522).

Quando regressa ao Brasil, em 1931, os planos de exploracdo de recursos minerais
ndo sdo postos de lado, mesmo em meio a grave doenca do filho Edgard e depois da perda de
todo o dinheiro investido na Bolsa de Nova York, em pleno ano de 1929 — ele volta a escrever
e traduzir para se manter e inicia a sua campanha em prol da exploracdo do ferro e do

petroleo.

2“0 enredo escandaliza. E entre as razdes do escandalo pode se incluir a atualidade da tematica, a um tempo que
o conceito de ‘eugenia’ era evocado acima e abaixo do equador para justificar politicas de exclusdo e
marginalizacdo.” (LAJOLO, 2000, p. 68).
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Apesar do entusiasmo com que escreve sobre o tema e do empenho em viabilizar a
exploragdo destes recursos, Lobato esbarra em sucessivos boicotes e sabotagens promovidos
pela burocracia do governo de Getulio Vargas associado aos interesses de companhias norte-
americanas.

Numa tentativa de apelar para a opinido publica e a acdo das for¢as armadas contra o
que ele considera a “escravidao petrolifera”, o incansavel José Bento escreve, em 1936, O
escandalo do petroleo, um livro que

[...] narra os percalgos do seu projeto petrolifero em constantes tropecos na
politica governamental. A obra é um sucesso de publico e um prato cheio
para a censura. No ano seguinte [...] o livro é proibido de circular.
(LAJOLO, 2000, p. 76).

Quatro anos mais tarde, Lobato ¢ preso, depois de remeter a Getilio Vargas cartas
que acusam o governo de ser conivente com sucessivas acdes que lesam a economia nacional,
conforme aponta Azevedo, Camargos e Saccheta (1997, p. 294).

Da prisdo, langando mao do estilo peculiar a boneca de pano Emilia, Lobato continua
a enviar cartas para o presidente Vargas e para integrantes do Governo:

“Sempre havia sonhado com uma reclusdo desta ordem, durante a qual eu
pudesse ficar forcadamente a s6s comigo mesmo e pudesse meditar sobre o
livio de Walter Pitkin (4 short introduction to the history of the human
stupidity’™. Mais adiante provocava: “Passei nesta prisdo, general, dias
inolvidaveis, dos quais sempre lembrarei com a maior saudade. Tive ensejo
de observar que a maioria dos detentos ¢ gente de alma muito mais limpa e
nobre que muita gente de alto bordo que anda solta.” (AZEVEDO;
CAMARGOS; SACCHETA, 1997, p. 305).

Preso, novamente, ¢ condenado a seis meses de detencdo e, apesar do sarcasmo com
que se refere a sua condicdo e da intensa mobilizacdo que promove para a melhoria das
condi¢des de vida dos detentos, sai da cadeia trés meses depois, amargurado e fragilizado:
“Depois que me vi condenado a seis meses de prisdo, e posto numa cadeia de assassinos e
ladroes s6 porque teimei demais em dar petrdleo a minha terra, morri um bom pedago da
alma.” (LOBATO, 2010, p. 547).

Proximo dos sessenta anos, Lobato sente o impacto emocional de sua prisdo e da
censura aos seus livros se somarem a uma série de acontecimentos anteriores: “[...] seus dois
filhos morrem muito jovens, seu cunhado suicida-se, sua situacdo financeira é precaria.
Sobrevive de direitos autorais e das traducdes que lhe consomem tempo e energia.”

(LAJOLO, 2000, p. 78).

3 Breve introdugdo da histéria da estupidez humana (1932).
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Nota-se também que sua producdo literdria infanto-juvenil, entre 1939 (quando
publica O Picapau Amarelo e O Minotauro) e 1944, quando edita sua ultima obra, Os doze
trabalhos de Hércules, ¢ marcada pela critica aos regimes totalitdrios, pelo abandono
progressivo do mundo “real” e o mergulho na fantasia, e nas utopias de um mundo reformado

ao gosto da boneca Emilia:

Monteiro Lobato ndo pode concretizar seu projeto de industrializagdo do
pais através da campanha do petroleo: sua luta foi interrompida por uma
condenagdo sentenciada pelo Tribunal de Seguranca Nacional. Mas, na
fantasia e no sonho, construiu um mundo onde todos os seus desejos
pudessem ser realizados. (CAMPOS, 1986, p.123, grifos nossos).

Em 1946, de partida para a Argentina, o autor reafirma o seu afastamento do
fascismo ao aproximar-se do Partido Comunista do Brasil. Este estreitamento ideologico
também influencia sua producdo neste tempo — depois de tomar conhecimento da proibi¢ao
das atividades do Partido Comunista em todo o pais, escreve 4 pardabola do Rei Vesgo (1947)
e, “[...] movido mais pela fé cega na liberdade de expressdo do que pela comunhdo com os
ideais comunistas [...]” (AZEVEDO; CAMARGOS; SACCHETA, 1997, p. 347), publica Zé
Brasil (1947):

O Jeca Tatu indolente de “Uma Velha Praga”, que depois se transforma em
vitima de endemias crénicas no Problema Vital, agora surgia como um
trabalhador sem terra — Z¢é Brasil — capaz de lutar por uma estrutura fundiaria
mais justa. (CAMPOS, 1986, p. 347).

Assim como havia ocorrido com muitos dos seus textos infantis, Zé Brasi/ foi
censurado e, seu autor, mesmo enfermo e combalido, empenha-se em reedita-lo e se empolga
com mais uma polémica desencadeada: “Para um escritor nada melhor que as iras da Policia,
do que o veto da Igreja, do que a condenacgdo dos pseudomoralistas” (CAVALHEIRO, 1956b,
p. 261).

Em 1948, Lobato habita o ultimo andar do prédio onde funcionava a Editora
Brasiliense, empresa fundada com Artur Neves e Caio Prado Jr — 14 “[...] a poucos
quarteirdes do velho Café Guarany e das velhas arcadas do Largo de Sao Franciso [...]
Monteiro Lobato tem seu escritorio, recebe os amigos, joga partidas de xadrez e escreve
cartas. Sdo suas ultimas cartas.” (LAJOLO, 2000, p. 82).

A 4 de Julho de 1948, Monteiro Lobato falece, vitima de um espasmo vascular — um
fim pressentido e comentado com o0s amigos, por vezes com amargura € mesmo com
sarcasmo: “A Emilia — gracejava ele — ja disse que ndo presto mais, que estou uma porcaria,

que...ela vai procurar ‘outro’.” (CAVALHEIRO, 1956b, p. 270).
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Do amigo Rangel, Lobato literalmente se despede, em sua ultima carta:

Adeus Rangel! Nossa viagem a dois esta chegando ao fim. Continuaremos
no Além? Tenho planos logo que 14 chegar de contratar o Chico Xavier para
psicografo particular, s6 meu — e a primeira comunicagdo vai ser dirigida
justamente para vocé€. Quero remover todas as suas duvidas. (LOBATO,
2010, p. 582).

Aos 66 anos, o escritor encerra uma trajetéria que se desdobrara em tantos caminhos
que, de fato, seria limitado conté-lo dentro das fronteiras de sua obra infanto-juvenil e até
mesmo de sua literatura destinada ao publico adulto. Sua producdo literaria, apesar de vasta e
voltada para multiplos propdsitos, ndo poderia ser o Unico elemento que define José Bento
Monteiro Lobato:

Cartas, campanhas e livros sdo alguns dos caminhos que podem nos
conduzir a Monteiro Lobato. Sera que nos conduzem mesmo? O caso ¢ que
nem todas as veredas ao longo das quais Monteiro Lobato viveu sua vida dao
conta dela. Pois que caminhos d@o conta da vida de uma pessoa? (LAJOLO,
2000, p.10).

2.1 O EDITOR

“Nao hé livros, Rangel, afora os franceses. Nos precisamos
entupir este pais com uma chuva de livros. ‘Chuva que faga o
mar, germe que faca a palma’, j4 o queria Castro Alves.”
(LOBATO, 2010, p. 296).

Com a compra da Revista do Brasil, em 1918, Monteiro Lobato dé inicio a uma
reviravolta em sua vida profissional, firmando o primeiro passo para uma profunda mudanca
no panorama editorial do Brasil: “As editoras eram poucas. Na verdade s existiam a ‘Alves’
e a ‘Briguiet’, que em geral divulgavam medalhdes, membros da Academia Brasileira, ou
entdo imprimiam obras didaticas”. (CAVALHEIRO, 1956a, p. 176).

De certo modo, ao assumir a Revista do Brasil, Lobato ja contava com uma
experiéncia editorial anterior, com a publicagdo de O Sacy-Pereré: resultado de um inquérito.
Sua tiragem de dois mil exemplares, bancada por conta propria e impressa nas oficinas do
jornal O Estado de S. Paulo ¢ esgotada em dois meses e impulsiona Lobato a investir no que
ele chama de “marca Monteiro Lobato” (LOBATO, 2010, p. 421).

Pouco a pouco, ao se dar conta da estrutura precaria de producao e venda de livros no
pais, o autor vislumbra as grandes oportunidades que tem diante de si e organiza uma

iniciativa inusitada para distribuir a primeira edi¢do do seu Urupés.
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Segundo informa Cavalheiro (1956a), apds selecionar diversos estabelecimentos
comerciais que vao de papelarias a agougues, ele envia a todos uma curiosa circular
propondo-lhes a venda de livros em consignagao:

Vossa senhoria tem o seu negdcio montado, € quanto mais coisas vender,
maior serd o lucro. Quer vender também uma coisa chamada “livro”? V.Sa
ndo precisa inteirar-se do que essa coisa ¢é. Trata-se de um artigo comercial
como qualquer outro, batata, querosene ou bacalhau. E como V.Sa recebera
esse artigo em consignacdo, ndo perderd coisa alguma no que propomos. Se
vender os tais “livros”, terda uma comissdo de 30%; se ndo vendé-los, no-los
devolvera pelo Correio, com porte por nossa conta. Responda se topa ou ndo
topa. (CAVALHEIRO, 19564, p. 222).

O sucesso da acdo empreendida faz Lobato investir em oficinas graficas proprias e
também a encarar o livro como mercadoria, conforme ja o havia anunciado em sua circular:

E quando Lobato apareceu anunciando suas edigdes pelos jornais, o
escandalo [...] assumiu grandes propor¢des [...] Parecia isto um
rebaixamento dos valores intelectuais, que deviam permanecer em santuario,
sO acessivel aos eleitos, e ndo trazidos para a praga publica, as maos dos
pobres mortais. (CAVALHEIRO, 1956a, p. 223).

Esta atitude que, segundo Ceccantini (2008, p. 74), dessacralizara o livro,
transformando-o num objeto tdo vendavel quanto artigos de mercearia, ¢ reforcada, para a
surpresa dos intelectuais da época, pelas opinides de Lobato sobre como a “mercadoria”
deveria ser ofertada: “Livro ¢ sobremesa: tem de ser posto debaixo do nariz do fregués para
provocar-lhe a gulodice.” (VAZ, 1957, p. 84).

Além das técnicas de oferta e distribuicdo empregadas, Lobato também inova ao
investir, em paralelo a publicacdo de jovens e promissores autores, na programac¢ao visual das
suas edicdes. Para isto, conforme aponta Ceccantini (2008, p. 76), ele passa a empregar papéis
especiais, tipografia diferenciada e capas coloridas desenhadas por artistas como Di
Cavalcanti ¢ Wasth Rodrigues — um apuro estético que parecia estar associado ao gosto de
Lobato pelas artes plasticas; tendéncia que ele, conforme ja visto, manifestara desde a
juventude.

Em 1919, constitui a Olegario Ribeiro, Lobato & Cia e, com a consolidagdo do seu
papel de editor, ele confessa ao amigo Rangel:

Que soérdido fiquei [...] Meu nome que antes aparecia no alto dos livros ou
embaixo de artigos, virou agora objeto de registro na Junta Comercial. Creio
que desta vez o virus literario que havia em mim [...] estd morto e bem
morto. (LOBATO, 2010, p. 434).

Apesar da oscilagdo de opinides acerca de sua vocacdo como escritor, uma atitude
que o acompanharia por toda a vida, Lobato continua a ampliar os seus negdcios e, com o fim

da sociedade anterior, funda a Monteiro Lobato & Cia, uma editora que aposta
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progressivamente em livros para o publico infanto-juvenil, sendo boa parte deles da sua
propria autoria. Nesta época, imprime grandes tiragens do seu Narizinho Arrebitado, livro que
¢ adquirido aos milhares pelo governo do Estado de Sao Paulo:

Narizinho teve a inusitada tiragem, para os anos 20 (como até hoje) de
50.500 exemplares, em boa parte gragas ao marketing de distribuicdo,
praticado pelo autor. Sdo conhecidos os esfor¢cos de Lobato para colocar a
venda, em consignagdo, livros da sua editora em armazéns, farmécias,
quitandas e outros pontos de venda ndo livrescos. E ndo menos — ¢ claro —
pelo fato de ter sido adotado pelo governo estadual como livro de leitura
para escolas de primeiro grau. (PENTEADO, 1997, p. 155).

Segundo Ceccantini (2008, p. 76), as altas tiragens obtidas eram um caminho para
ndo somente ampliar a lucratividade dos negocios, mas também para aumentar o acesso do
publico aos livros, cujo valor unitario caia com as impressdes em larga escala.

Em 1924, Lobato transforma a Monteiro Lobato & Cia na Cia Grafico-Editora
Monteiro Lobato. A nova editora, que dispunha “[...] do mais moderno parque grafico da
época e transformava-se na maior e mais importante empresa do ramo no pais [...]”
(AZEVEDO; CAMARGOS; SACCHETA, 1997, p. 137), tem um inicio promissor, mas abre
faléncia em 1925, atingida pela instabilidade politica de Sdo Paulo e pela crise de energia
elétrica ocorrida naquele ano. Seu fechamento, que coincide com a venda da Revista do Brasil
a Assis Chateaubriand da lugar a Cia Editora Nacional, em sociedade com Octalles

Marcondes Ferreira:

A nova empresa sera s6 editora — imprimird em oficinas alheias [...] Como a
experiéncia foi dura, doravante admitiremos a hipotese de tudo — até de
terremoto em Sao Paulo [...] E por falar em contos, recebeste a Tempestade?
Que interessante! Justamente quando imprimimos a Tempestade de
Shakespeare, tivemos a tempestade shakespeariana que nos botou por
terra... Mas Caliban ndo vencerd! O dia de amanha pertence a Ariel — ou a
Prospero. (LOBATO, 2010, p. 503).

Nos anos 30, a empresa ¢ vendida, apds o enorme prejuizo acumulado com a quebra
da bolsa de Nova York. Esta nova reviravolta faz Lobato voltar-se mais uma vez para o oficio
de tradutor e escritor — ocupagdes que nunca abandonou de todo, mesmo a frente de seus
negocios editoriais, para onde retorna nos anos 40, quando se torna socio da Editora
Brasiliense.

Ao longo de sua carreira editorial, que também se confundiu com seus multiplos
papéis, Lobato conseguiu imprimir ao mercado editorial brasileiro uma ampla dinamizagao e
modernizagdo; aspectos que se estendem para o publico leitor, para o qual as obras impressas

se tornaram cada vez mais acessiveis tanto fisica quanto financeiramente:
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Talvez s6 seja possivel compreender a contribui¢do de Lobato para o
universo editorial brasileiro por meio do esfor¢o continuo em perceber a
sobreposicdo dos papéis de escritor e editor, nessa mesma figura humana,
em que se da a énfase sucessiva de um ou de outro desses dois aspectos, mas
ambos em estreita relagdo de complementaridade. (CECCANTINI, 2008, p.
83, grifos do autor).

“Foi a traducdo que me salvou depois do meu desastre no
petréleo. Em vez de recorrer ao suicidio, ao élcool ou a
qualquer estupefaciente recorri ao vicio de traduzir e traduzi tdo
brutalmente que me acusaram la4 fora de apenas assinar as
tradugdes.” (LOBATO, 2010, p. 568).

A tradugdo foi para Lobato muito além do exercicio de mais um oficio. Representou

uma forma de afastamento dos problemas vividos e um aspecto importante em sua proposta

de ampliar o acesso do publico brasileiro aos cadnones da literatura ocidental, cuja

disponibilidade em lingua portuguesa era até entdo escassa:

Toda a antiguidade greco-romana ainda nos esta fechada. Nao temos a nossa
tradugdo de Homero, de Sofocles, de Herddoto [...] Falta-nos quase tudo, e
isso por causa da vida indigente que ainda ¢ a nossa. Sem enriquecimento
material, sem desenvolvimento econémico, um povo ndo pode enriquecer-se
espiritualmente. (LOBATO, 1982, p. 89).

Nao hé consenso quanto ao numero total de textos que Lobato traduziu, mas a partir

dos autores elencados pela pesquisadora Nelly Novaes Coelho (2010, p. 253), a titulo de

exemplo, ¢ possivel ter a dimensdo do seu trabalho: Rudyard Kipling, Jack London, Eleanor

Porter, Collodi, Mark Twain, Andersen, Perrault, Burroughs, Conan Doyle, Ernest

Hemingway, André Maurois, H. G. Wells, Betrand Russel.

Lobato também adaptou diversas obras, inserindo a maioria delas em seus livros da

saga do Sitio do Picapau Amarelo: algumas, antes disponiveis apenas na lingua portuguesa de

Portugal, como D. Quixote, outras, textos de lingua inglesa, como Peter Pan, e outras ainda,

narrativas de mitos e lendas provenientes do folclore brasileiro, ibérico e também da

mitologia grega, pela qual o autor nutria grande admiracao:

Este més de fevereiro foi o meu més de Homero. Li a /liada e a Odisséia.
Estou recheado de formas gregas, bébedo de beleza apolinea. Maravilhoso
cinema, Homero! [...] na Odisséia o assunto ¢ caleidoscopico e sempre
empolgante. Lé-se tudo aquilo como um romance de Maupassant.
(LOBATO, 2010, p. 174).
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Ao longo de toda a sua produgdo infanto-juvenil, e mesmo em suas cartas, nota-se no
autor de Taubaté um forte desejo de adaptar narrativas candnicas a um tom que ele julgava
mais palatavel ao seu publico:

As fabulas em portugués que conhego, em geral traducdes de La Fontaine,
sdo pequenas moitas de amora-do-mato — espinhentas e impenetraveis. Que ¢
que nossas criangas podem ler? Nio vejo nada [...] E de tal pobreza e tio
besta a nossa literatura infantil que nada acho para a iniciagdo dos meus
filhos. (LOBATO, 2010, p. 370).

Além de apontar o efeito que a literatura até entdo traduzida exercia junto ao publico
leitor, poderiamos ressaltar outro ponto importante nesta reflexdo de Lobato — o objetivo de
proporcionar ao publico jovem uma abordagem literaria mais agradavel.

Em sua propria literatura infantil também podem ser encontradas ideias similares.
Em muitos momentos de suas obras, ele se refere com sarcasmo aos textos disponiveis e
coloca nas maos de Dona Benta a tarefa de aproxima-los das preferéncias dos seus netos:

— Leia da sua moda, vov6! — pediu Narizinho. A moda de dona Benta ler era
boa. Lia “diferente” dos livros. Como quase todos os livros para criangas que
ha no Brasil s3o muito sem graga, cheios de termos do tempo do onga ou sé
usados em Portugal, a boa velha lia traduzindo aquele portugués de defunto
em lingua do Brasil de hoje. (LOBATO, 1965a, p. 199).

Para se afastar do “portugués de defunto”, ou trazer um texto estrangeiro para o
portugués falado no Brasil, Lobato estabelece alguns balizadores como a simplicidade na
linguagem adotada (LOBATO, 2010, p. 465), a liberdade em relagdo ao texto de partida — “Se
a traducdo ¢ literal [...] a obra torna-se ininteligivel e asnatica, sem pé nem cabega [...]" —
(LOBATO, 1982, p. 88) e a compreensdo profunda do autor e da sua obra para “[...]
reescrevé-la em portugués como quem ouve uma historia e depois a conta com palavras suas.”
(LOBATO, 1982, p. 88).

Em cartas ao amigo Godofredo Rangel, também escritor e tradutor, ele aponta os
caminhos necessarios: “Vai traduzindo os outros contos shakespearianos, em linguagem bem
simples, sempre na ordem direta e com toda a liberdade. Nao te amarres a original em matéria
de forma — s6 em matéria de fundo.” (LOBATO, 2010, p. 465).

Ao imprimir a sua marca de escritor ao texto traduzido, ele também rompe com a
“[...] impressdo de que quem traduz nao pode criar.” (LOBATO, 1982, p. 41) e abre espago
para a atuagdo de profissionais que transitaram entre a carreira literaria e a carreira tradutoria:

Em linguagem econdmica contemporanea, Lobato agregava valor as
narrativas que parafraseava. O mesmo que Clarice Lispector faria ao
reescrever seus contos favoritos de Edgar Allan Poe, na década de 1970,
para a editora Tecnoprint. Monteiro Lobato, como Clarice, era o detentor do
valor de grife em suas adaptacdes. O D. Quixote das criancas, na percepcao
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dos leitores, era muito mais uma obra de Lobato do que de Cervantes. A
narradora nao era a dona Benta? (MONTEIRO, 2002, 170-171).

Deste modo, poderiamos supor que nomes como Manuel Bandeira, Clarice
Lispector, Mario Quintana e Erico Verissimo exerceram as suas respectivas atividades a partir
dos caminhos abertos, anos antes, pelo criador do Sitio do Picapau Amarelo.

Como autor de obras traduzidas, Lobato, ainda em vida, foi editado em “[...] francés,
espanhol, inglés, arabe, alemao, japonés, idiche, italiano [...]” (CAVALHEIRO, 1956b, p.153)
e alcangou sucesso consideravel nas edigdes em espanhol: “Pode haver — escreve ‘El Mundo’,
de Buenos Aires — muitos homens e mulheres que ndo saibam quem foi José Bento Monteiro
Lobato. Poucas criangas, porém, o desconhecem”. (CAVALHEIRO, 1956b, p.184).

Ele também viu seus textos literdrios para adultos serem adaptados para o cinema,
um meio ainda em formagao no Brasil do inicio do século XX:

E até para o Cinema vao meus contos entrar. Duas empresas rivais querem
fazer “Os Faroleiros”, “O estigma”, “Bocatorta” e “O comprador de
fazendas”. Uma destas empresas produziu uma fita “Caipirinha” que nao ¢
totalmente uma droga. (LOBATO, 2010, p. 446).

No plano da literatura infantil, Lobato ndo realizou um antigo desejo de ver o Sitio
do Picapau Amarelo adaptado para a linguagem audiovisual: “Suspirara, muitas vezes, por
um Disney que fixasse os personagens do Sitio do Picapau Amarelo.” (CAVALHEIRO,
1956b, p. 95).

Seu sonho s6 se concretizaria em 1952, poucos anos apds a sua morte, com a

primeira adaptacdo do Sitio para a televisdo, produzida pela TV Tupi de Sdo Paulo.

2.3 O ESCRITOR INFANTO-JUVENIL

“O ‘Sitio’ de dona Benta ndo ¢ s6 um pedaco de terra; é, principalmente, um
pedaco da vida. Dentro dele estd a nossa infincia. Ele ¢ a nossa infancia.
Pedrinho, Narizinho, Emilia, Sabugosa, Tia Nastacia, ou somos nos, ou sao
as sombras amigas que nos rodearam na meninice.” (FOLHA DA NOITE,
1948).

Em 1920, ao publicar o seu Narizinho Arrebitado, Lobato inicia a saga do Sitio do
Picapau Amarelo, série que se estende por vinte e trés livros escritos e reescritos num periodo
de quase trinta anos. Uma obra

[...] sem par, em qualquer outra literatura, alonga-se por quase cinco mil
paginas de texto, parcimoniosas de ilustracdes, e abrange quase a totalidade
dos géneros que os especialistas desenvolveram como instrumento
classificatorio para a ficcdo infantil: contos literarios, fantasia épica,
realismo encantado, histérias de magia, fantasias de animais, viagens ao
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passado, ficcdo cientifica, histérias de humor e anedotas, fantasias sobre
fantasias, historia de bonecas, fantasia baseada em folclore, fantasia baseada
em lendas e mitos [...] (PENTEADO, 1997, p. 179).

Apesar de ndo ser a primeira obra infantil editada no Brasil’®, o Sitio traz consigo
elementos  inovadores, “[...] questionadores, desmistificadores da  autoridade,
antietnocéntricos [...]” (CAMPOS, 1986, p. 124).

Pouco a pouco, ao longo de histdérias propositalmente encadeadas para cativar a
atencdo do leitor para a narrativa seguinte, Lobato construiu uma obra de “carater circular”,
segundo Lajolo (2000, p. 63), repleta de narrativas fantasticas que tanto levavam o leitor para
referéncias longinquas, como as da mitologia grega, quanto inseriam no cotidiano do Sitio
icones infantis daquele tempo, como Tom Mix, Shirley Temple e Peter Pan.

Neste verdadeiro “Rocambole infantil” (LOBATO, 2010, p. 542), ndo ha fronteiras
entre o real e o maravilhoso (COELHO, 2010, p. 257), assim como ndo ha limites para a
imaginacdo e para as aventuras vividas por Dona Benta, seus netos Narizinho e Pedrinho, a
cozinheira Tia Nastdcia, o sdbio Visconde de Sabugosa e a desbocada boneca Emilia. Das
viagens a “Grécia Heroica™” do Minotauro (1939) e Os 12 Trabalhos de Hércules (1944), ao
mundo das fabulas brasileiras em O Saci (1921); do didatismo irreverente de Emilia no Pais
da Gramatica (1934), Aritmética da Emilia (1935) ¢ O Pog¢o do Visconde (1937), as fantasias
pacifistas de O Picapau Amarelo (1939), A Reforma da Natureza (1941) e A Chave do
Tamanho (1942), Lobato “rompe, pela raiz, com as convengdes estereotipadas e abre as portas
para as novas idéias e formas que o novo século exigia.”. (COELHO, 2010, p. 247).

O mergulho no mundo infantil parece, de certo modo, uma volta ao seu proprio
passado de menino do interior que brincava com bonecos de chuchu e espiga de milho: “A
infancia volta inteira, insubstituivel. A primeira entrada na floresta. O circo de cavalinhos. As
irmas. O alpendre. O colo materno... O mundo da crianga se reconstitui sereno, perfeito, e
aquilo lhe dé prazer.” (CAVALHEIRO, 1956b, p. 163).

Por outro lado, o Lobato-adulto sobrepde-se ao “menino”, na medida em que, ao
longo da sua obra, concretiza o seu proposito de entreter, instruir e contribuir para a formagao

moral e intelectual do seu publico jovem.

**Segundo Coelho (2010), outros nomes como Julia Lopes, Jodo Kopke e Olavo Bilac produziram livros para
jovens antes de Lobato. Apesar disto, afirma a autora: “A Monteiro Lobato coube a fortuna de ser, na area da
literatura infantil e juvenil, o divisor de dguas que separa o Brasil de ontem e o Brasil de hoje. Fazendo a
heranga do passado imergir no presente, Lobato encontrou o caminho criador de que a Literatura Infantil
estava necessitando.” (COELHO, 2010, p. 247).

*>Para Lobato, este seria o tempo em que a Grécia era “[...] uma colegdo de reinos, de tribos em luta, de familias
poderosas; o tempo da guerra de Troia que Homero descreve na Iliada; e o tempo dos herdis tebanos, da
viagem dos Argonautas, dos monstros fabulosos, como a Hidra de Lerna e outros.” (LOBATO, 1965g, p. 12).
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Penteado (1997, p. 179) divide esta proposta em trés fases: a primeira é voltada para
o entretenimento, com narrativas curtas e um grande numero de ilustragdes. Na segunda, ele
produz textos de cardter mais didatico, alguns deles, alimentados por obras que o autor
conheceu no periodo em que residiu nos Estados Unidos. Em sua terceira fase, a obra
lobatiana alcanga a maturidade plena, dedicando-se profundamente a fantasia.

Vale observar que esta ultima fase talvez funcione, para seu autor, como escape de
um mundo ao qual ele ndo quer mais pertencer: “De escrever para marmanjos, ja enjoei.
Bichos sem graga. Mas, para as criangas, um livro ¢ todo um mundo.” (LOBATO, 2010,
p.513).

Concebido no periodo da segunda Guerra Mundial, entre profundas perdas e
decepcdes sofridas pelo autor, este momento literario reflete “[...] certo desapontamento
lobatiano diante da sociedade moderna” (GENOVA, 2008, p. 422) e aponta para a sua
comocao diante das atrocidades praticadas pelo homem:

Uma bomba que cai numa casa de Londres e mata uma vovoé de 14, como eu,
e fere uma netinha como vocé ou deixa aleijado um Pedrinho de 14, me déi
tanto como se caisse aqui [...]. Vem-me vontade de morrer. Desde que a
imensa desgraca comegou ndo fago outra coisa sendo pensar no sofrimento
de tantos milhdes de inocentes. (LOBATO, 1965h, p. 7).

A declaragdo de Dona Benta em 4 Chave do Tamanho faz coro ao Lobato sombrio e
desiludido do texto “Pearl Harbor”: “O homem me repugna [...] sdo monstros de estupidez e
crueldade. Quero morrer. Quero ver-me em outro mundo, ou em outra condig¢ao. Ja vivi muito
neste circo romano € nao suporto mais.” (LOBATO, 1982, p. 108). E mais adiante, numa
relagio intertextual com Ernest Hemingway>®, o romancista da guerra: “Sou parte do mundo.
Por quem os sinos dobram? Por mim também.” (LOBATO, 1982, p. 109).

Especula-se também que, nesta terceira fase, o criador do Sitio aproxima-se daqueles
que seriam seus mundos ideais: o modificado pela fantasia, da Reforma da Natureza e a
Chave do Tamanho e o da Grécia mitoldgica de O Minotauro e Os 12 Trabalhos de Hércules:

Lobato sempre foi um grande apaixonado pela civilizagdo grega, embora
esta admiracdo pela antiga Grécia s se torne motivo de historias infantis no
final da vida do escritor [...] Serd que ao ambientar estes livros na Grécia
antiga Lobato ndo estaria, talvez inconscientemente, renegando a civilizacao
industrial? Note-se que, dos seus quatro ultimos livros infantis, o autor
ambientou dois na antiga Grécia [...] Num terceiro livro, 4 Reforma da
Natureza (1941), Lobato coloca D. Benta e Tia Nasticia reformando o
mundo [...] enquanto Emilia reformava a Natureza [...] Finalmente, num
quarto livro, Lobato “destruiu” a civilizacdo [...] (CAMPOS, 1986, p.158).

**Vale lembrar que a famosa citagdo do referido autor norte-americano em Por quem os sinos dobram, remete-se
a “Meditagdo 177, de John Donne (1572 — 1631), de onde também foi extraido o titulo do romance de
Hemingway.
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Além de reafirmar este ponto de vista, Vasconcellos acrescenta um outro que sera
explorado, posteriormente, nesta pesquisa: a representacdo da “[...] a vitéria da esperteza
sobre a for¢a [...]” (VASCONCELLOS, 1982, p. 84) — uma opinido a qual acrescentaremos,
mais tarde, a ideia de substituir a violéncia pelo humor’’.

Ao lado do tom pacifista e cético que adota na maior parte de obras, Lobato também
critica ferozmente a violéncia perpetrada por instituicdes como o Estado e a Igreja Catolica,
além de atacar os desmandos dos ditadores. Esta atitude lhe vale represalias que ele conhecera
em vida e as quais sua obra serd submetida posteriormente: nos anos 30, 40 e 50, Lobato terad
muitos dos seus livros censurados, recolhidos e queimados.

Em parecer emitido em 1941, um procurador de curioso sobrenome, Clovis Kruel,
afirma que livros como Peter Pan, historia do menino que ndo queria crescer, contada por
Dona Benta (1930) “[...] geravam ‘um sentimento errébneo quanto ao governo do pais’[...]”
(AZEVEDO; CAMARGOS; SACCHETA, 1997, p. 307). O procurador Kruel também
alertava que “[...] os livros de Lobato predispunham a doutrinas perigosas e praticas
deformadoras de carater [...]”, aconselhando, portanto, a proibi¢do da venda de toda a obra
infanto-juvenil do autor (AZEVEDO; CAMARGOS; SACCHETA, 1997, p. 307).

Segundo Penteado (1997), foram promovidas queimas de livros lobatianos em
cidades como S@o Jodo Del Rei, Rio de Janeiro e mesmo na propria Taubaté, cidade natal do
autor. A repressdo a obra de Lobato promovida pelo Estado Novo se somavam também as
atitudes de diversas entidades catolicas espalhadas pelo Brasil. O autor cita um trecho do
jornal da Paroquia de Sao José, em Belo Horizonte, no ano de 1934, onde se 1&: “Cuidado!
Tornamos a avisar a todos que o livro Historia do Mundo para Criangas, do senhor Monteiro
Lobato ¢ péssimo e nao pode ser lido por ninguém.” (PENTEADO, 1997, p. 217).

Os textos lobatianos também foram alvo de ataques macicos no livro A literatura
infantil de Monteiro Lobato ou Comunismo para criangas, escrito em 1957, pelo Padre Sales
Brasil. Nesta obra, Brasil, que se dirige a Lobato como “comunista”, “insidioso” e “corruptor
de criancas”, reprova, entre outros aspectos que julga execraveis, seu pendor pelos valores
pagdos, sua adesdo ao darwinismo, seu desrespeito a hierarquia social e aos valores

familiares.

3'Segundo Nelly Coelho, “Contrariando a seriedade, o exemplarismo circunspecto ou o sentimentalismo que
predominavam nas leituras “educativas” da época, Monteiro Lobato, desde seu primeiro livro, introduz o
humor em suas histdrias. Substitui a compostura do adulto (que era oferecida, como modelo, aos pequenos)
pela graca, pela irreveréncia gaiata, pela ironia ou familiaridade carinhosa. Dai o a-vontade com que as
criangas passaram a viver em seu universo de ficcdo.” (1983, p. 727, grifos da autora).
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Num capitulo particularmente curioso, o padre condena a “negac¢do do vinculo
matrimonial” em Lobato, pelo fato deste ter divorciado a boneca Emilia do porco Marqués de
Rabico: “Emilia ¢ uma boneca divorciada e, como tal, se apresenta em cada um dos livros que
o intransigente materialista destinou a nossa infancia.” (BRASIL, 1957, p. 139).

Além das reacdes e represalias a obra do autor, dentro das circunstancias citadas, ¢
igualmente necessario mencionar as criticas ao seu texto infantil, considerado portador de
contetdo racista e preconceituoso>".

Sobre este aspecto, Coelho (1983, p. 720-733) aponta que a obra de Lobato reflete os
valores, positivos ou negativos, da sociedade em ele viveu — de onde se pode concluir que ¢
preciso considerar o autor e sua respectiva obra dentro do contexto em que estes se inseriam,
conforme abordamos no Capitulo 1 a respeito dos fatores que operam sobre a escritura e a
reescritura num dado sistema literario. Consideramos, portanto, ndo procedente a constru¢ao
de criticas baseadas num olhar contemporaneo, permeado por valores sequer cogitados no

Brasil do inicio do século XX.

**No final do ano de 2010, uma discussdo em torno da provavel proibigio do livro Cacadas de Pedrinho (1933),
de Monteiro Lobato, por parte do Conselho Nacional de Educagdo (CNE) ganhou espago significativo na
midia brasileira. A polémica se estendeu até abril de 2011, com a matéria de capa da revista Bravo, que
utilizou trechos de cartas de Lobato para especular sobre posturas racistas do autor.
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3 OS “TELENETOS” DE LOBATO

[...] o Sitio e seus personagens deixaram de ter existéncia
literaria para ter existéncia cultural, que sobrevive além dos
livros [...]” (MARCELO COELHO, 2009, [s/p]).

Em 1952, dois anos apos a inauguragdo da televisdo no Brasil, foi ao ar a primeira
adaptacdao do Sitio do Picapau Amarelo. Sob a forma de teleteatro ao vivo e marcada pelo
improviso de um meio de comunicagdo ainda em formagao, a série, exibida pela TV Tupi-Sao
Paulo, foi escrita e produzida por Tatiana Belinky e Julio Gouveia e transmitida até 1963.

Na década de 60, mais duas adaptagdes foram produzidas, respectivamente, pela TV
Cultura, em 1964, e pela Rede Bandeirantes, entre 1967 e 1969. Oito anos mais tarde, em
1977, a Rede Globo iniciava a exibi¢do da sua primeira versdo da série (em 2001 e 2012
foram feitas outras duas versdes), que se encerrou em meados dos anos 80, guardando
profundas diferencas, em termos narrativos, tecnologicos e contextuais, da versdo da TV Tupi
que, segundo Nelly Novaes Coelho (2010, p. 251), surgiu num momento em que o interesse
da leitura entre os jovens diminuia, a medida que aumentava a procura pelos quadrinhos e o
acesso a televisao.

Com o objetivo de remeter o publico jovem aos livros de Lobato (COELHO, 2010, p.
251), cada episédio da Tupi iniciava com um livro sendo retirado da estante por Julio
Gouveia, que apresentava a obra a ser encenada.

Ap6s a explicagdo, vinha a leitura da histéria, entdo entrava a agdo transportada para
o cenario onde a trama se desenrolava. O Sitio do Picapau Amarelo era apresentado em
capitulos; ao final destes, o narrador voltava a cena. Julio Gouveia lia, entdo, as linhas finais
relativas aquele episodio e, ao iniciar as referéncias a continuagdo da histdria, interrompia e
dizia: “Bem, mas isso ja ¢ uma histéria que fica para uma outra vez!” (Maria, 2000, p. 69,
apud MARCOLLA, 2005, p. 155).

Para Nelly Coelho, esta versao seria mais “fiel” a obra de Lobato e refletia o cuidado
de Belinky e Gouveia em atingir “[...] o espirito ou a mente das criancas.” (2010, p. 251,
grifos da autora), ao contrario da série produzida pela Rede Globo nos anos 70 e 80, que teria
uma abordagem mais superficial, sendo dirigida aos sentidos das criangas através dos seus

efeitos visuais € sonoros.
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Em consonancia com Coeclho, Jos¢ Whitaker Penteado, confronta em seu texto Os
filhos de Lobato® (1997), o impacto positivo da adaptagdo da Tupi sobre o publico jovem, em

relagdo a “disneylizagio™”

operada no texto lobatiano pela Rede Globo na série iniciada em
77: “Na producao da Globo, a obra de Lobato ganhou cores, musica especial, historias novas
e enredos que — em grande parte — descaracterizaram o ‘universo’ dos livros infantis e
obscureceram o seu conteudo ideologico.” (PENTEADO, 1997, p. 21).

Ao analisarmos estudos contemporaneos, podemos igualmente identificar a
preocupagdo com a interferéncia da televisdo sobre o texto de Lobato e o receio de uma
possivel substituicao deste ultimo pelas adaptagdes televisivas, dada a preferéncia dos jovens
pelas narrativas audiovisuais.

Em artigo publicado na Folha de Sao Paulo, Marcelo Coelho (2009) enfatiza que as
séries televisivas baseadas na obra de Lobato ndo devem ser vistas como substitutos dos livros
do autor, ainda que estes sejam cada vez menos lidos pelas criangas.

Segundo a professora Rosangela Margolla, os “filhos de Lobato” — os jovens
“amamentados” pelos textos lobatianos entre os anos 30 e 50 (PENTEADO, 1997, p. 283) —
foram gradativamente substituidos pelos “telenetos de Lobato”, ou seja, as “[...] criangas e
adolescentes que conhecem os enredos e personagens infantis do Sitio do Picapau Amarelo
pela midia audiovisual.” (MARCOLLA, 2005, p. 138). Tal constatacdo ¢ concluida com certo
pesar pela autora: “A televisdo assumiu o lugar do livro para contar as historias do autor.
Criangas, jovens e adultos s6 conhecem seus personagens e enredos por meio das cinco
adaptacdes televisivas e ndo pelas cinco mil paginas que Lobato escreveu durante vinte anos.”
(2005, p. 138).

Em sua dissertacdo de mestrado, Pedro Luiz Padovini, observa a censura do olhar da
educadora Eliane Santana com relacdo a primeira versdo da TV Globo, que afastou as
criancas da leitura dos textos de Lobato e construiu uma “[...] barreira de informagdes
imagéticas da Televisdo que contaminam as interpretagdes geradas pela leitura da obra
original.” (PADOVINI, 2006, p. 109, grifo nosso), sendo tarefa dos professores transporem

este obstaculo.

**No livro Os filhos de Lobato: O imagindrio infantil na ideologia do adulto (1997), Jos¢ Whitaker Penteado
analisa o impacto dos textos de Monteiro Lobato sobre a formagdo ideoldgica daqueles, nomeados como
“filhos de Lobato”, que entre as décadas de 30 e 50 “[...] tiveram como principal leitura infantil e juvenil a
obra o criador do Sitio do Picapau Amarelo.” (1997, prefacio da obra).

*Curiosamente, conforme vimos no capitulo anterior, foi o proprio Lobato quem desejou ver sua obra
“disneylizada.” (CAVALHEIRO, 1956b, p. 95).
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Por outro lado, Padovini (2006, p. 109) pondera, a semelhan¢a do que apresentamos
no Capitulo 1, sobre as peculiaridades de cada meio de comunicacdo que, inevitavelmente,
irdo produzir narrativas diferentes as quais, por sua vez, serdo interpretadas de modos
diferentes pelo publico.

Além desses aspectos, retomamos também aqui, a questdo do momento histérico em
que se localiza uma adaptacdo — um fator determinante para o desenvolvimento de sua
narrativa.

O publico das produgdes do Sitio, nos anos 50 e 60, era formado, em grande parte,
pelos “filhos de Lobato” que mantinham um contato mais profundo com os textos do autor
através da leitura e também por assistir a producdes que objetivavam parafrasear a obra de
Lobato: “No meu tempo, a televisdo trabalhava com o livro, remetia ao livro e funcionava.
[...] E os livros que eram adaptados tinham as edi¢des esgotadas.” (BELINKY apud
MARCOLLA, 2006, p. 156).

No entanto, ao final dos anos 60, muitos aspectos contextuais contribuiram para que
os jovens telespectadores travassem contato com a obra de Lobato de um modo cada vez mais
distante da adaptacao de Gouveia e Belinky.

Segundo Sérgio Mattos (2002, p. 88-102), em 1964, inicia-se a chamada ‘“fase
populista” da televisdo no Brasil — marcada pelo significativo aumento do numero de
televisores, pela introdu¢do de novas tecnologias que, progressivamente, possibilitam o
abandono do improviso e da estética herdada dos programas de radio, assim como pelos
grandes investimentos do governo militar nos meios de comunica¢do de massa. Para o autor,
este empenho em expandir a presenca da televisdo na vida dos brasileiros era fundamental
para a difusdo da ideologia do regime militar e para a viabiliza¢do da comercializag¢do de bens
industrializados, que encontravam na televisdo um imenso potencial para a veiculagdo de suas
propagandas.

Data deste periodo a inauguragdo da TV Globo-Rio de Janeiro, mais precisamente no
ano de 1965, quando sua concessdo de operagdo ¢ autorizada pelo governo do Marechal
Castelo Branco — fato que aponta para o alinhamento da empresa (que mais tarde se tornaria a
Rede Globo de Televisao) com o regime militar. Segundo Mattos, “De 1964 a 1988, a
concessdao de licencas para a exploragdo de freqiiéncias refor¢ou o controle exercido pelo
Estado, pelo simples fato de que tais permissdes s6 eram concedidas a grupos que

originalmente apoiaram as ag¢des adotadas pelo regime.” (2002, p. 91).
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Ainda segundo o referido autor, a expansao da Globo e sua afirmag¢@o como a mais
poderosa emissora de televisdo do Brasil ocorreu justamente na época de maior controle do
governo militar sobre os veiculos de comunicacdo: o periodo que vai de 1968 a 1979, que
compreende a vigéncia do Ato Institucional n°5 (MATTOS, 2002, p. 92). Com o Al-5,
instituiu-se ndo somente a censura federal aos contetidos veiculados, mas também se
estimulou a pratica da autocensura, fatores que, como veremos posteriormente, determinaram
interferéncias sobre a série Sitio do Picapau Amarelo.

Outro dado importante refere-se ao incentivo financeiro concedido pelo governo
federal para que as redes de televisdo produzissem programas nacionais, em substituicdo as
produgdes estrangeiras (MATTOS, 2002, p. 93) — acdo que, no caso da Globo, estimulou a
producdo de novelas e também de programas destinados aos jovens. Sdo desta época os
primeiros programas produzidos pela emissora para este publico, como Capitdo Furacdo
(1965-1970), Topo Gigio (1970-1971) e Vila Sésamo (1972-1977), além da primeira versao
do Sitio, exibida entre 1977 ¢ 1986. (DICIONARIO DA TV GLOBO, 2003, p. 707-715).

Deste modo, quando a Globo leva ao ar o seu primeiro Sitio, dirige-se a um publico
mais habituado a linguagem da televisdo que o das décadas anteriores, mais proximo de meios
como o teatro e o radio. Com o uso de efeitos como o chromakey® entre outros recursos,
como trilha sonora especifica, cenarios e caracterizagdo apurada dos personagens
(DICIONARIO DA TV GLOBO, 2003, p. 714), a Globo marca, nos anos 70, um
distanciamento definitivo das primeiras narrativas televisivas do Sitio, em formato de
teleteatro.

Em 2001, vinte e quatro anos depois da estreia da primeira versdo, a Globo exibiu a
segunda versdo do Sitio do Picapau Amarelo, que permaneceu no ar at¢ 2007. Com ela,
muitas atualizacdes foram apresentadas aos novos “telenetos”, como o uso da internet por
uma Dona Benta mais jovem e magra que a interpretada por Zilka Salaberry, na versao de 77,
bem como uma Tia Nastacia esbelta*, menos supersticiosa e que possui um microondas

instalado em sua cozinha.

*'Segundo Barbosa e Rabaga, em seu Diciondrio de Comunicagdo, o chromakey é um “Processo eletronico pelo
qual a imagem captada por uma camera pode ser inserida sobre outra imagem, como se fossem,
respectivamente, primeiro plano e fundo.” (2001, p. 129).

“Em sua dissertagio de mestrado, Cristiane Fensterseifer comenta que a “cultura da magreza”, tipica da
contemporaneidade, estd fortemente presente nessa adaptagdo, que retrata Dona Benta, Tia Nastacia e a Cuca
(uma bruxa, apresentada em Lobato e na primeira versdo da Globo, como um grande jacaré¢) como adeptas de
aparéncia e estilo de vida mais saudaveis (2005, p. 63-64; p. 76). Ainda mostra o porco Rabico, conhecido nos
textos de Lobato por sua gulodice, aconselhado por Narizinho a fazer uma dieta (2005, p. 76).
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E interessante ressaltar que a segunda versio da Globo ndo partia apenas do texto
lobatiano, mas também retomou elementos da primeira versdo, assistida, na infancia, pelos
adultos do século XXI, que incentivariam seus filhos a conhecer o “novo Sitio” (assim
chamado pela midia naquela época): “[...] as equipes buscaram referéncias no proprio texto de
Monteiro Lobato, que costumava fazer descricdes detalhadas dos cenarios onde a acdo se
desenvolvia. A primeira versdo do infantil na TV Globo, de 1977, também serviu de
inspiracdo para a equipe.” (MEMORIA GLOBO, [s/d], [s/p]).

Cinco anos mais tarde, em janeiro de 2012, a Globo estreou o seu primeiro desenho
animado baseado na série, lancando, neste mesmo ano, o site Mundo do Sitio
(mundodositio.globo.com), que oferece ao jovem internauta recursos interativos como jogos €
livros digitais acompanhados por trilha sonora e narragdo, entre outros conteudos educativos.

Segundo matéria publicada no Estado de Sdo Paulo (ESTADAO.COM.BR, 2011), o
desenho animado produzido pela Globo contou com o incentivo da Lei do Audiovisual e foi
comprado pelo canal infantil Cartoon Network para exibi¢do no Brasil e América Latina.
Com trilha de abertura estilizada por Gilberto Gil, a partir da misica composta por ele para o
Sitio de 77, a animagdo adotou uma estética que remete ao interior do sudeste brasileiro, mas
também utiliza tracos semelhantes aos que marcam as animagdes japonesas € norte-
americanas — uma atualizacdo que buscou tornar a producdo mais atraente para sua
comercializac¢do internacional.

Assim, a semelhanca do que destacamos em relagdo a versao de 2001, constatamos
que o desenho de 2012 conta, entre seus “hipotextos” (GENETTE, 2010), além da série de
1977 e do texto lobatiano, animagdes com ritmo acelerado e personagens de olhos arregalados
que sdo familiares aos jovens do século XXI, como As Meninas Superpoderosas e Mansdo
Foster para Amigos Imaginarios (CASALETTI, 2012).

Longe de temer que os textos de Lobato cedam lugar aos apelos audiovisuais
presentes no desenho da Globo e no site mundodositio.com.br, Livia Lopes Sant’Anna,
editora do Mundo do Sitio, acredita que “[...] as criancas vao buscar na internet mais
informagdes sobre o universo de Monteiro Lobato.” (CASALETTI, 2012, [s/p]). E acrescenta:
“As criangas vao criar um vinculo maior com os personagens € querer conviver com eles por
mais tempo.”— o0 que, em nossa opinido, inevitavelmente as aproximara da obra infanto-

juvenil lobatiana que, em 2012, completou 91 anos de vida.
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3.1 LOBATO NA REDE GLOBO: O SITIO DO PICAPAU AMARELO DOS ANOS 70

A primeira versdo da Rede Globo para a série O Sitio do Picapau Amarelo foi ao ar
entre 1977 e 1986 e contou inicialmente com o apoio da TV Educativa e do Ministério da
Educagdo e Cultura: “Dirigido fundamentalmente a crianga, o programa unia entretenimento a
um contetdo de informagao e instru¢do — sem adotar linguagem pedagogica.” (DICIONARIO
DA TV GLOBO, 2003, p. 713).

Produzido na fase do “desenvolvimento tecnoldgico” da televisdo brasileira®
(MATTOS, 2002, p. 79), o programa teve como diretor geral Geraldo Casé e nomes como
Paulo Afonso Grisolli, Wilson Rocha e Benedito Ruy Barbosa entre seus primeiros
adaptadores. Sua trilha sonora, dirigida por Dori Caymmi, era “[...] formada por temas
essencialmente nacionais, ressaltando a mitologia e o folclore.” (MEMORIA GLOBO, [s/d],
[s/p]). Outros nomes, como Dorival Caymmi, Jodo Bosco e Radamés Gnattali, também
fizeram parte da trilha do primeiro Sitio da Globo, cuja musica de abertura, composta por
Gilberto Gil foi rearranjada, respectivamente, para as versdes de 2001 e 2012.

Segundo o Dicionario da TV Globo (2003, p. 714), seu elenco principal era
composto por Zilka Salaberry (Dona Benta), Jacyra Sampaio (Tia Nasticia), André Valli
(Visconde de Sabugosa), Samuel Santos (Tio Barnab¢), Romeu Evaristo (Saci), Dorinha
Duval (Cuca), além de Tonico Pereira, representando o personagem Z¢ Carneiro. Este ultimo,
apesar de ausente na obra de Lobato, seria, na opinido de Margolla, uma ressignificagdo do
personagem Jeca Tatu, mencionado no Capitulo 2 desta dissertagao:

No texto original de Lobato, ndo existe o Z¢é Carneiro, criado nessa
adaptacdo, para ser a voz do proprio autor, mostrando a sua opinido quanto
ao homem da terra, a sua pregui¢a ¢ os problemas de satde e de higiene
causados pela falta de atenc¢do da sociedade. Um personagem aos moldes do
famoso Jeca Tatu, que os adaptadores procuraram avivar para oS
telespectadores. (MARCOLLA, 2006, p. 161-162).

A boneca Emilia, seguindo o padrao das adaptacdes dos anos 50 e 60, foi
representada por atrizes adultas, como Dirce Migliaccio, Reny de Oliveira e, por fim, Suzana
Abranches. Ja os personagens Pedrinho e Narizinho, por serem criangas, contaram com
diversos atores ao longo da série, como Julio César e Rosana Garcia, José¢ Patelli e Daniele
Cristina, além de Daniel Lobo, Gabriela Senra e Izabelle Bicalho (DICIONARIO DA TV
GLOBO, 2003, p. 714-715).

“Esta fase, que se estendeu entre 1975 e 1985, ¢ considerada pelo autor Sérgio Mattos como um momento em
que as redes de televisdo expandiram a sua produgdo, gracas ao aperfeicoamento tecnoldgico incorporado as
suas operagdes e ao incentivo do governo federal (2002, p. 79).
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Com investimentos de producdo superiores aos adotados pelos programas infantis da
época, a Globo construiu em Barra de Guaratiba, Rio de Janeiro, um sitio, principal cenario
do programa, que contava com uma casa, pomar, celeiro e jardins. Suas gravagdes internas se
alternavam entre esta locacdo e os estidios da Cinédia, também no Rio de Janeiro
(DICIONARIO DA TV GLOBO, 2003, p. 713).

Segundo seus adaptadores e diretores, o programa buscou aproximar o universo rural
do Sitio de Lobato, localizado entre os anos 20 e 40, do Brasil urbano dos anos 70, ja que a
maioria dos jovens telespectadores do programa residia em cidades. Deste modo, o
personagem Pedrinho, que vivia num ambiente urbano, tornou-se o elo entre a cidade e o sitio
de sua avo, Dona Benta (DICIONARIO DA TV GLOBO, 2003, p. 713).

Para o diretor Geraldo Casé, era preciso conferir, desde o inicio, um carater
atemporal ao programa, ainda que dada a inclusdo de certos elementos familiares aos
telespectadores, como uma televisdo na sala de Dona Benta (que a mantinha desligada): “[...]
houve uma preocupag@o em ndo urbanizar demais a parte rural, para ndo se perder o contraste
vivido por uma crianga que sai do cenario urbano e vai para um sitio.” (DICIONARIO DA
TV GLOBO, 2003, p. 713).

O didlogo com os textos de Lobato era também um ponto importante para a
constru¢dao de cada episodio. Para tanto, a producdo contava com o apoio de professores de
literatura e psicologos que auxiliavam os roteiristas com a adequagdo entre a linguagem, os
conteudos de Lobato e o formato da série da Globo. Segundo Marcos Rey, um dos roteiristas
da série, os desdobramentos efetuados sobre o texto lobatiano eram inevitaveis, dadas as
diferengas do meio televisivo em relagdo aos livros:

Depois de definidos os rumos da adaptagdo, o adaptador gozava de bastante
liberdade, no tocante a criagdo, pois logo se verificou que todos os temas
lobatianos sugeriam diversidade de desdobramento. A inteng¢do era a de
manter a maior fidelidade possivel ao texto e principalmente ao espirito e
intengdes do autor. Mas a engrenagem dos episodios ndo podia ser tdo
simplificada e retilinea como dos livros, onde tudo acontecia muito depressa,
concentradamente. Num s6 volume do Sitio do Picapau Amarelo
descobriamos vérias historias distintas, sendo que cada uma delas fornecia
material para episddios completos de 20 capitulos (2006, p. 61).

Para Rey, a infinidade de episodios derivados a partir dos temas lobatianos, marcou a
mudanga da proposta do programa para “baseado na obra de”, ao invés de “adaptado da obra
de”. Ele afirma ainda que a Globo ndo adaptava Lobato para que o autor fosse lembrado pelos
adultos “saudosistas”, mas sim, para apresenta-lo ao seu novo publico:

Como ndo estdvamos adaptando Lobato para que fosse lembrado, porém
divulgado e lido pela nova geragdo, continuamos a trabalhar suas historias
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desdobrando-as, incluindo novos lances, valorizando personagens acidentais,
criando ganchos, naturalmente ampliando didlogos, modernizando a
linguagem e colocando os personagens em face de problemas mais atuais.
Tudo isso sempre a partir do que havia na obra de Lobato [...] extraidos as
vezes de pequenos capitulos ou pardgrafos (REY, 2006, p. 61-62, grifos
Nnossos).

Estas atualizagdes, conforme vimos no Capitulo 1, lancaram uma “nova luz” sobre o
texto de partida (STAM, 2006, p. 34) e foram essenciais para a aceitagdo da obra pelo novo
publico. Para Rosangela Margolla, a releitura da Globo sobre a obra do autor de Taubaté
ocorreu através da linguagem, cendrio e figurinos, especialmente o utilizado pelos netos de
Dona Benta (2006, p. 160). Ela ressalta ainda que, apesar das mudangas realizadas, foram
mantidas as aproximagdes com as “[...] historias de tradi¢do oral, como o conto de fadas, a
fabula, a lenda e o mito [...] até por serem responsaveis pelo sucesso do trabalho em termos
literarios.” (2006, p. 160).

Com o sucesso de publico e audiéncia alcancados no Brasil, o Sitio do Picapau
Amarelo da Rede Globo foi exportado para paises como Coldmbia, Guatemala, Itdlia e
Portugal, sendo eleito pela UNESCO, em 1979, “[...] como um dos melhores programas
infantis do mundo.” (DICIONARIO DA TV GLOBO, 2003, p. 714). No entanto, apesar da
receptividade alcangada, sua exibicao foi proibida pelos censores do governo angolano, que o
consideraram um programa racista, “[...] sob a alegacdo de que ndo gostavam de ver o negro
— principalmente a personagem Tia Nastacia — apresentado apenas em func¢des subalternas.”
(DICIONARIO DA TV GLOBO, 2003, p. 715).

Podemos aventar que o governo brasileiro também exerceu o seu poder sobre a
adaptacdo da Globo, influenciando a reescritura do texto de Lobato através da censura,
conforme discutiremos aqui, ¢ da veiculagdo de ideias alinhadas aos propoésitos do regime
militar, conforme veremos no Capitulo 5 desta dissertagao.

Vale lembrar que a influéncia do sistema politico (EVEN-ZOHAR, 1990) sobre o
polissistema brasileiro dos anos 70 ndo se valia apenas das coer¢des impostas pelo Al-5, mas
também do incentivo econémico federal*, grande responsavel pela expansdo das redes de

televisdo durante o governo militar e, em especial, da Rede Globo (MATTOS, 2002, p. 107).

*0 “mecenato” (LEFEVERE, 2007) exercido sobre as emissoras de televisio baseou-se fortemente no apoio
financeiro do governo militar, através de “[...] créditos concedidos por bancos oficiais, isen¢des fiscais, co-
producdes de 6rgdos oficiais (TV Educativa e Embrafilme, entre outros) com emissoras comerciais, além da
concentragdo da publicidade oficial em algumas empresas.” (MATTOS, 2002, p. 107).
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Deste modo, quando a Globo adaptou a obra infanto-juvenil de Monteiro Lobato,
voltou-se ndo apenas para o seu publico de “filhos” e “netos” de Lobato, mas também para os
interesses do governo de propagar seus valores junto ao publico jovem e de estimular uma
programacao televisiva genuinamente brasileira.

A defesa da nacionalizacdo da programacdo, que teria um papel importante na
proposta de desenvolvimento do governo militar, pode ser localizada em dois trechos de
pronunciamentos, feitos em 1974, por Quandt de Oliveira, ministro das Comunicac¢des do
governo Geisel. O primeiro, proferido na Faculdade de Comunicagdo Social do Anhembi, Sao
Paulo, alerta sobre a presencga preponderante dos programas televisivos importados sobre os
nacionais:

A televisdo comercial impde sobre as criangas € jovens uma espécie de
cultura que ndo tem nada a ver com a cultura brasileira... Em vez de atuar
como um fator de criacdo e difusdo da cultura brasileira, a TV esta
realizando o papel de privilegiado veiculo de importacdo cultural e esta
desnaturalizando a criatividade brasileira. (CAMARGO; PINTO, 1975, p. 31
apud MATTOS, 2002, p. 104).

J& o segundo chama a atencdo das emissoras de radio e televisdo sobre a sua
obrigagdo em cooperar com a “[...] realizacdo dos objetivos compativeis com os esfor¢os do
pais para sair da posi¢do de subdesenvolvimento e ocupar a sua merecida posi¢do no mundo.
(KATZ; WEDELL, 1977, p. 34 apud MATTOS, 2002, p. 104).

No que diz respeito a Rede Globo, verificamos que a cooperacdo efetivada durante o
regime militar foi significativa, haja vista a colabora¢do da emissora em divulgar contetdos
articulados com os propoésitos do governo e da censura federal, conforme verificamos nesta
declaracdo do entdo Presidente Médici, em 1973:

Sinto-me feliz, todas as noites, quando ligo a televisdo para assistir ao jornal.
Enquanto as noticias ddo conta de greves, agitacdes, atentados e conflitos em
varias partes do mundo, o Brasil marcha em paz, rumo ao desenvolvimento.
E como se tomasse um tranquilizante apos um dia de trabalho. (MATTOS,
2002, p. 104).

Notamos que o mesmo sentimento de tranquilidade foi compartilhado pelo ex-
ministro da Justica no governo Geisel, Armando Falcdo, conforme declara em entrevista
concedida ao documentario Muito Além do Cidaddo Kane®™ (1993), do diretor britdnico
Simon Hartog: “Devo dizer que o doutor (sic) Roberto Marinho nunca me criou qualquer tipo
de dificuldade. Eu, ministro censor € ele diretor do Globo, da Televisdo Globo, da Rede

Globo, da Radio Globo, da Radio Mundial, da Radio Eldorado. Ele nunca me criou a menor

“SExibido pelo canal de televisdo britdnico Channel 4, na década de 90, o documentario investiga as relacdes
entre a Rede Globo e o poder politico brasileiro desde o regime militar.
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dificuldade.” (grifos nossos).

A interferéncia da censura federal sobre a TV Globo e as demais emissoras de
televisdo, também ¢ comentada pelo professor Sérgio Mattos, que relaciona a atuacdo deste
mecanismo de controle & manipulagdo da opinido publica e aos drasticos limites impostos a
producgdo dos programas:

A censura aos veiculos de comunicagdo, principalmente na televisdo, durante
o regime militar, além de facilitar a manipulacdo da opinido publica limitou
o crescimento da produgdo do proprio veiculo, castrou a criatividade e
incentivou a autocensura, que passou a ser adotada pelas proprias emissoras
que constituiram seus departamentos de autocensura ou de controle de
qualidade. (MATTOS, 2002. p. 100).

O controle exercido pelo “mecenato” governamental (LEFEVERE, 2007) também se
estendeu a releitura de certos elementos da obra infanto-juvenil lobatiana, tanto em relagao as
supressdes quanto aos acréscimos (conforme discutiremos no Capitulo 5) efetuados pela
Globo em sua adaptagdo do Sitio.

Deste modo, supomos que o governo militar, censor e financiador da Globo,
empenhado em sua cruzada em prol dos “bons costumes*® (MATTOS, 2002, p. 97), ndo

. , v g . .4
veria com bons olhos recursos como o “p6 de pirlimpimpim*’”

, que no contexto dos anos 70
poderia aludir a questdes delicadas, como o crescimento do consumo de drogas no Brasil.

Para localizar as intervengdes do mecenato sobre o “pd magico”, faremos algumas
consideragdes sobre a presenca deste elemento no texto de Lobato, para, em seguida, refletir
sobre sua ressignificacdo pelo Sitio da Globo.

O po de pirlimpimpim aparece pela primeira vez no texto lobatiano em Reinagoes de
Narizinho (1931), quando o personagem Peninha, um garoto invisivel que todos desconfiam
ser Peter Pan, convida as criangas para uma viagem ao “mundo das maravilhas”, onde vivem
Esopo e La Fontaine, cujas fabulas acontecem diante dos olhos dos “picapaus*®” (LOBATO,
1965a, p. 254-285). O autor conta que para viajar até este mundo, Peninha oferece a todos
uma pitada de um “certo pé de pirlimpimpim”, cujo efeito é assim descrito:

Assim que cheiraram o p6 de pirlimpimpim, que é o pd mais magico que as
fadas inventaram, sentiram-se leves como plumas, e tontos, com uma zoeira

**Segundo Sergio Mattos, o presidente Médici assinou um decreto em 1970 proibindo a publicacio de contetudos
considerados ofensivos “a moral e aos bons costumes”. No mesmo ano, o presidente declarou que a televisdo
brasileira deveria zelar pelo bem-estar social e pela produgdo de programas educacionais (2002, p. 97-98).

Y70 p6 de pirlimpimpim de Lobato baseia-se no p6 de mesmo nome, usado pela fada Sininho no livro Peter Pan
(1911), também chamado de Peter Pan e Wendy, do autor britdnico J. M. Barrie. A historia do “menino que
ndo queria crescer”, escrita por Barrie, foi adaptada por Lobato em 1930, sendo narrada por Dona Benta na
série literaria O Sitio do Picapau Amarelo.

*<picapaus” é uma maneira utilizada por Monteiro Lobato para se referir aos personagens que vivem no Sitio do
Picapau Amarelo.
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nos ouvidos. As arvores comegaram a girar-lhes em torno como dangarinas
de saiote de folhas e depois foram se apagando. Parecia sonho. Eles boiavam
no espago como bolhas de sabdo levadas por um vento de extraordinaria
rapidez. (LOBATO, 1965a, p. 259-260).

A partir de entdo, as viagens feitas para mundos distantes, do passado ou da fantasia,
seriam feitas com o p6 de pirlimpimpim e, posteriormente, com o “superpo” aperfeigoado
pelo Visconde em 4 Chave do Tamanho (1942).

Em 1977, quando a Rede Globo adapta o Sitio em pleno governo do general Geisel, o
Brasil vive um momento sociocultural e politico bastante diverso do contexto em que Lobato
produziu a sua obra. Deste modo, os recursos magicos, antes assimilados com naturalidade
pelo publico de Lobato, como o pd aspirado pelos personagens, poderia provocar reagdes
negativas por parte dos pais e, sobretudo, dos censores do governo militar (PENTEADO,
1997, p. 263), uma vez que o “pd magico” de Lobato significaria uma alusdo a cocaina, cujo
consumo tornou-se popular entre o final dos anos 70 e inicio da década de 80 (FERREIRA,
2001,[s/p]).

Em seu artigo “Os telenetos de Lobato: literatura infantil na televisdo”, Margolla
especula sobre a auséncia do p6 de pirlimpimpim no Sitio dos anos 70:

O uso da cocaina pelos jovens j& era um fator preocupante nesta década, o
que ndo acontecia na época em que Lobato criou as suas histdrias, € o p6 de
pirlimpimpim poderia ter uma conotagdo erronea e comprometedora para o
trabalho e, também, por problemas com a censura, pois o pais vivia a época
da ditadura militar. (MARCOLLA, 2005, p. 162).

Desta forma, diante da impossibilidade em manter o meio de transporte dos
“picapaus”, segundo a forma idealizada por Lobato, optou-se pela utilizacdo da palavra
“pirlimpimpim*””, pronunciada pelos personagens todas as vezes em que eles precisavam
viajar no tempo ou para o mundo da fantasia, como foi o caso da ida a Atenas de Péricles e ao
Labirinto de Creta em O Minotauro (1978).

Curiosamente, a expressao “pirlimpimpim” nomeou dois musicais produzidos pela
Globo, no inicio dos anos 80, na esteira do sucesso do Sitio do Picapau Amarelo.

O primeiro Pirlimpimpim foi exibido em 1982, como parte das comemoragdes do
nascimento de Monteiro Lobato e contou com texto de Wilson Rocha e dire¢do geral de
Augusto César Vannucci. Gravado no Teatro Fénix, no Rio de Janeiro, o programa mesclou a
participagdo de atores do Sitio, como Zilka Salaberry, a presenca de cantores da MPB,

caracterizados como personagens de Lobato, como Moraes Moreira (Visconde), Baby

*Vale acrescentar que o po de pirlimpimpim foi retomado na segunda versio do Sitio, em 2001 — nela, o p6
magico era jogado sobre a cabega dos personagens, a semelhanga do gesto da fada Sininho, no texto Peter
Pan.
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Consuelo (Emilia), Dona Ivone Lara (Tia Nastécia), Jorge Ben (Saci) e Angela Ro Ro (Cuca).
(MEMORIA GLOBO [s/d], [s/p]).

Em 1984 foi ao ar Pirlimpimpim II, contando novamente com a participagdo de
atores do Sitio ¢ de cantores de sucesso como Guilherme Arantes, Sandra de Sa e Gretchen.

Com roteiro de Wilson Rocha e dire¢do geral de Augusto César Vannucci, 0
programa narrava as aventuras vividas pelos personagens do Sitio em galaxias distantes e
apresentava ao seu publico recursos cenograficos apurados, que envolviam seres
interplanetérios gigantescos, cavernas lunares e uma grande nave espacial (DICIONARIO DA
TV GLOBO, 2003, p. 729-730).

Observamos que, se por um lado, Pirlimpimpim II remete-se mais diretamente as
narrativas de ficcdo cientifica, a producdo também dialoga com os textos lobatianos O Circo
de Escavalinhos, escrito em 1929 (e posteriormente inserido em Reinagoes de Narizinho) e
Viagem ao Céu (1932), que narra a expedicao dos “picapaus” através dos planetas do sistema
solar com a ajuda do “p6 magico”:

Um dia, achando que a vida estava excessivamente monotona, Emilia decide
criar o Grande Circo da Emilia, ex-Gran Circo de Escavalinhos, com
atracdes que chamassem a atencdo de todas as galdxias. Com a ajuda da
palavra magica “pirlimpimpim”, Emilia transporta toda a sua turma para os
mais distantes lugares do universo. (DICIONARIO DA TV GLOBO, 2003,
p. 729-730).

Além dos referidos musicais de sucesso, o programa da Globo também deu origem a
outros “paratextos comerciais” (STAM, 2006, p. 30), como brinquedos, materiais escolares,
histérias em quadrinhos e discos em vinil com a trilha sonora do Sitio, cujo sucesso de
audiéncia conduziu a estas apostas comerciais.

Quase duas décadas mais tarde, algum tempo ap6s a exibicdo da segunda versdao do
Sitio, a Globo Marcas, empresa que comercializa produtos associados as produgdes da TV
Globo, relangou a trilha sonora dos anos 70, em formato de CD, bem como colocou a venda
os DVDs dos episodios Memorias da Emilia (1978), Reinag¢oes de Narizinho (1982) e O
Minotauro (1978).

Ao trazer de volta essas “[...] experiéncias ainda frescas de emogao televisiva [...]”
(COELHO, 2009, [s/p]) a emissora reafirma o vinculo com seu antigo publico que, na
infancia, possivelmente travou seu primeiro contato com as narrativas sobre o Minotauro,

objeto do préximo capitulo, através do olhar de Lobato e da Globo.
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4 MULTIPLOS LABIRINTOS

4.1 O CORPUS DA PESQUISA

“A chacun son Minotaure.”*”

Marguerite Yourcenar (1963)

Conforme apontamos na Introducdo desta pesquisa, o corpus deste trabalho ¢
formado pelos textos classicos que remetem ao mito do Minotauro presentes em As
Metamorfoses e Cartas de Amor - as Heroides, do autor romano Ovidio (42 a. C.—18d.C.) e
Vidas Paralelas, do historiador grego Plutarco’’ (46 — 126 d. C.), assim como pela obra O
Minotauro (1939), de Monteiro Lobato (1882 — 1948) e a sua adaptacdo televisiva homdnima
(1978), inserida na série O Sitio do Picapau Amarelo, produzida pela Rede Globo de

Televisio.

4.1.1 O mito do Minotauro: Ovidio e Plutarco

Esta pesquisa parte da versdo mais corrente do mito do Minotauro — monstro hibrido,
meio touro e meio homem, cujo nome também guarda outras formas. Ele ¢ igualmente
conhecido por Astérion ou Astério. (GRIMAL, 1993, p. 314).

Assim como ocorre a todos os mitos, as origens da referida narrativa perdem-se no
tempo, € como nao resultam de um texto fundador, derivam da compilacdo de informagdes
transmitidas oralmente e modificadas segundo a vontade dos seus narradores. Seus nomes, em
sua maioria, ndo constam em registros conhecidos, mas suas historias ecoam em Homero,
Hesiodo, Euripedes e mais acentuadamente em autores como Catulo, Ovidio™* e Plutarco.

Vale lembrar que a versdo aqui apresentada estd associada a outras narrativas, como
a fuga de Dédalo e Icaro do labirinto, além do romance entre Teseu e a princesa Ariadne.
Como veremos posteriormente, estas ultimas ndo sdo recontadas por Lobato, mas estdo
inseridas na série da Rede Globo. Isto nos leva a observar a presenga recorrente destas

historias nos mais diversos meios narrativos.

*Tradugio nossa: “A cada um o seu Minotauro”.

>ISupomos que os textos de Plutarco fazem parte das fontes consultadas pelo autor de Taubaté — a uma certa
altura de O Minotauro, Dona Benta relata uma breve biografia do estadista ateniense Péricles e comenta com
os netos que a sua historia “[...] foi contada pelo famoso ‘contador de vidas’ Plutarco, ¢ quem a 1€ admira-se
de encontrar num mesmo homem tantos e tdo grandes méritos (1965g, p. 13).

*Qs textos de Ovidio serviram de hipotexto do mito durante muitos séculos, mas ele proprio baseia-se em
Apolodoro, ainda que ja houvesse referéncias em Homero, Euripedes, Isocrato e Platdo [...].” (VILAS-
BOAS, 2003, [p. 247?)).
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Percebe-se que, ao longo do tempo, os personagens do Minotauro, de Teseu,
Ariadne, Dédalo e fcaro exerceram um inesgotével fascinio sobre a imaginagdo ocidental,
tendo suas historias servido de substrato para inimeras reescrituras na literatura, teatro,
musica e nas artes plasticas — conforme afirma Samoyault: “[...] o mito dissolve [...] sua
propria origem na multiplicidade de suas versdes.” (2008, p. 115).

A fim de demonstrar a amplitude da presenca dessas narrativas no decorrer do
tempo, serdo brevemente expostas algumas transformagdes do mito do Minotauro, por
diferentes meios ¢ em contextos diversos, antes de nos concentrarmos nos textos-base de
Ovidio e Plutarco.

Grimal (1993) considera, além da versdo mais corrente, narrada na introducao desta
pesquisa, algumas variagdes evemeristas™. Nelas, o Minotauro e o labirinto sdo
respectivamente substituidos por Tauro, o “Touro”, um comandante cretense, que teria sido
amante da rainha Pasifae (p. 430), e pelo paldcio de Cnossos — o “palacio do machado de dois
gumes™* (p. 314).

No terceiro volume da cole¢do Mitologia (1973c, p. 362-363), da editora Abril
Cultural, sdo relatadas as versdes ateniense, cretense e cipriota do mito, sendo que a primeira
corresponde a narrativa mais usual, que relataremos aqui. Na versdo cretense, o labirinto ¢
visto como um cércere, onde os atenienses feitos prisioneiros™ eram encerrados para serem
vendidos como escravos ou sacrificados. J4 na interpretagdo cipriota, o rei Minos morre pelas
maos de Teseu, que invade Creta, mata o principe Deucalido e concede a coroa da ilha a
Ariadne.

Segundo Vilas-Boas (2003, [p. 247?7]), o Minotauro, que tanto povoa as narrativas
classicas quanto também ¢ substituido pela figura do general Tauro, aparece na Idade Média
como um anjo caido, enquanto Teseu ¢ associado a figura de um Salvador, tal como Cristo.
Ainda neste periodo, ja numa outra fonte, o0 Minotauro ¢ libertado do labirinto e tem uma vida
pacata no Oriente Médio. Posteriormente, no século XIX, ele tanto serve de metafora para
demonizar certos politicos, quanto tem sua natureza questionada por Lord Byron e Nietzsche.

Para Cocteau e Gide, ja no século XX, trata-se de um homem belo; num pequeno conto de

53 . i . ~ . . o
O evemerismo ¢ uma corrente de interpretacdo racional das narrativas miticas fundada pelo hermeneuta grego
Evémero, que viveu por volta do século IV a. C..

**Para Ferreira (2008), 0 machado de dois gumes, também chamado de /abrys (uma palavra de origem lidia,
segundo Plutarco), ¢ um elemento recorrente na decoragdo dos palacios cretenses, juntamente com as
representacdes da cabeca e do corpo do touro — “[...] o touro é simbolo da for¢a e poder da divindade, que
entre os Minbicos estava estreitamente ligada ao rei.” (FERREIRA, 2008a, p. 25).

>>Estes prisioneiros eram parte do tributo pago a Creta, por conta da morte de Androgeu, filho de Minos, pelas
maos dos atenienses.
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Borges (4 Casa de Astérion, de 1949), ele ¢ o indefeso Astérion, que aguarda pacificamente
sua morte. Em Marguerite Yourcenar, (na pe¢a Qui n’a pas son Minotaure’®?, de 1963), o
Minotauro vive em Teseu.

O Minotauro, que em tantas representagdes iconograficas encerra a violéncia
irracional de uma fera antropofaga vencida por Teseu (ver figura 2), também tem, em muitas
delas, um aspecto mais ameno, talvez mais humano: uma taga do século I'V a.C. (ver figura 3)
retrata um Minotauro-menino recebendo os cuidados de sua mae, Pasifae. Numa pintura de
Watts (1817-1904), datada do final século XIX (ver figura 4), ele observa melancolicamente o
mar. J4& nas ilustragcdes da fase “minotaurica” de Picasso (ver figura 5), o Minotauro assume

atitudes ora de sensualidade, ora de desamparo.

Figura 2 - Vaso grego em pintura vermelha atribuida a Cleofrades (cerca de 470 a.C.)

Fonte: Blog de Suely Drumond®’

**Tradugio nossa: “Quem nio tem o seu Minotauro?”.

*Thttp://suelydrumond.spaceblog.com.br/1687045/ TESEU-MATANDO-O-MINOTAUROY. Pintor Cleofrades.
Vaso pintado com altura de 32 cm — Museu Britanico (Londres).



Figura 3 - Pasifae e o bebé
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Figura 4 — O Minotauro, por George Fredrick Watts, 1885

Fonte: Blog Visions of Whimsy

Pasiphae & the Minotaur, Apulian red-figure kylix C4th B.C., Bibliothéque Nationale, Paris.
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Figura 5 — Ilustracées de uma série produzida por Picasso entre os anos 30 e 40
P r Rat L Ng—— -

Fonte: Blog "Jardim flores de histérias" Ana Luiza Santos®
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Fonte: Geopoesis wordpress Fonte: Blog "Jardim flores de histdrias" — Ana Luiza Santos

Em Ovidio, o mito do Minotauro revela-se aos poucos, entremeando outras
narrativas. Em As Metamorfoses, o autor alude a ofensiva de Creta sobre os atenienses de
forma indireta: “Minos prepara a guerra [...] ¢ a morte de Androgeo que quer vingar pelas
armas justiceiras.” (OVIDIO, 1983, p. 132). Logo depois, ele esclarece que Atenas é o alvo da
vinganga do rei Minos ao identifica-la como a “[...] terra dos descendentes de Cécrope®
[...]” (OVIDIO, 1983, p. 132).

Mais adiante, ao atacar o reino de Niso, Minos desperta a paixdo da princesa Cila, a
quem rejeita por ter traido o pai. E ela, que com a magoa do amor néo correspondido, revela a
origem do Minotauro: “Sem duvida ¢ bem digna de tal marido aquela que, adultera, iludiu um
robusto touro com uma caixa de madeira e levou no ventre o fruto de uma unido monstruosa”.
E em seguida, desfere contra o rei de Creta: “Nao ¢ de admirar que Pasifae tenha preferido a ti

um touro: és mais selvagem que ele.” (OVIDIO, 1983, p. 146).

*http://arteconaida.blogspot.com.br/2012/10/el-guernica-de-picasso.html.
http://jardimbarracao.blogspot.com.br/2010/09/pablo-picasso-e-o-minotauro.html.
SThttp://geopoiesis.wordpress.com/2009/12/.

62~ 1 o . . .
Cécrope ¢ tido como o primeiro rei de Atenas.
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Na volta vitoriosa, Minos, deparando-se com o resultado da trai¢do da rainha, decide
aprisionar o Minotauro na criagio de Dédalo® — o labirinto: “Havia crescido a vergonha do
género humano, e o hediondo adultério da mae patenteava-se com o estranho monstro
biforme. Minos resolve afastar do lar aquele motivo de vergonha e prendé-lo em uma casa de
muitos corredores e inacessivel a luz®*.” (OVIDIO, 1983, p. 146).

Segundo o autor romano, o Minotauro recebia e devorava em sua prisdo os jovens
atenienses enviados a Creta a cada nove anos. No entanto, na ocasido do pagamento de mais
um tributo, “[...] venceu-o um dos enviados pela terceira vez [...]” (OVIDIO, 1983, p. 146).

Vale observar que nesta obra, Ovidio, assim como tinha feito com o nome de Atenas,
ndo nomeia quem seria este vencedor, assim como oculta o nome de Ariadne, ao referir-se ao
seu auxilio a Teseu: “[...] gragas a ajuda de uma virgem, a porta inacessivel e nao
reatravessada por qualquer das vitimas anteriores foi reencontrada, mercé de um fio enrolado
[...]” (OVIDIO, 1983, p. 146).

Do mesmo modo, o autor informa sobre o abandono de Ariadne em Naxos, também
conhecida como Dia: “[...] o filho de Egeu, tendo raptado a filha de Minos, velejou para Dia
e, impiedoso, abandonou a companheira naquela praia.” (OVIDIO, 1983, p. 147).

Sozinha na ilha, onde havia aportado a pouco, Ariadne escreve a Teseu, em Cartas
de Amor - as Heroides, com a mesma amargura com que Cila se referira a rejei¢do de Minos:
“Toda a raca dos animais me pareceu mais amavel do que tu e ndo tive que temer de nenhum
ser maior mal que me causas.” (OVIDIO, 2003, p. 127). Em seus lamentos, a princesa
arrepende-se de ter traido seu pai e seu reino permitindo que o her6i ateniense saisse da
“muralha de mil voltas” com o “[...] fio que devia seguir seus passos.” (OVIDIO, 2003, p.
129). Curiosamente, refere-se ao Minotauro como seu irmao e coloca-se, assim como e¢le,
vitima do mesmo algoz, Teseu, dono de um coragdo tdo duro que ndo poderia sequer ser
perfurado pelos chifres do monstro. (OVIDIO, 2003, p. 131).

Apesar do sofrimento vivido, Ariadne ndo tem, em Ovidio, um fim tragico, tendo se
tornado esposa do deus Dionisio, também conhecido como Baco, ou Liber: “Sozinha e mui
chorosa, recebeu o carinho e a ajuda de Liber, e, para que brilhasse perenemente, como um

astro, ele lhe tirou da fronte a coroa e enviou-a ao céu.” (OVIDIO, 1983, p. 147).

Segundo Grimal, Dédalo era um célebre inventor e arquiteto ateniense, que havia se exilado em Creta apos ter
assassinato o sobrinho. L4, teve um filho, icaro, com a escrava Naucrate. Apos a vitéria de Teseu sobre o
Minotauro, Dédalo foi aprisionado no labirinto juntamente com Icaro, pois Minos descobriu que foi por
sugestdo do inventor que Ariadne deu o novelo a Teseu. Foi também criagdo de Dédalo, a caixa de madeira
em forma de vaca que Pasifae lhe pediu que construisse (1993, p.113).

%Nesta edigio de As Metamorfoses, hi uma nota explicativa sobre a descri¢io do labirinto em Ovidio. Ele o
chama de “Multiplicique domo [...] caecisque tectis”, ou “casa multipla de tetos cegos.” (1983, 161).
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Ovidio também aponta o destino de Dédalo e fcaro, que aprisionados no labirinto,
constroem dois pares de asas feitas de cera e penas de aves: “Minos pode me fechar os
caminhos da terra e os do mar [...] O do céu, contudo, me resta aberto.” (OVIDIO, 1983, p.
147).

Antes de partirem, Dédalo aconselha o filho a ndo voar muito alto, para se manter
afastado do sol. No entanto, o entusiasmo experimentado por Icaro foi mais forte que as
recomendacdes ouvidas e ele voou cada vez mais alto até que “a proximidade do Sol violento
amoleceu a olorosa cera que segurava as penas.” (OVIDIO, 1983, p. 148).

Sem a sustentagdo das asas, fcaro é arremessado no mar, onde se afoga. Neste
momento, o poeta conclui dolorosamente a sua narrativa: “E diz o desventurado pai, que ja
ndo era pai: ‘fcaro, fcaro, onde estis? Em que lugar hei de procurar-te?’ [...] Amaldigoou,
entdo, a sua arte, e sepultou o corpo. E a terra tomou o nome do morto®.” (OVIDIO, 1983, p.
148).

Plutarco, em seu Vidas Paralelas, apresenta diversas versdes do mito, colhidas entre
varios poetas, fildsofos e historiadores. Uma delas, a semelhan¢a de Ovidio, relata que a cada
nove anos, sete homens e sete mulheres atenienses eram enviados a Creta para serem

3

devorados pelo Minotauro, um monstro que ele define como “uma besta desalmada”
(PLUTARCO, 1991, p. 29).

No momento em que o tributo pela morte de Androgeu, filho de Minos, seria pago
pela terceira vez, Teseu, filho bastardo do rei Egeu, ofereceu-se para acompanhar os jovens e
matar o0 monstro mesmo sem ter nas maos nenhuma “arma guerreira” (PLUTARCO, 1991, p.
30). Antes de partir, o her6i vai ao Oraculo de Delfos que lhe aconselha que confiasse em
Afrodite (a deusa grega do amor) como protetora de sua aventura. Plutarco prossegue

narrando que:

[...] ao desembarcar em Creta, Teseu recebeu de Ariadne, que se enamorara
dele, o famoso novelo de 13 e o segredo para se safar dos rodeios do
Labirinto. Matou entdo o Minotauro e fez-se novamente a vela, trazendo
consigo Ariadne e os companheiros de exilio. (PLUTARCO, 1991, p. 31).

A partir dai, o historiador enumera algumas versdes para o destino de Ariadne. A que
mais se aproxima de Ovidio conta que a princesa foi conduzida a Naxos, apos o abandono de
Teseu, que se apaixonou por outra mulher. L4, ela se casou com Enaro, um sacerdote de

Dionisio (PLUTARCO, 1991, p. 33).

%Conta-se que o adolescente morreu proximo a uma ilha que passou a se chamar Icaria.
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Quanto ao destino de Dédalo, o autor se limita a relatar que o arquiteto fugiu para
Atenas, sua patria, num barco, sendo perseguido por Minos. O motivo da fuga ndo ¢
mencionado, assim como desaparece o nome de fcaro (PLUTARCO, 1991, p. 33).

Diferentemente de Ovidio, nota-se que a personagem de Teseu em Plutarco ¢ mais
nobre e generosa. Ele ¢ o heroi civilizador que livra a peninsula da Atica®® daqueles que
atormentavam seus habitantes: “Teseu, igualmente, castigava os malfeitores submetendo-os
ao mesmo género de violéncia que infligia aos outros, fazendo-os sofrer, como justa punicao,
os suplicios que empregavam injustamente.” (PLUTARCO, 1991, p. 26). Ele também age
com dignidade com Ariadne, na maior parte das versdes apresentadas para o destino da
princesa, assim como ¢ retratado como o justo fundador da democracia ateniense: “Depois da
morte de Egeu, concebeu um projeto magnifico e de vastas proporgoes [...].” (PLUTARCO,
1991, p. 37) E, acrescenta: “Aos notaveis, prometeu um governo sem rei, uma democracia
onde ele proprio ndo seria mais que o senhor da guerra e o guardido das leis [...].”
(PLUTARCO, 1991, p. 37).

Vale mencionar que este Teseu, modelo de her6i corajoso e honesto, serd assimilado
pelo Teseu da série da Globo (interpretado pelo ator Gracindo Junior), como veremos mais

adiante.

4.1.2 O Minotauro de Lobato

“[...] a obra infantil de Monteiro Lobato estende-se por muitos
titulos, sempre mencionando outros livros, proprios e alheios,
onde uma histéria faz referéncia a outra, sublinhando com isso
o caréater circular de sua obra [...]” (LAJOLO, 2000, p. 63).

Conforme o mencionado na Introducdo desta dissertagdo, a trama de O Minotauro,
de Monteiro Lobato, tem inicio no desfecho de um livro anterior, O Picapau Amarelo (1939).
Nele, um bando de monstros mitolégicos invade as terras do Sitio do Picapau, enfurecidos por
ndo terem sido convidados para o casamento do principe Codadade, das Mil e Uma Noites,
com Branca de Neve. Em meio a confusdo formada, Tia Nasticia, que comandava a
preparacdo do imenso banquete, desaparece (LOBATO, 1965f, p. 182), para o desconsolo de
Dona Benta, Narizinho e do Visconde de Sabugosa.

Sem perder tempo com lamentacdes, Pedrinho e Emilia propdem que todos partam

para salvar Tia Nastacia (LOBATO, 1965f, p. 188), fato que faz com que O Picapau Amarelo

%Regido onde fica a cidade de Atenas.
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finalize abruptamente, criando um “gancho” para O Minototauro®’:

Perdao, vovo — disse ele com a decisdo dum heroéi da Fabula — Nao penso
que o caso seja de choro. Temos de agir sem demora. Temos de organizar
uma expedicdo para o salvamento de tia Nastdcia! Emilia sentiu o peito
estufadissimo de entusiasmo. — Bis-bravo! — berrou batendo palmas — Isso
que ¢ falar! Avante, avante! Toca a salvar tia Nastéacia!...” (LOBATO, 1965f,
p. 188-189).

Deste modo, a continuacdo da aventura vivida no livro anterior e a urgéncia do
salvamento da cozinheira do sitio sdo anunciadas tanto no titulo do primeiro capitulo®® de O
Minotauro quanto na breve narrativa, apresentada no primeiro paragrafo da obra, sobre o
desfecho violento do casamento de Branca de Neve e do principe Codadade.

Uma vez que todos concordaram que o rapto foi feito por algum monstro grego,
navegaram a bordo do “Beija-flor das Ondas” para a Grécia moderna e, de 14, com a ajuda da
fantasia, desembarcam no século V a.C., em plena Atenas de Péricles. L4, em meio a
encontros com personalidades historicas e discussoes filosoficas, histéricas e politicas,
decidem se separar — enquanto Dona Benta e Narizinho permanecem em Atenas, Pedrinho,
Visconde e Emilia partem para um tempo remoto, a “Grécia Heroica”, para buscar a quituteira
desaparecida.

Apds viverem muitas aventuras nas terras da Tessdlia, como roubar o alimento dos
deuses, desafiar a Esfinge e presenciar um dos Trabalhos de Hércules, os “picapaus” (ver
capitulo 3) vao até o Oraculo de Delfos e 14, ao invés de serem aconselhados a aceitar a
protecdo de Afrodite, conforme ocorreu com Teseu no relato de Plutarco, eles ouvem uma
misteriosa declaracdo que os conduz a ilha de Creta (LOBATO, 1965g, p. 217).

Com a ajuda do po de pirlimpimpim®, o “[...] maravilhoso p6 vencedor das
distancias”, (LOBATO, 1965g, p. 219), eles viajam para o labirinto do Minotauro, na ilha de
Creta: “Era um palacio imenso, com mil corredores dispostos de tal maneira que quem
entrava nunca mais conseguia sair [...]” (LOBATO, 1965g, p. 220). Na entrada da
construcao, hesitam por ndo saberem como iriam sair de 14: “Eram corredores e mais
corredores, construidos da maneira mais atrapalhada possivel [...]” (LOBATO, 1965g, p.

220). A solugdo ¢ dada por Emilia, que tira da sua canastrinha trés carretéis de linha para

"Num dado momento de O Picapau Amarelo, quando todos sonham em conhecer a Grécia mitologica, Dona
Benta anuncia: “Pois muito bem — declarou Dona Benta. — Nossa proxima viagem de aventuras sera pela
Grécia — e dard um livro.” (LOBATO, 1965f, p. 135).

68
“Uma aventura puxa outra”.

%Conforme informamos no capitulo 3, o pé de pirlimpimpim é um elemento méagico dado aos “picapaus”, em
Reinagdes de Narizinho (1931), pelo personagem Peninha. Ele permite a todos do sitio viajarem no tempo e
no espago e os acompanha em suas aventuras por toda a série infantil de Lobato.



717

guia-los no caminho.

E ela também que percebe a presenca do Minotauro, encontrado mastigando
preguicosamente um bolinho de aparéncia e cheiro familiar, fato que deixa todos certos de
que Tia Nastacia estava viva e por perto. (LOBATO, 1965g, p. 222).

Rapidamente, chegam a cozinha do monstro, onde encontram a quituteira fritando
para ele uma grande quantidade de bolinhos, diante de um fogdo enorme. Sem que o
Minotauro percebesse o que acontecia, os “picapaus” comemoram o reencontro ¢ fogem do
labirinto com a ajuda dos carretéis da Emilia-Ariadne, deixando para trds a criatura que
permanece viva em sua morada vazia (LOBATO, 1965g, p. 227).

A aventura se encerra com o reencontro de todos na Atenas de Péricles e Socrates, a
volta para o sitio e a sugestao do relato de Pedrinho sobre o salvamento da cozinheira querida:
“E Pedrinho foi desfiando sua maravilhosa aventura no Labirinto de Creta.” (LOBATO,
1965g, p. 255).

Vale observar que em O Minotauro de Lobato, assim como ocorre em alguns
momentos de O Picapau Amarelo, a presenga do monstro ndo se restringe apenas ao labirinto.
Conforme mencionaremos adiante, o autor marca sutilmente a passagem do Minotauro em
diversos momentos, tanto nas terras do sitio quanto nos didlogos e elucubragdes dos

personagens.

4.1.3 O Minotauro da Rede Globo

O episddio O Minotauro, produzido pela Rede Globo de Televisdo em 1978, faz
parte da primeira versao da série infanto-juvenil Sitio do Picapau Amarelo, exibida entre 1977
e 1986 e conta, em sua versdo para DVD, com seis horas de duragdo.

Dirigido por Geraldo Casé e com roteiro de Benedito Ruy Barbosa, o elenco
principal de O Minotauro era formado por Zilka Sallaberry (Dona Benta), Jacyra Sampaio
(Tia Nastacia), Reny de Oliveira (Emilia), André Valli (Visconde de Sabugosa), Rosana
Garcia (Narizinho) e Julio César (Pedrinho). Ele também contou com a participagdo especial
de Alfredo Luiz (Minotauro), Gracindo Junior (Teseu), Lucia Alves (Ariadne), Jorge Botelho
(Dionisio), ftalo Rossi (Minos), Diana Morell (Pasifae), Arthur Costa Filho (Dédalo) e
Marcelo Picchi (Icaro).

Esta adaptagdo, conforme ja mencionamos, mantém didlogos com dois hipotextos — a
versdo mais corrente do mito do Minotauro e a obra lobatiana de 1939, a partir da qual muitos

aspectos foram expandidos, como os acontecimentos que envolvem a personagem do
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Minotauro; e outros foram suprimidos, como as aventuras na “Grécia Herdica”, antes da
viagem a ilha de Creta.

Com locagdes que envolvem trés espacos diferentes, o sitio de Dona Benta, a Atenas
de Péricles e a Creta do rei Minos, O Minotauro da Rede Globo narra o sequestro da
cozinheira Tia Nastacia e do porco Marqués de Rabico pelo monstro Minotauro e o resgate
dos dois pelas maos dos “picapaus” e do heroi ateniense Teseu, que também esta ali para
livrar Atenas do tributo a ser pago ao monstro antropofago.

O episodio tem inicio com uma pergunta de Dona Benta a respeito de qual historia
poderia ser contada naquela noite. Ela também explica o que ¢ uma tragédia e comega a sua
narrativa sobre o mito do Minotauro, muito proxima dos relatos de Ovidio e Plutarco.
Enquanto isso, Tia Nastécia, pouco interessada no assunto, vai fritar bolinhos na cozinha.

Pouco depois, o Minotauro aparece no terreiro do sitio e, depois de provar um
bolinho na cozinha, rapta Tia Nastacia que, uma vez no labirinto de Creta, recebe a ordem do
monstro para que prepare mais bolinhos. Diante da escassez de recursos de sua cozinha, o
Minotauro volta ao sitio para roubar mais ingredientes, ¢ surpreendido e foge de volta a sua
morada, carregando consigo o porco Rabico.

Assim como ocorre no texto de Lobato, todos decidem ir para a Grécia antiga
resgatar a cozinheira, agora ndo mais com a ajuda do pé de pirlimpimpim’’, e sim da palavra
magica “pirlimpimpim”. Uma vez na Atenas do tempo de Péricles, eles se separam: enquanto
Dona Benta e a neta Narizinho permanecem na capital grega, Pedrinho, Emilia e o Visconde
“aparecem” no palacio de Cnossos do rei Minos e surpreendem o inicio do romance entre a
princesa Ariadne e Teseu, a entrega do novelo ao herdi, por sugestdo de Dédalo, e a prisdo da
princesa por ordem do pai.

Entre ordens de prisdo e solturas por meio do “faz-de-conta” de Emilia, os
“picapaus” interagem com todos os personagens principais do mito, incluindo o deus Dionisio
(que se apaixona por Ariadne ao libertd-la do calabouco de Cnossos) e acabam sendo
mandados para o labirinto, junto com Teseu. L4, eles encontram Tia Nasticia e Rabico e
ajudam o hero6i ateniense a enfrentar o monstro, levando um pedago de sua orelha para Minos.

Em meio as ameagas de Minos e o assédio de Dionisio a Ariadne, Tia Nastacia
sugere que a moga fuja para o Sitio do Picapau Amarelo junto com Teseu, mas o plano nio se

concretiza e Dionisio termina por desposar a filha de Minos, apds fazer o herdi desaparecer.

0s motivos desta auséncia sdo discutidos no Capitulo 3 desta dissertagio.
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Enquanto isso, Dédalo planeja fugir de Creta com seu filho Icaro, que é alertado por
Emilia sobre os perigos de se aproximar demasiadamente do sol com as asas de cera e as
penas que Dédalo ird construir. O jovem, que fora também advertido pelo pai, se esquece dos
conselhos ao algar voo, e termina por cair no mar, depois de ter suas asas derretidas pelo calor
do sol.

Em Atenas, sdo narradas, para o assombro geral, as aventuras vividas na Creta mitica
e Pedrinho, por meio do “faz-de-conta” da Emilia, faz todos acreditarem que ele ¢ um
descendente do her6i Héracles’', conforme havia aventado Teseu, surpreso com a coragem do
garoto.

De volta ao sitio, todos fazem um balango do que viveram e reencontram uma grande
desordem causada pela “tirania” instaurada por um dos trabalhadores do sitio, Z¢ Carneiro,
que humilhara seus colegas durante a auséncia de Dona Benta.

Entre licdes sobre a democracia atenienense e piadas sobre o Minotauro, o episodio

chega ao seu fim.

"'Utilizamos aqui a pronuncia grega do nome Hércules, conforme ele ¢ citado por Teseu na série de televisio.
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5 OS CAMINHOS DO MINOTAURO: MITO, LIVRO E TV

Separadas por quase quatro décadas, as releituras do mito do Minotauro realizadas
por Monteiro Lobato ¢ pela Rede Globo'® carregam as particularidades dos momentos
historicos em que se inserem, dos meios que empregam e das escolhas dos seus adaptadores.
Entre operagdes de supressdes e acréscimos que lancam mao, principalmente, do humor,
ambas as adaptacdes atualizam o texto-fonte de formas diversas e dialogam, igualmente, com
textos anteriores, também chamados de hipotextos (GENETTE, 2010). Enquanto O
Minotauro de Lobato ¢ uma continuag¢do do Picapau Amarelo, O Minotauro da Globo deriva
do proprio texto lobatiano, através da estilizagdo do seu contetdo.

Além das evidentes semelhangas no que se refere a busca por Tia Nasticia e a
presenca da parddia, observamos que as duas versdes também estdo articuladas com aspectos
como o publico-alvo do seu tempo e ao “mecenato” (LEFEVERE, 2007), também conhecido
como “patronagem”, que operava sobre as produgdes, conforme o referido na Introdugdo e
Capitulo 1 desta dissertacao.

Deste modo, discutiremos a seguir a respeito dos caminhos, convergentes ou nao,
que determinaram a realiza¢do das duas adaptagdes, a fim de alcancar o proposito anunciado
na introdu¢do desta pesquisa.

Ressaltamos que, para melhor organizar a nossa andlise da adaptacdo da Globo,
discutiremos inicialmente o seu didlogo com a narrativa classica sobre o Minotauro, para, por

fim, abordarmos as suas relagcdes com o hipotexto lobatiano.

5.1 DO MITO AO TEXTO DE LOBATO: PARODIA E CARNAVALIZACAO,
AUSENCIAS E SUBSTITUICOES

“Acabou completamente manso. Esqueceu até a mania de
comer gente.” (TIA NASTACIA — O Minotauro).

Nossa andlise da versdo lobatiana comeca com os elementos definidos por Gerard
Genette como "paratextos" (2009), que, além de acompanharem o texto, respondem por
nossas expectativas e percepgdes sobre a obra literaria. Gragas a visdo dessacralizada” de

Lobato, sobre a obra literaria (CECCANTINI, 2008, p. 74), podemos perceber o apuro com

" Advertimos que o episddio O Minotauro, produzido pela Rede Globo de Televisio em 1978 foi comercializado
em formato DVD, a partir do ano de 2009.

Em carta a0 amigo Godofredo Rangel, Lobato declara: “Fago livros e vendo-os porque ha mercado para a
mercadoria; exatamente o negocio do que faz vassouras e vende-as, do que faz chourigos e vende-0s.” (2010,
p. 449).
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que sdo trabalhados os paratextos das suas edi¢des, que aumentam a atratividade comercial da
obra. Em seu artigo “No centro do labirinto: o papel do leitor na obra O Minotauro”, Eliane

Ferreira comenta o fato:

O aspecto material das obras revela a dimensdo de estrategista editorial do
autor, ciente da necessidade de apresentar um produto ndo s6 com
tratamento literario, mas também com programacdo visual atraente,
tipografia elegante, ilustragdes internas, capas chamativas, coloridas, a fim
de atrair e reter a atencdo do leitor. (FERREIRA, 2008a, p. 427-428).

Dessa forma, consideramos que a capa, titulo, nomes dos capitulos e ilustracdes de O
Minotauro, também integram a releitura do mito, cujo olhar ¢ compartilhado com outros
profissionais, como os seus ilustradores e arte finalistas’*. Acerca deste fato, Luis Camargo
declara que “[...] embora um original possa ser concebido como uma obra individual, o objeto
livro é sempre um trabalho coletivo.” (2008, p. 49-50).

A edi¢do utilizada nesta pesquisa ¢ o volume 13 da 2 série da cole¢do Obras
completas de Monteiro Lobato, editada em 17 volumes pela Editora Brasiliense, em 1965.
Seguindo um padrao adotado por muitas colegdes, sua capa ndo ¢ ilustrada, e conta apenas
com o nome da obra impresso sobre uma capa dura, forrada em couro vermelho.

Seu titulo sucinto, O Minotauro, fornece duas informac¢des importantes sobre o que
Genette chama de “modo de uso” do livro (2009, p. 10): a indicagdo da autoria do sequestro
da cozinheira Tia Nastécia e o palco onde serd vivida a nova aventura — A Grécia Antiga.

No que tange aos titulos dos seus capitulos, acreditamos que o autor tenha adotado o
procedimento “comercialissimo” (LOBATO, 2010, p. 433) de nomear os 24 capitulos de O
Minotauro, de forma a antecipar aos jovens leitores um pouco do conteido a ser narrado.
Outra fungdo verificada € localizar a referida obra dentro dos acontecimentos da série Sitio do
Picapau Amarelo”, conforme identificamos no primeiro capitulo da obra, intitulado “Uma
aventura puxa outra”, onde ¢ apresentado um breve resumo dos acontecimentos que levaram

ao sequestro da cozinheira no livro anterior, O Picapau Amarelo (1939).

74Segundo Barbosa e Rabaga, em seu Dicionario de Comunicagdo, o arte-finalista ¢ aquele que confere o “[...]
acabamento final de um trabalho de arte destinado a produgao grafica [...]” (2001, p. 41).

0 dialogo com outros livros da propria série é utilizado no inicio de diversos textos do Sitio do Picapau
Amarelo, sendo, em nossa opinido, um recurso que confere unidade & obra de Lobato, além de agucar o
interesse do leitor sobre o texto citado. No primeiro paragrafo de Peter Pan (1930), é sugerido que o
personagem de Barrie (1911), cuja historia foi adaptada por Lobato, ja estivera presente em diversos
acontecimentos de Reinagdes de Narizinho (1931), primeiro livro da série. J4 no primeiro capitulo de
Aritmética da Emilia (1935), o Visconde de Sabugosa recorda-se de sua viagem em Emilia no pais da
Gramdtica (1934) e planeja outra expedigdo cientifica. Em Geografia de Dona Benta (1935), a narrativa tem
inicio com uma alusdo a Historia do mundo para as criangas (1933), que deixara os “picapaus” avidos por
mais conhecimentos. O mesmo artificio ¢ usado em Serdes de Dona Benta (1937), que comega com as
“comichdes cientificas” despertadas em O Pogo do Visconde (1937).
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Supomos também que a nomenclatura dos capitulos de O Minotauro funciona como
um indicador da localizacdo dos acontecimentos, ja que o texto transita entre a Atenas de
Péricles e a “Grécia Herdica” da mitologia. Desse modo, temos, por exemplo, o
“Desembarque na Grécia de Péricles”, “Em marcha para o Olimpo”, “Em procura de
Hércules” e “No labirinto de Creta”.

Também fazem parte desta edi¢do as ilustragdes de J. U. Campos e André Le Blanc,
que, a semelhanca dos titulos dos capitulos, situam o leitor nos diversos espacos e
acontecimentos da narrativa. Outra fungdo desempenhada pelas ilustragdes, segundo a analise
de Camargo sobre a imagem na obra lobatiana, ¢ conferir suporte aos significados da obra
literaria (2008, p. 33), ja que elas sdo a traducdo das imagens mentais produzidas a partir do
contato com o texto. Nessa medida, podemos relacionar a afirmagdo de Camargo, a nog¢ao de
traducdo intersemidtica definida por Jakobson (2001), apresentada no Capitulo 1 que,
conforme vimos, se desdobra em inumeros sinonimos como adaptacdo, transmutacao,
reescrita e recriacao (STAM, 2006, p. 27).

Para manter o foco sobre o nosso objeto de estudo, nossa andlise se aterd apenas as
ilustragdes que integram a releitura do mito do Minotauro na edi¢do em questdo — ambas

ambientadas no labirinto do monstro:

Figura 6 - Ilustracdo de O Minotauro (1965g) — comendo bolinhos

Fonte: Editora Brasiliense
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Figura 7 - Ilustracdo de O Minotauro (1965g) — Encontro de Tia Nastiacia com Pedrinho e Emilia

Fonte: Editora Brasiliense

Apesar de se tratarem apenas de duas gravuras, consideramos que condensam o
carater parodistico do texto lobatiano em sua releitura do mito, j& que operam ‘“desvios”
significativos (SANT’ANNA, 2002, p. 38) sobre a imagem tradicional do monstro de Creta.

Na figura 6, temos um Minotauro bem diferente de suas representagdes iconograficas
classicas, que ressaltam o seu aspecto ameagador: no lugar de uma fera antropdfaga, vé-se
uma criatura bem nutrida, mastigando bolinhos com uma expressao bovina e indolente.

Ja na figura 7, encontramos a alegria de Pedrinho e Emilia ao surpreender a
cozinheira Tia Nastacia, cercada de utensilios, a fritar bolinhos na cozinha do monstro.

Desse modo, podemos inferir, a partir da observacao das duas figuras, que a releitura
visual operada pelos ilustradores enfatiza o carater comico do texto lobatiano, afastando-se da
violéncia comumente associada a iconografia do mito (ver Capitulo 4).

Conforme veremos mais adiante, esta versdo parodistica da imagem do monstro de
Creta também evidencia um Minotauro menos irracional que, por meio de sua gulodice
pacifica, conduz a sua cozinha bem equipada a quituteira do Sitio de Dona Benta.

Vale lembrar que, a semelhanca do que ocorreu com as suas inumeras representacoes
classicas, o Minotauro também ¢ transformado ao longo das edi¢des da obra de Lobato, ainda
que tais modificagdes tenham guardado algumas caracteristicas em comum: todas retratam um
monstro menos assustador e comicamente corpulento: “Os caminhos e meios do paratexto nao
cessam de modificar-se conforme as épocas, as culturas, os géneros, os autores, as obras, as

edi¢des de uma mesma obra [...]” (GENETTE, 2009, p. 11).
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Dessa forma, apresentamos, a seguir, algumas ilustracdes do monstro presentes em
capas que guarnecem quatro edi¢des do texto lobatiano, incluindo uma adaptagdo para

quadrinhos da Editora Globo.

Figura 8 - Ilustragdes de capa dos livros da Ed. Nacional e Ed. Brasiliense

Fonte: a direita Companhia Editora Nacional (1960) e a esquerda Editora Brasiliense (1973).

Figura 9 - Ilustracoes de capa da Editora Brasiliense e da Editora Globo

N
f\‘\nnlri(rg Minotauro

T
Lobato

O Minotauro

ADAPTADO DA OBRA DE MONTEIRO LOBATO
PoR 5%

Fonte: Editora Brasiliense (1997) e Edit

7

ora Globo (2009).

Transposto o limiar dos paratextos de O Minotauro, discutiremos os aspectos que
envolvem a relagdo entre a escritura lobatiana e o texto de partida que, conforme o
mencionado na Introdugdo, funcionou metaforicamente como um palimpsesto sobre o qual
foram impressas as releituras analisadas nesta pesquisa.

Ao reescrever sobre o hipotexto classico, o autor paulista confere a sua obra nao
somente um tom atrativo aos jovens, através de uma linguagem mais coloquial (FERREIRA,

2008a, p. 429-430) e do uso do humor, mas também transfere suas proprias convic¢des para o
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seu texto, tais como o repudio a brutalidade e ao progresso tecnologico — dois elementos
fortemente presentes no polissistema politico e social (EVEN-ZOHAR, 1990) daquele
momento.

Como vimos, O Minotauro ¢ concebido no ano em que tem inicio a Segunda Guerra
Mundial e coincide com um momento doloroso para o autor — a perda do seu filho Guilherme
e a perseguicdo que sofre por parte do governo de Getulio Vargas. Com isso, podemos
verificar que a adaptacdo parodistica do mito ¢é profundamente entremeada pelo
desapontamento de Lobato diante do mundo em que vive (GENOVA, 2008, p. 422), o que
marca, do ponto de vista literario, o seu afastamento definitivo da realidade e o mergulho nas
obras de fantasia (PENTEADO, 1997, p. 179).

Vale pontuar que pelo fato de Lobato também exercer o papel de editor, ou “patrono”
(LEFEVERE, 2007) dos seus livros, contava com maior liberdade para escrever o que lhe
interessava, ao mesmo tempo em que utilizava elementos adequados a linguagem e
referéncias dos jovens daquele tempo:

A referéncia ao cinema norte americano numa aventura que se passa na
Grécia Antiga € uma das estratégias para despertar a empatia do leitor de seu
tempo. Além do cinema, Lobato também se vale de uma linguagem repleta
de girias e neologismos, que contribui para o sucesso de sua obra junto ao
publico. (FERREIRA, 2008a, p. 429-430).

Nessa medida, em meio aos coloquialismos empregados pela boneca Emilia, e as
comparagdes entre a beleza da “Grécia Herdica” e os desenhos de Walt Disney (LOBATO,
1965g, p. 111), o autor transforma seus personagens, especialmente Dona Benta, em porta-
vozes do seu discurso pacifista.

Numa comparagdo entre a vida moderna e a da Grécia antiga, a avd do Sitio reflete:
“Com as suas invengdes constantes, o progresso nos empurra para frente — para delicias e
também para mais tumulto, mais aflicdo, mais correria, mais pressa [...] mais guerra, mais
horror. Essa € a razdo da loucura estar tomando conta dos homens.” (LOBATO, 1965g, p. 22).

Num outro momento, ao discutir com Péricles sobre o futuro da humanidade e o

progresso tecnoldgico, ela declara:

Por mais que a inteligéncia se desenvolva, a estupidez ndo deixa o trono — e
as guerras, filhas dessa estupidez, vdo sendo cada vez mais terriveis. Eu ndo
quero desiludi-los, meus senhores, porque também ndo me desiludi
totalmente. Mas afirmo que daqui a 2.377 anos Sua Majestade a Estupidez
Humana estard mais gorda e forte do que hoje... (LOBATO, 1965g, p. 205-
206).

Como veremos no decorrer da nossa andlise, Lobato ndo somente se opde a

violéncia, mas também reafirma uma ideia presente em toda a sua obra — a substituicdo da
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forca pela inteligéncia.

Em O Minotauro, sua opinido ¢ compartilhada com Emilia que, depois de presenciar
uma aventura do heréi Hércules, comenta com o Visconde: “Isso Visconde. Na vida € assim;
temos de usar da asticia quando ndo podemos empregar a forga.” (LOBATO, 1965g, p. 170).

Ja em Os doze trabalhos de Hércules (1944), seu ultimo livro infantil, o autor faz o
proprio heroi grego, conhecido por sua truculéncia, ponderar sobre a questdo: “Sim, refletia
consigo o herdi. Eles representam a Inteligéncia e eu s6 disponho da For¢a. Em muitos casos
a Forca nada vale e a Inteligéncia ¢ tudo [...]” (LOBATO, 1965j, p. 152, v. 1).

Desse modo, supomos que, ao fazer com que Tia Nastacia, representada como fragil
e pouco afeita a aventuras, derrote o Minotauro por meio de suas artes culinarias, Lobato
reafirma o proposito declarado, ao mesmo tempo em que sinaliza uma mudanca no
comportamento e nos habitos alimentares do Minotauro: “Acabou completamente manso.
Esqueceu até a mania de comer gente.” (LOBATO, 1965g, p. 227).

Esta substituicdo, carregada de humor sutil, nos conduz a outra reflexdo proposta
neste capitulo — o uso da parddia como meio de didlogo com o mito.

Para localizarmos a parddia como recurso que simultaneamente alude a versdo
classica do mito e se desvia dela, faremos uma breve observagdo acerca da presenca do
monstro de Creta no texto lobatiano.

De acordo com o exposto na Introducdo, o mito recontado pelo autor de Taubaté
ocupa apenas nove paginas da edi¢do utilizada por esta pesquisa, o que aparentemente
demonstra que o monstro estd ausente em todo o restante da narrativa. No entanto, ao
percorrermos os caminhos construidos pelo autor, foi possivel identificar a presenca sutil do
Minotauro ao longo de toda a narrativa homoénima, bem como em dois momentos do livro
anterior, O Picapau Amarelo’®, quando o monstro ¢ identificado em meio a diversos
personagens mitologicos:

O iate ja estava chegando. Pelo binoculo puderam ver vérias maravilhas: as
ninfas dos bosques, perseguidas pelos faunos tocadores de flauta; centauros
belissimos, metade do corpo homem, metade cavalo, em doidos galopes
pelos campos; 14 longe o Minotauro, monstro meio homem, meio touro,
metido dentro do labirinto [...] (LOBATO, 19651, p. 136).

Ao final da narrativa, ap6s a invasdo dos monstros na festa de casamento de Branca
de Neve, Dona Benta, aflita com a auséncia de Tia Nastacia, comenta: “Naquele tumulto

perdemos a nossa querida e fiel companheira. Ficou 14 no palacio invadido pelos monstros.

"Em O Picapau Amarelo, é narrada a histéria da mudanga de todos os personagens do “Mundo da Fabula” para
as “Terras Novas” de Dona Benta, o que também inclui a presenca dos monstros da mitologia grega.
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Imagine os horrores por que nao estara passando com o Minotauro, com o Briaréu de cem
cabegas...” (LOBATO, 1965f, p. 188).

Ja no texto O Minotauro, temos a suposicdo mordaz de Emilia, sobre o destino da
quituteira: “Para mim o Minotauro a devorou — disse Emilia. — As cozinheiras devem ter o
corpo bem temperado, de tanto que lidam com sal, alho, vinagre, cebolas. Eu, se fosse
antropofaga, s6 comia cozinheiras.” (LOBATO, 1965g, p. 11).

Mais adiante, de volta as comparagdes entre a sua Grécia idealizada e os horrores do
mundo moderno, Lobato compara os automoveis aos monstros mitologicos: “[...] maquinas
tremendamente destruidoras que fazem mais vitimas num ano do que as fizeram na Grécia
Antiga todos os Minotauros ¢ Quimeras.” (LOBATO, 1965g, p. 22) e completa o desabafo de
Dona Benta: “Imagine quanto sofrimento criado por essas hecatombes de tantos milheiros de
Narizinhos e Pedrinhos. Com duas vovés para cada um, temos dezesseis mil vovos que
anualmente perderam os netos, devorados pelos minotauros mecanicos...” (LOBATO, 1965g,
p. 22).

Numa conversa com Péricles sobre a invasdo dos monstros no Sitio, Dona Benta se
recorda do que viu: “Que cena! Estou a vé-la... Um bando enorme de centauros, faunos,
satiros, grifos, hipogrifos, hidras, esfinges, minotauros, assaltou o paldcio numa galopada
louca.” (LOBATO, 1965g, p. 38).

Finalmente, ao relatar um sonho onde Pedrinho encontra a musa da Historia, Lobato
apresenta, entre acontecimentos mitoldgicos e histdricos, algumas informacdes sobre a versao
tradicional do mito do Minotauro:

Lembrarei a instituicdo dos Jogos Olimpicos, essa novidade a qual o mundo
deve o culto da beleza plastica. E a expedicdo dos Argonautas, inicio dum
devassamento dos oceanos que culminou na descoberta de Colombo. E o
reinado do Rei Minos da Ilha de Creta. E as faganhas de Teseu, o her6i que
enfeixou todos os burgos da Atica numa cidade s6... — E matou o
Minotauro! (LOBATO, 1965g, p. 106).

Como podemos constatar, o monstro de Lobato, ao contrario do que acontece no
mito, se liberta do seu labirinto, ainda que retorne para ele trazendo consigo a quituteira do
Sitio. Também nos parece que se diferencia da fera mitica por incorporar ao seu carater uma
caracteristica incomodamente humana — a inveja. Movido por ela, o monstro invadira o
palacio do principe das Mil e Uma Noites, junto com outras criaturas fabulosas, para impedir

o casamento da Branca de Neve com o principe Codadade.
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Além de nos remeter a uma relagdo intertextual (GENNETTE, 2010) com o mito do
pomo da discordia’’, a invasdo dos monstros gregos no casamento entre uma fabula ocidental
e outra oriental’® assinala o carater “carnavalesco” (BAKHTIN, 2010) deste episodio, onde
personagens de origens e caracteristicas diversas interagem livremente, numa grande confusao
tragicomica.

Em O Minotauro, prosseguem as “profanacdes carnavalescas” (BAKHTIN, 2010, p.
141), proprias a obra do autor, sendo elas o principal elemento transformador do texto-fonte.
A titulo de exemplo, tomemos inicialmente a descricdo do monstro de Creta por Plutarco e,
em seguida, pelo texto lobatiano.

O autor grego cita Euripedes, ao definir o Minotauro como “Um ser hibrido, uma
besta desalmada [...] Mescla da natureza do homem e do touro.” (PLUTARCO, 1991, p. 29).

Por sua vez, o narrador lobatiano assim caracteriza a “besta desalmada” de Plutarco:

— Mas como esta gordo [...] Muito mais parece aquele célebre cevado que
Dona Benta comprou do Elias Turco. Parece que nem pode erguer-se do
trono [...] o monstro estava gordissimo, quase obeso, com trés papadas
caidas; o seu corpanzil afundava dentro do trono. Que teria acontecido?
(LOBATO, 1965g, p. 221).

Ao optar pela imagem de um gordo e sonolento Minotauro, Lobato realiza um
“desvio total” (SANT’ANNA, 2002, p. 38) sobre a tradicional representacdo ameacadora do
monstro — o mesmo procedimento vale para a personagem Ariadne e seu novelo salvador, ja
que ambos sdo respectivamente substituidos pela boneca Emilia e seus carretéis de linha
(LOBATO, 1965g, p. 220). Curiosamente, o “desvio” operado na substituicdo de Ariadne por
Emilia adquire uma conotacdo ainda maior, quando confrontamos as caracterizagdes das duas
personagens.

Em seu texto Teogonia, o poeta grego Hesiodo, refere-se a “loura Ariadne”
chamando-a de a “florescente esposa” do deus Dionisio, feita jovem e imortal pelas maos de
Zeus (2010, p. 59). Por sua vez, a personagem Emilia ¢ assim descrita em Reinagoes de
Narizinho (1931): “Emilia, uma boneca de pano bastante desajeitada de corpo. Emilia foi feita
por Tia Nastacia, com olhos de retrds pretos e sobrancelhas tdo 14 em cima que ¢ ver uma

bruxa.” (1965a, p. 3).

""Segundo Grimal (1993, p. 355), Eris, a deusa da discordia, enfurecida por ndo ter sido convidada para o
casamento de Peleu e Tétis, langou entre os deuses uma magd de ouro com a inscri¢do “a mais bela”. Com
isto, foi gerado um conflito entre as deusas Atena, Afrodite e Hera, cujo desfecho, o julgamento feito por
Paris, esta na origem da Guerra de Troia. Esta mesma historia € narrada por Lobato em Os doze trabalhos de
Hércules.

78 C s . ~ . . ,q. . ~ .
Enquanto a historia de Branca de Neve resulta da compilagdo de narrativas orais noérdicas pelos irmdos Grimm,
no século XIX, as Mil e Uma Noites remontam as narrativas orais do Oriente Médio e do sul da Asia.
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Supomos também que, do ponto de vista comportamental, o autor paulista construiu
um Minotauro mais humano, ja que além da inveja demonstrada em O Picapau Amarelo, o
monstro cede de tal modo a sua gulodice e pregui¢a que nao consegue mais se levantar do seu
trono: “E tantas peneiradas de bolinhos comeu que foi engordando, a ponto de nem mais
aparecer na cozinha. Eu é que levava as peneiradas de bolos 14 pro trono dele.” (LOBATO,
1965g, p. 227).

O livre contato entre os diferentes e a excentricidade das situacdes, caracteristicas da
literatura carnavalizada, também marcam o momento em que os “picapaus” se dirigem ao
Oréculo de Delfos para descobrir o paradeiro de Tia Nastacia. No caminho que conduz ao
referido santuario, encontram a Esfinge”’ que lhes propde quatro enigmas — se decifrados,
garantiriam a vida de todos. Para a surpresa e furia da criatura, todos respondem corretamente,
exceto o Visconde de Sabugosa que, apesar de dar a resposta errada, ndo ¢ devorado pela fera
mitoldgica, pois, “[...] ao firmar a vista achou-o tdo exoético, tdo insignificante, tdo parecido
com uma aranha de cartola que ndo deu confianca.” (LOBATO, 1965g, p. 211).

A versdo lobatiana também afirma sua “rebeldia” (SANT’ANNA, 2002, p. 32) em
relacdo ao seu hipotexto por meio das “excisdes” mencionadas por Samoyault (2008, p. 117)
sobre os “procedimentos de passagem”, elencados por Genette acerca da reescritura. No texto
de Lobato, o monstro de Creta esta sozinho e seu labirinto ndo esconde os jovens atenienses,
que seriam ali devorados, estando igualmente ausentes da narrativa os personagens Teseu,
Minos, Dédalo, caro, Pasifae e Dionisio.

As transformagdes sobre o texto parodiado aparecem também no episddio do
Oréculo de Delfos — em Plutarco, o her6i Teseu aconselha-se com o Oréculo antes de partir
para Creta: “Pelo que se conta, o deus de Delfos ordenou-lhe por intermédio de um oraculo
que tomasse Afrodite como guia e companheira de viagem.” (PLUTARCO, 1991, p. 31).

Em O Minotauro, os sacerdotes de Delfos, apos receberem o Visconde de Sabugosa
como pagamento pela consulta, conduzem Pedrinho e Emilia a sacerdotisa do deus Apolo,
intitulada Pitia, que aconselha os visitantes com as palavras que recebe da referida divindade
(LOBATO, 1965e, p. 216). Ao revelar a verdade de modo enigmadtico, Apolo declara: “O
trigo venceu a ferocidade do monstro de guampas.” (LOBATO, 1965g, p. 217).

A Esfinge é geralmente descrita como um monstro com cabega de mulher, corpo de ledo, asas de ave de rapina
e cauda de dragdo. Ela aparece no mito de Edipo, desafiando com enigmas os viajantes que cruzam o seu
caminho. Apenas Edipo escapa de ser devorado, pois responde corretamente as perguntas propostas pelo
monstro que, desesperado com a derrota, suicida-se. (MITOLOGIA, 1973c, p. 554). Além de aparecer para os
“picapaus” em O Minotauro, numa situacdo analoga a do texto-fonte, ela também compde o bando de
monstros mitologicos que invade o casamento de Branca de Neve em O Picapau Amarelo.
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Depois de uma breve reflexdo sobre o significado das palavras da sacerdotisa, Emilia

desvenda o paradeiro de Tia Nastacia:

— Tudo estd claro como agua, Pedrinho! “O trigo” quer dizer tia Nastécia,
porque ela, como cozinheira, lida muito com trigo, farinha de trigo, massa de
trigo, pastéis, bolinhos, etc. E com as coisas gostosas que ela fez com a
farinha de trigo “venceu”, isto €, amansou a “ferocidade do monstro de
guampas” que ndo pode ser outro sendo o Minotauro. De todos os monstros
que invadiram o paléacio do Principe Codadade s6 havia um de guampas, ou
chifres: o Minotauro (LOBATO, 1965g, p. 217, grifos do autor).

Sobre o trecho destacado, podemos aventar que Lobato ndo apenas substituiu o
conselho do Oraculo sobre a obediéncia a Afrodite pela indicagdo do destino de Tia Nastacia,
mas também, em outra inversdo carnavalizante, deslocou a vitéria de Teseu sobre o
Minotauro para as maos habilidosas da quituteira.

Mais uma vez, portanto, verificamos a op¢ao de Lobato em colocar a astlcia no lugar
da violéncia, substituindo uma morte sangrenta por uma derrota pacifica — o Minotauro de

. . . . ~ 80 ~
Lobato, assim como os mitos que se perpetuam em nossa imaginagao , ndo conhece a morte.

5.2 DO MITO A SERIE DA GLOBO
5.2.1 Parafrase

A semelhanga do que ocorre com a capa de um livro, nosso primeiro contato com O
Minotauro (1978) da Rede Globo se d4 através de sua vinheta®' de abertura, um paratexto que
nos antecipa um pouco da historia a ser contada, bem como aponta as direcdes tomadas pela
narrativa.

Definida por Ana Maria Balogh como a “moldura contextualizadora” da narrativa
(2002, p. 71), a vinheta de abertura funciona como mediador entre o telespectador e a

produc¢do audiovisual, determinando “[...] o clima, a época, eventualmente o género da série

[...]7 (p. 71).

*Em O Picapau Amarelo, Narizinho fica intrigada com a auséncia de um “fim definitivo” para os personagens
das fabulas: “Que coisa curiosa! — disse Narizinho. — No Mundo da Fabula ninguém morre duma vez. Peter ja
venceu este Gancho e o fez afogar-se no mar e ser engolido pelo jacaré — e depois disso o Capitdo ja nos
apareceu 14 em casa e agora vai aparecer novamente aqui... — Se ndo fosse assim — explicou Branca — Isso nédo
seria nenhum Pais das Maravilhas. O maravilhoso esta justamente nisso...” (LOBATO, 1965f, p. 56-57).

¥!Segundo Barbosa e Rabaga, a vinheta ¢ um recurso inicialmente utilizado pelas artes graficas como ornamento
para fecho de capitulos e ornato intratextual. Os autores informam ainda que, com o passar do tempo, o uso da
vinheta estendeu-se para as artes audiovisuais (2001, p. 760). Em sua dissertacdo de mestrado, Pedro Luis
Padovini (2006) afirma que “[...] uma vinheta na Televisdo pode ser entendida como uma obra de curta
duragdo que inclui em sua composi¢do imagens e sons com a finalidade de informar, decorar ou ilustrar um
produto editado (2001, p. 119).
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Desse modo, os 25 segundos de duracdao da abertura de O Minotauro nos mostram,
inicialmente, uma anfora com a pintura de uma jovem infeliz, sentada ao lado de um monstro
meio touro, meio homem. Em seguida, uma grande mudanga parece se anunciar com a
chegada de um guerreiro armado, que ¢ transportado para o labirinto onde estd o monstro.
Apds uma seqiiéncia® que sugere a busca e a eliminagio da fera, voltamos a mesma anfora,
agora adornada com a imagem da jovem e do guerreiro, numa situacdo romantica.
Sobrepostos as imagens, sdo apresentados caracteres com os nomes que compdem o elenco
deste episodio (relatado resumidamente no Capitulo 4) e o seu roteirista, Benedito Ruy
Barbosa.

De acordo com as palavras de Balogh, constatamos que esta narrativa paratextual
proporciona uma pequena amostra das emocgdes a serem experimentadas pelo publico, além
de informagdes estéticas acerca da época a ser retratada. Observamos também que a abertura
se atém apenas aos elementos associados ao mito do Minotauro, ndo incluindo referéncias ao
Sitio do Picapau Amarelo. Com isso, parafraseia o texto-fonte, por funcionar como um
“prolongamento” (SANT’ANNA, 2002, p. 56) do seu conteudo — uma escolha que,
paralelamente, aproximaria a versdo canonica dos jovens telespectadores.

Vale pontuar que, associados as imagens que parafraseiam a versdo classica, sdo
inseridos no 4udio™ da abertura mugidos ameacgadores de touro, sobrepostos a abstragdes
sonoras (produzidas por um sintetizador) com uma forte carga de suspense, recursos que
certamente influenciariam a atitude do publico sobre o programa a ser assistido.

Antes de transpormos este “limiar” que antecede o episddio da Globo, objeto de
nossa proxima analise, apresentamos alguns trechos da referida vinheta de abertura,

associados aos nossos comentarios:

%20 termo ¢ definido pelo Diciondrio de Comunica¢do como o “Conjunto de cenas que se referem a mesma
acdo.” (BARBOSA; RABACA, 2001, p. 668).

$Segundo Barbosa e Rabaga, esta ¢ a “Parte sonora de qualquer programa ou apresentagdo multimidia, filme,
video, programa de televisdo [...]” (2001, p. 48).



92

Figura 10 - Anfora com pintura similar a cerdmica grega® dos séculos V e IV a.C. — alusio ao Minotauro
e 4 Ariadne, aflita diante da companhia ameacadora

Fonte: DVD O Minotauro (2009)

Figura 11 - A esquerda, ilustracio com pintura similar a cerimica grega — alusdo ao heroi Teseu. A
direita, personagens com a mesma estética — referéncia a luta com o Minotauro
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Fonte: DVD O Minotauro (2009)

$Em seu texto Nossa Heranga Classica (1939), da série 4 historia da civilizagdo, o historiador Will Durant
relata que o estilo “silhueta vermelha” das ceramicas representava, em fundo negro, figuras rigidas, sempre de
perfil, com o olhar voltado para frente. O autor também descreve a grande beleza das cenas mitologicas
retratadas dentro deste estilo, que perdurou por quase dois séculos (1966, v. 2, p. 173).
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Figura 12 - Ilustracdes com 0 mesmo padrio das anteriores — alusdo ao romance de Ariadne e Teseu

Fonte: DVD O Minotauro (2009)

Ap0s cruzar a fronteira delimitada pela vinheta de abertura, temos a imagem da casa
de Dona Benta, sede do Sitio do Picapau Amarelo, espago de onde parte a versdo da Rede
Globo. L4, em meio aos primeiros acordes da cancdo Dona Benta, de Ivan Lins e Vitor
Martins, a avo do Sitio propde contar, de sua cadeira de balango, uma histéria que mescle
aventura, amor, esperteza e que “traga algum proveito” aos presentes.

Dessa forma, entre comparagdes com a mitologia brasileira e suposi¢des sobre a
existéncia real dos seres mitoldgicos, ¢ narrada uma versao bastante similar ao texto-base do
mito do Minotauro, monstro cuja morte ¢ anunciada desde o inicio por Dona Benta, mas
negada pela boneca Emilia: “Morreu de mentirinha!” (12°28”)*° — oposi¢do que demonstra
um curioso € tacito confronto entre a versdo classica, onde o monstro € morto, € a versio de
Lobato, na qual o Minotauro permanece vivo.

Supomos que, a semelhanga da vinheta de abertura, a apresentacdo da versao classica
pelo episddio faz uso da parafrase como forma de manter o propoésito do programa, apoiado e
preconizado pelos seus “patronos” (LEFEVERE, 2007): entreter e instruir o publico infanto-
juvenil (DICIONARIO DA TV GLOBO, 2003, p. 713), cumprindo o papel educacional
recomendado pelo general Médici nos anos 70 (MATTOS, 2002, p. 97-98).

Nessa medida, os jovens telespectadores guardariam em mente o texto-fonte que, a
partir da narrativa de Dona Benta, seria “desviado” em maior ou menor grau, respectivamente
pela parodia e pela estilizagao.

Acerca do uso desses recursos, observamos que, de acordo com Sant’ Anna (2002, p.
61), estas operacdes frequentemente ocorrem de modo ambiguo, o que, aplicado a releitura da

Globo, impossibilita uma separacgao rigida entre elas, na nossa analise.

%Esclarecemos que as referéncias com minutos e segundos fazem parte dos dois DVDs (360 min) da série O
Minotauro, produzida pela Rede Globo de Televisao.
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Dessa forma, discutiremos O Minotauro televisivo, a partir dos elementos que nos
parecem mais predominantes na constru¢do de passagens que tomamos como parodiadas ou
estilizadas — a comecar com 0 momento concomitante a narrativa da avo do Sitio, quando o

Minotauro invade a sua propriedade.

5.2.2 Parodia e Carnavalizacao

“Marmelada de banana, bananada de goiaba. Goiabada de
marmelo. Sitio do Pica-Pau Amarelo...” (GILBERTO GIL).

Numa passagem que supomos ter apavorado o jovem publico dos anos 70, o
Minotauro surge no quintal escuro de Dona Benta, compondo o clima de suspense evocado
pelo audio, que mescla seus mugidos com efeitos de percussdo, nos quais se destaca a batida
seca e persistente do tarol, juntamente com os sons de sintetizador escutados na abertura.

Enquanto ele se dirige para a cozinha, Emilia sente um cheiro estranho vindo do
quintal, um “cheirinho de Vaca Mocha® misturado com cheirinho de gente” (17°16”). Diante
da incredulidade de todos, ela insiste que aquele cheiro ¢ do Minotauro, no que é contestada
por Pedrinho: “[...] Emilia, como disse a vovd, o Minotauro jamais conseguiu sair do
labirinto, Emilia!” (17°33) — e também pelo Visconde: “Eu insisto em dizer que o Minotauro
O existiu na imaginagdo dos gregos.” (18°29”).

Localizada no inicio do episodio, essa sequéncia aponta para a transicdo entre a
parafrase, contida na histoéria contada por Dona Benta, e seu “desvio”, anunciado pela
teimosa®’ boneca de pano, cujas atitudes rebeldes se alinham com as situagdes parodisticas de
O Minotauro, tanto quanto a sensatez de Dona Benta encontra eco na “conformidade”
(SANT’ANNA, 2002, p. 41) que caracteriza a parafrase.

Deste modo, pouco antes de todos descobrirem quem sequestrou Tia Nastacia, a
narrativa se torna, conforme a caracterizagdo bakhtiniana do discurso parodistico, um “[...]
palco de luta de duas vozes” (2010, p. 221) — de um lado temos o sabio Visconde de Sabugosa
e Dona Benta, porta-vozes da razao e do texto-fonte do mito; do outro, a boneca Emilia com

Seu aprego por novas aventuras € rupturas de regras.

%A Mocha ¢ uma vaca sem chifres e pacata que vive no curral de Dona Benta. Ela esta presente tanto na obra de
Lobato quanto na sua adaptagdo pela Rede Globo.

87Segundo Lobato, a boneca Emilia é de tal modo contréria a conformidade, que afirma num dado livro: “Sou a
Independéncia ou Morte.” (2010, p. 551). Mais adiante, o autor complementa: “Emilia é o que quer ser, e ndo
o que eu quero que ela seja.” (2010, p. 551).
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Para ilustrar o que Bakhtin define como a penetracao da “segunda voz” no discurso
“do outro” (2010, p. 221), apresentamos a seguir uma sequéncia da primeira “invasdo” do
Minotauro no sitio, que envolve o sequestro de Tia Nastdcia, motivado pelo apreco do
monstro por seus bolinhos. Conforme veremos posteriormente, ele deixaria o seu labirinto por

mais duas vezes para roubar a cozinha de Dona Benta.

Figura 13 - Liberto do seu labirinto, 0 monstro invade o Sitio e a cozinha de Tia Nasticia

Fonte: DVD O Minotauro (2009)

Figura 14 - Diante da aterrorizada Tia Nastacia, ele prova um bolinho

Fe
Fonte: DVD O Minotauro (2009)

A partir desta aproximagdo inusitada entre um personagem mitologico e a
“realidade” do Sitio do Picapau, encontramos uma sucessao de situagdes que associamos ao
conceito de carnavalizagdo de Bakhtin e que pautardo os momentos parodisticos do episodio.

Proprio da “profanacdo carnavalesca” (BAKHTIN, 2010, p. 141), o livre contato
familiar entre personagens distantes, se instaura com um momento comicamente prosaico que,
de certo modo, ameniza o clima de suspense adotado até entdo — o pedido feito ao monstro

. L . . , - " e
por Tia Nastacia, depois que ele traz apenas farinha e 6leo da sua segunda “viagem” ao sitio:

O senho adisculpe seu monstro, mas... Como € que eu vou poder fazer mais
bolinhos se aqui s6 tem fubd e as latas de 6leo. E que pra fazer meus
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bolinhos eu preciso de mais coisas, de aglicar por exemplo, de canela
também, de um pouco de farinha de trigo e de ovo e das minhas panela. Eu
ndo sei cozinhar sem essas coisa. (O MINOTAURO, 2009, 34°38").

As aproximacdes carnavalescas prosseguem com o rapto do porco Rabico, levado
pelo monstro em sua terceira “viagem”, para ser engordado e devorado, conforme veremos
nas cenas a seguir. Vale lembrar que o contato com a culinaria de Tia Nastacia faz o
Minotauro desistir da carne humana e querer experimentar carne de porco, apesar dos
protestos da cozinheira: “Me adisculpe seu monstro, mas eu ndo posso matd o porquinho

sendo as crian¢a ndo vai me perdoar.” (125°07”).

Figura 15 - O Minotauro leva o guloso Rabico6 para o labirinto

”» .
.,
-

Figura 16 - O monstro ordena que o porco coma bolinhos para que engorde e seja preparado por Tia
Nastacia

Fonte: DVD O Minotauro (209)

Ja em Creta, pouco apos a sua chegada, vemos os personagens do Sitio “invadirem”
o mito do Minotauro com pouca cerimonia (ver figuras 17 e 18), pedindo a Minos para serem
levados ao labirinto. Surpreso em ver aquelas criaturas estranhas em seu palacio, o rei
esbraveja coloquialmente: “Quem sdo vocés seus pirralhos, para ousar invadir o meu

palacio?” (76°59”). Por sua vez, Pedrinho retruca como se estivesse falando com a boneca
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Emilia: “Como ¢ que ¢, seu rei, o senhor vai ou ndo vai deixar a gente entrar no labirinto,
hem?” (77’ 32”).

Notamos que, a despeito da crueldade demonstrada por Minos ao longo de todo o
episodio, ele, o rei de Creta e filho de Zeus, ¢ tratado com escarnio pelos personagens do sitio,
especialmente por Emilia que, em certas passagens, se diverte em puxar o seu nariz e pisar no

seu pe.

Figura 17 - Para a surpresa de Minos, o “pessoal do sitio” invade Cnossos

Fonte: DVD O Minotauro (2009)

Figura 18 - Na prisio, Ariadne confessa que ajudara Teseu

Fonte: DVD O Minotauro (2009)

Assim como ocorre com Minos, os encontros com Teseu também sdo marcados pela

“dessacralizagdo” da figura do heroi, que ¢ apresentado como ingénuo e pouco inteligente.
(Y394 bE] ~ 7.

Deste modo, os “picapaus” ndo lhe poupam criticas mordazes, a exemplo dos momentos em

que ele ndo compreende a utilidade do novelo dado por Ariadne, nem o que Pedrinho quer
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dizer com “usar a cabega” para entrar no palacio de Cnossos® . Impaciente com a falta de
perspicacia do heroi, o neto de Dona Benta lhe diz, num certo momento: “Puxa vida, pra um
herdi tao famoso, vocé até que € bem burrinho, hein?” (103°36”).

A presenca dos “picapaus” também interfere nos acontecimentos no labirinto, ndo se
restringindo apenas ao resgate de Tia Nastacia e Rabic6 (ver figura 19): diante da hesita¢do de
Teseu em atacar o Minotauro, Pedrinho o aconselha a golpear a nuca do monstro, assim como
¢ feito nos matadouros brasileiros. Na mesma sequéncia, Emilia, que descansara no trono do
monstro como se estivesse no sitio, ironiza a sua derrota: “Ah, tadinho do Minotauro!”
(180°50™) e questiona: “E agora o que ¢ que a gente vai fazer com este monstro aqui?”’
(181°20”). Ingénua e comicamente, Tia Nastacia, responde: “Se fosse inteiro o boi, inté que

dava um bom churrasco!” (181°26”).

Figura 19 - Pedrin
: A=

. a\\

Fonte: DVD O Minotauro (2009)

Nesse palco carnavalesco televisivo, também ha espago para outras combinagdes que
incluem o “[...] sagrado com o profano, o elevado com o baixo, o grande com o insignificante,
o sabio com o tolo, etc.” (BAKHTIN, 2010, p. 141), como os didlogos entre os personagens
do Sitio com o deus Dionisio e Ariadne (ver figura 20).

A certa altura, ao saber que Dionisio quer se casar com Ariadne, Tia Nasticia
censura o deus: “Nao tamo conformado com essa histéria do senhor roubar a noiva do seu
Teseu. E isso mesmo seu, seu Dionisio. E isso mesmo, o que o senhor t4 fazendo ndo ta

certo". (197°46”) Humildemente, ele responde: “Tia Nastdcia, acontece que eu também estou

apaixonado pela princesa e estou disposto a lutar por ela, se for o caso.” (198°007).

88 R Cn g .. i

Nome dado a fortaleza do rei Minos, Cnossos ¢ citado no canto XVIII da /liada de Homero, quando o poeta

descreve as imagens gravadas no escudo do herdi Aquiles. Na mesma passagem, Homero associa a sua
construgdo ao arquiteto ateniense Dédalo.
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Pouco depois, sonhando com a vida de Ariadne e Teseu no sitio, a cozinheira fala
sobre Dona Benta, despertando a curiosidade da princesa, que indaga: “Vocé ¢ escrava dela,
€?” (222’ 36”). Indignada, Nastacia responde que seu trabalho é remunerado e completa, em
sintonia ideologica com a “patronagem” da Rede Globo na década de 70: “[...] sou tratada
que nem se fosse da familia [...] Porque océs aqui ¢ muito atrasado, sabe. Escraviddo, nao

exeste no Brasil! H4 muito tempo!” (222°45”).

Figura 20 - Os “picapaus” repreendem o deus Dionisio. Tia Nasticia conversa com Ariadne sobre como
serd a vida da princesa no sitio

Fonte: DVD O Minotauro (2009)

Proximo do seu desfecho, quando a adaptacdo tende ao caminho “ndo subversivo” da
estilizagdo, ainda temos alguns momentos de desvios, como as cenas em que Emilia censura
Dionisio por ter feito Teseu desaparecer (233°27”), quando ela induz Ariadne a dizer a
palavra magica “pirlimpimpim”, para encontrar-se com Teseu (239°49”) e também a
“despedida” entre a boneca e o rei Minos. Infelizmente, a tentativa da boneca em transformar
0 que “estd escrito” (segundo as palavras do Visconde) falha e a princesa permanece em

Creta, para cumprir o seu destino — casar com o deus Dionisio.

5.2.3 Estilizacao

Conforme o mencionado na Introducdo desta dissertagdo, aventamos que a proposta
da emissora em entreter e instruir seus telespectadores direcionou o uso da parafrase, da
parddia e da estilizagdo no episédio O Minotauro. Notamos também que neste jogo de
“repeticdo com variacao” (HUTCHEON, 2011, p. 25), o uso dos dois ultimos recursos citados
foi mais frequente que o da parafrase, uma vez que estes, com sua maior capacidade de

dinamizar o texto base, seriam mais atraentes ao jovem publico da Globo.
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Nesta medida, discutiremos a seguir os momentos em que a estilizagdo predomina no
episodio, cotejando nossa andlise com trechos das versdes de Ovidio e Plutarco, relatadas no
Capitulo 4.

Observamos, desde ja, que o uso da estiliza¢do na releitura da Globo ¢ marcado pela
atitude de espectadores que os “picapaus” assumem, interferindo pouco no andamento dos
acontecimentos, ao contrario do que vimos nas situagdes parodiadas.

Na chegada ao paldcio de Cnossos, pouco antes de pedirem a Minos para serem
aprisionados no labirinto, os personagens do Sitio assistem, escondidos, ao didlogo entre o rei
e o heroi Teseu, recém-chegado de Atenas com os jovens que seriam sacrificados (65°51”).
Sem participar deste momento, os “picapaus” apenas identificam os personagens presentes e
comentam que sabem do que eles estdo falando (ver figura 21).

Logo a partir dessas primeiras cenas, podemos observar algumas aproximagdes com

a versdo de Plutarco, que retrata Teseu como um homem corajoso e honrado e que parte de

Atenas junto com os seus conterrdneos sem portar armas, conforme a exigéncia de Minos

(1991, p. 30).

Figura 21 - Os “picapaus” observam o pedido de Teseu ao rei Minos, que tem ao seu lado a rainha Pasifae
e a princesa Ariadne

Fonte: DVD O Minotauro (2009)

Na adapta¢do da Globo, temos um herdi com o mesmo comportamento relatado
anteriormente, ainda que acrescido de algumas variagdes comicas. Assim como em Plutarco,
ele também entrara desarmado no labirinto. No entanto, sua luta com o monstro sofrerda um
pequeno “deslocamento”, j4 que terd a ajuda de Pedrinho, cujo pai, Teseu desconfia ser

Héracles®.

% Conforme informamos no Capitulo 4, a Globo utiliza 0 nome grego do heréi Hércules.
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Do mesmo modo, hé poucas interferéncias no episddio em que Ariadne, por sugestdo
de Dédalo, entrega o novelo a Teseu, que desperta a paixdo da princesa, para o deleite de
Emilia (92°28”) e a faria de Minos (76°10”).

A fim de marcar o carater cruel de Minos, ressaltado por Ovidio (1983, p. 146) e
Plutarco (1991, p. 29), a releitura televisiva o faz aprisionar sua filha Ariadne, chegando ao
ponto de envia-la para ser devorada pelo Minotauro, juntamente com Dédalo e fcaro (1817
46”), a quem o rei ndo perdoa por terem ajudado a princesa.

E preciso observar, que na versio da Globo, Dédalo e seu filho sdo presos por
diversas vezes e escapam, ora com a ajuda dos “picapaus”, ora por ordem de Dionisio — o que
difere das versodes tradicionais, que narram que eles foram presos no labirinto apenas apos a
morte do monstro e ndo mencionam seu encontro com o deus. Segundo estas narrativas, é no
labirinto que o arquiteto concebe a ideia de fugir, construindo um par de asas para ele e outro
para Icaro. Diz o poeta Ovidio a respeito: “Minos pode me fechar os caminhos da terra e os do
mar” — e completa: “O do céu, contudo, me resta aberto. [remos por ele.” (1983, p. 147).

De modo semelhante, o Dédalo recriado pela Globo reflete, prisioneiro no calabougo
de Minos: “Os péssaros voam sobre os montes ¢ mares...Eles tém a liberdade do céu, do céu
onde ninguém os alcanga... a liberdade dos péassaros — haverd outra maior, mais completa?”
(218°45”).

Solto por Dionisio, ele decide, por sugestdo de Pedrinho, se esconder com fcaro no
labirinto para fazer as asas que os libertariam de Creta (245°21”). Antes de partirem, a boneca
de pano tenta interferir no destino do jovem, advertindo-o para que ele escutasse os conselhos
do pai: “O sol é quente! E porque ¢ quente, derrete cera, entendeu?” E comenta: Se vocé ja
esta sabendo, entdo ndo va bancar o burrinho!” (244°43”).

J& no labirinto, o arquiteto esclarece para o filho o que Emilia quis dizer (ver figura
22): “Nao voe muito baixo, que ¢ para que a 4gua do mar ndo molhe as suas penas, nem muito

alto, para que o sol ndo derreta a cera’ (256°19”).

" Em Ovidio, temos: “Aconselho-te, Icaro, que sigas a uma certa altura mediana, pois, se fores muito baixo,
agua do mar tornard as asas pesadas e, se fores muito alto, o fogo te queimara. Voa entre os dois.” (1983, p.
147).
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Figura 22 - No labirinto, Dédalo e icaro preparam as asas para fugir de Creta

F(;ne: DVD O Minotauro (2009)

Concluidas as asas, eles sobem em um rochedo e levantam voo, diante dos cretenses
e dos personagens do Sitio, que buscaram Narizinho em Atenas para que ela assistisse aquele
acontecimento, que culmina com a morte de Icaro (ver figura 23).

Neste momento, conforme ja apontamos, os “picapaus” novamente se reconhecem
como testemunhas dos acontecimentos, ndo se dispondo a modifica-los. Desse modo, nao
hesitam em repreender os soldados de Minos, que tentam impedir a fuga de Dédalo: “Vocés
nao podem mudar o curso da histéria!”, alerta o Visconde (264°45”).

Figura 23 - Sequéncia de 4 fotos: para o assombro geral, pai e filho partem da ilha. Icaro voa cada vez
mais alto, até que a cera de suas asas se derrete e ele se afoga no mar

Fonte: DVD O Minotauro (2009)
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O jogo de repeticdes, com leves diferencas, prossegue com a unido de Ariadne e
Dionisio, que ocorre apds o desaparecimento de Teseu, despertando a indignagdo de Emilia e
Tia Nastacia. Aqui observamos que, diferentemente das versdoes de Ovidio e Plutarco, Teseu
ndo abandona Ariadne em Naxos, mas desaparece por intervengdo de Dionisio, que envia o
heréi de volta ao seu barco com retorno a Atenas (231°53”).

Podemos supor que este pequeno desvio nos acontecimentos se deve a reafirmacao
do carater nobre do herdi, que se recusa a abandonar Ariadne, mesmo ameacado por Dionisio
(ver figura 24). Notamos também, que o comportamento romantico ¢ honesto do Teseu do
Sitio corresponde ao estereodtipo tradicional do herdi das narrativas voltadas para o publico
jovem. Desse modo, a série age em consonancia com a sua proposta e as expectativas dos

seus telespectadores.

=

Figura 24 - Apaixonado por Ar

- . "

iadne, Teseu enfrenta o deus Dionisio

~

Ja conformados com “ndo poderem mudar o curso da histdria”, os personagens do
Sitio assistem a preparacdo de Ariadne para o seu casamento e antecipam alguns
acontecimentos futuros, todos eles alinhados com o texto-base: enquanto Visconde enumera
os filhos que ela tera com Dionisio, (248°07"), Emilia comenta que o diadema dado pelo deus
“[...] vai virar uma linda constela¢io no céu’’.” (249°19”). Até Tia Nastacia, encantada com a
beleza da joia, aconselha a princesa: “Té ai, minha fia, fica com esta coisa bonita que teu

noivo te mandou e esquece o tal de Teseu. Vocé vai ser muito feliz no Olimpio!” (249°25”).

10 poeta Ovidio assim descreve a transformagdo da joia numa constelagio: “A coroa voa, através da leve
atmosfera, e, enquanto voa, as suas gemas se transformam em fogos brilhantes e se fixam nos lugares devidos,
conservando a forma de uma coroa, que se encontra entre o homem de joelhos ¢ o homem com uma
serpente.” (OVIDIO, 1983, p. 147).
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Figura 25 - Ainda triste com a partida de Teseu, Ariadne usa o presente dado por Dionisio

||

Fonte: DVD O Minotauro (2009)
Ao final da narrativa que envolve o mito do Minotauro, o episodio retoma a
“subversdo” da parddia, quando, antes de voltarem no tempo, os “picapaus” contam a Minos

sobre a fuga de Dédalo e afrontam o rei, zombando do seu modo de falar e do seu poder.

Ao que parece, a sequéncia ameniza o clima de tristeza provocado pela separagao de
Ariadne e Teseu, reinstaurando a quebra de hierarquia, propria da carnavalizagdo (272°38” —

273°10”);

Minos — O que vocé acaba de contar ¢ impossivel! Um mortal ndo pode voar.

Emilia — Pois eles voaram sim, fique sabendo. Voaram pra escapar do tirano que o senhor €.
Minos — Para com essas insoléncias, criatura!

Pedrinho — Hum...para com essas insoléncias por que, hein, 6?

Minos — Eu sou um rei! Rei de Creta!

Emilia — Hum! Grande coisa!

Pedrinho — Pois fique sabendo que a gente ndo tem medo do senhor e muito menos dos seus
gritinhos, ouviu?

Minos — Mas que insoléncia!

Visconde — E sem o seu Minotauro, o senhor vai perder muito da sua autoridade, sabia?
Narizinho — E melhor ser bom para o seu povo!

Furioso com a situagdo, Minos condena todos a morte, mas ¢ surpreendido pela
atitude de Emilia que, ap6s se despedir docilmente de Pasifae, pisa abruptamente no pé do rei
e foge com os demais gritando a palavra magica — “pirlimpimpim” (273°10”). De volta a
Atenas de Péricles, eles contam a Dona Benta as aventuras que viveram “tal qual na historia”,
segundo o Visconde, que completa em seguida: “mas é claro que Emilia tinha de mudar
alguma coisa.” (275°39”).

Concluido o nosso percurso acerca das relagdes intertextuais com o texto base,
abordaremos a seguir o didlogo do episddio da Globo com o hipotexto lobatiano, cuja
estrutura bésica ¢ mantida, a despeito das operagdes de ampliagdes e supressdes que, segundo

Robert Stam (2006, p. 34) langam uma “nova luz” sobre os hipotextos.
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5.3 DO TEXTO LOBATIANO A SERIE DA GLOBO: ESTILIZACAO

No decorrer deste capitulo, abordamos em separado as relagdes entre as releituras de
Lobato ¢ da Globo sobre o texto base do mito do Minotauro, tomando como balizadores, além
dos recursos usados, as particularidades dos meios empregados, o publico-alvo e o contexto
em questdo.

No presente topico, retomaremos estes mesmos elementos para analisar a adaptacao
do Minotauro de Lobato pelo Minotauro da Globo que, por sua vez, langou mao da “fusdo de
vozes” que caracteriza a estilizacdo (BAKHTIN, 2010, p. 221).

Separado por quase quarenta anos do texto lobatiano, o episédio da Globo mantém o
caminho trilhado pela versdao de 1939, uma vez que, a semelhanca dela, temos o sequestro
misterioso de Tia Nastacia, a descoberta do seu autor, a ida dos “picapaus” a Grécia Antiga,
seguida pela separacdo do grupo e o “mergulho” de Pedrinho, Visconde ¢ Emilia na “Grécia
Herdica”, a entrada no labirinto e o resgate da cozinheira do sitio de Dona Benta.

Alguns detalhes que acentuaram a parddia do autor de Taubaté também estdo no
episodio televisivo, como a preferéncia do Minotauro pelos bolinhos da Tia Nastacia, ao invés
de carne humana, a gulodice do monstro, a existéncia de uma cozinha em sua morada e a
liberdade de sair do seu labirinto (e, por que ndo dizer, do manto do seu mito também) e
“viajar” até o sitio.

Outros elementos mais subjetivos, como a valorizagao da inteligéncia em detrimento
da forca bruta, também sdo representados pela Globo, especialmente na figura de um Teseu
pouco sagaz, apesar de forte e corajoso, em contraste com a astucia de Pedrinho e da boneca
Emilia.

Em ambas as adaptacdes, percebemos a presenca da “cosmovisdo carnavalesca”,
(BAKHTIN, 2010, p. 145), com suas combinagdes desiguais e a apresentagdo de uma “vida as
avessas”, elementos condizentes com o “Rocambole infantil” (LOBATO, 2010, p. 542) que o
autor desejava realizar em sua literatura.

Ja no campo das dessemelhancas, identificamos algumas expansdes alinhadas com o
universo do Sitio, a comegar pelas visitas do monstro as terras de Dona Benta. Observamos
que, na versdo televisiva, elas sdo mais numerosas e proveitosas para o Minotauro que, além
de levar Tia Nastacia, rouba um farto sortimento da sua cozinha e também sequestra o porco

Rabicd que, depois de engordado, serviria de refeicdo para o monstro.
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As “viagens” com o p6 de pirlimpimpim também sofrem os “desvios”, motivados
pelas coergdes impostas pelo polissistema nacional e pela “patronagem” operante naquele
contexto’~. Desse modo, os personagens que no texto aspiravam o pé magico, cuja agdo “[...]
era muito semelhante a do cloroférmio [...]” (LOBATO, 1965g, p. 91), que os fazia perder a
consciéncia’, na versio televisiva precisavam apenas fechar os olhos e pronunciar a palavra
magica “pirlimpimpim”.

A influéncia do momento historico brasileiro dos anos 70 se faz sentir igualmente na
discreta auséncia do discurso pacifista de Lobato na adaptacgdo televisiva. Em acordo com o
exposto no Capitulo 3, o Brasil, ainda sob a censura aos meios de comunicacdo, vivia um
momento politico conturbado. Isto resultava numa intensa e violenta repressdo politica e
policial — um quadro certamente diferente do pais tranquilo que o presidente Médici declarara
encontrar todas as noites nos telejornais (MATTOS, 2002, p. 104). Nessa medida,
encontramos ausentes quaisquer referéncias aos turbulentos acontecimentos politico-sociais
dentro ou fora do pais, ao contrario do texto de 1939, que chegara ao ponto de comparar a
violéncia dos monstros mitoldgicos a brutalidade dos homens.

Outro ponto divergente ¢ a questdo da descoberta do paradeiro da cozinheira. No
texto lobatiano, como vimos, ela ¢ encontrada apds a consulta ao Oraculo de Delfos e o
deciframento das palavras da Pitia por Emilia. J4 no episédio da Globo, o mistério ¢
solucionado ainda no sitio, gracas ao faro da boneca, que sente o cheiro de Vaca Mocha e de
gente — “cheiro de Minotauro!” (17°27”), afirma ela.

Quanto ao monstro, nota-se que ele ndo mais engorda ao ponto de ndo conseguir se
levantar do seu trono, fato que o torna mais presente nos acontecimentos da adaptacdo
televisiva. Com isso, a sua derrota, que em Lobato ¢ provocada pelos bolinhos da cozinheira,
se desloca no sentido da versdo cléssica, de volta as maos de Teseu, ainda que o herdi conte
com a ajuda de Pedrinho.

Além de realizar acréscimos sobre o hipotexto lobatiano, retomando mais
amplamente situacdes e personagens da versdo classica, O Minotauro da Globo também
mantém em aberto o destino final do monstro, o que, entretanto, ocorre de modo diverso ao

texto de 1939.

2Acerca destas questdes, ver Capitulos 1 e 3 desta pesquisa.

*No caso da boneca Emilia, o efeito do p6 era ainda mais forte, ja que, ao acordar da “viagem”, ela passava um
certo tempo falando disparates, mesmo depois de ser repreendida: “ — Pare, Emilia! — gritou Pedrinho. — Estou
vendo que o pd desandou vocé duma vez.” (LOBATO, 1965g, p. 97).
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Se no referido texto todos partem do labirinto, deixando para trds um Minotauro
apatico e inofensivo, na releitura da Globo ele é derrotado por Teseu e seu corpo €
abandonado no labirinto, enquanto todos que 14 estdo buscam a saida, guiados pelo novelo de
Ariadne.

Contudo, quando Dédalo e seu filho retornam a morada do monstro, para construir as
asas de penas e cera, nio encontram vestigios dele, o que faz Icaro questionar se 0 Minotauro
realmente morreu, ou se teria sido levado por Posseidon® (250°10”). Somados a esse fato,
temos o momento em que, j& no sitio, Emilia diz que voltou a sentir “aquele cheirinho, meio
de gente, meio de boi...” (352°29”).

Dessa forma, supomos que essas breves cenas, que sugerem a sobrevida do monstro,
aludem ao destino que Lobato havia dado a ele, mas também parecem ampliar a ideia do
autor.

Se, por um lado, na versdo lobatiana, o Minotauro permanece vivo € sozinho no seu
labirinto, na série da Globo, como vimos agora, sdo abertas diversas possibilidades a
imaginacdo do publico, como permanecer no labirinto de Creta, deixar-se conduzir pelos
deuses, ou tornar a visitar o Sitio de Dona Benta — podendo qualquer um desses caminhos, ou
todos eles, ter sido escolhidos pelo filho de Pasifae e do touro de Posseidon.

Com isso, verificamos mais uma vez a consonancia do episdédio com a obra de
Lobato que contém intimeras situacdes deixadas em aberto, ou “ganchos”, que permitem o
didlogo com obras posteriores — um recurso amplamente utilizado durante os nove anos em

que a série da Globo esteve no ar (REY, 2006, p. 61-62).

94 . , . ~ . . .
Posseidon ¢ o deus grego dos mares e irmdo de Zeus. Segundo Grimal (1993, p. 313), ele é o responsavel pelo
envio a Creta de um touro branco que deveria ser sacrificado por Minos. Diante da recusa do rei em cumprir a
ordem do deus, Posseidon fez com que a rainha Pasifae se apaixonasse pelo touro sagrado, que com ela gerou
o Minotauro.
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CONSIDERACOES FINAIS

Como adaptador de textos produzidos em contextos distantes do Brasil do século
XX, Lobato nao somente assimilou obras do canone literario ocidental, mas estabeleceu com
elas multiplos didlogos, marcados pela independéncia em relagdo ao texto de partida. Esta
caracteristica, somada a imaginagdo, ao espirito critico e ao humor, também definiria, o
carater dos personagens do Sitio e, em especial, da boneca Emilia.

Ao adaptar o texto de partida do mito do Minotauro, Lobato pde em pratica diversas
ressignificagdes, a fim de aproximar a narrativa classica do seu jovem publico, uma vez que o
mito ¢ reescrito, adaptado e transformado a cada nova versdo, o que lhe assegura sua
sobrevida.

Como vimos, a primeira vista, as referéncias ao mito no texto O Minotauro parecem
escassas. No entanto, ponderamos que a releitura mantém seu vinculo com o texto-fonte,
justamente, dialeticamente, por meio dos desvios realizados. Com isso, muitos elementos
ganham novos significados, como as palavras do Oraculo de Delfos, a nova forma e o
comportamento do monstro, a sua preferéncia pelos bolinhos, no lugar da carne humana, a
Ariadne-Emilia, o Teseu-Tia Nastacia e a violéncia substituida pela asticia e pelo humor.

A releitura operada, uma vez revestida das convicgdes pacifistas do autor e editor
Lobato, realiza as substituicdes e supressdes mencionadas no Capitulo 5 — conforme
constatamos, a morte do Minotauro, motivo da aventura do heréi Teseu em Creta, esta ausente
no texto lobatiano.

Verificamos também, que a presenca do monstro de Creta em Lobato ndo se limita
ao labirinto, ou talvez, aos limites dados, ao longo dos séculos, pelas diversas versdes do
mito. Na releitura carnavalizada do autor, que se inicia em O Picapau Amarelo (1939), o
“touro de Minos”, liberto de sua prisdo, viaja para o sitio de Dona Benta, invade a festa de
casamento entre uma fabula oriental e outra ocidental e leva consigo “[...] a pobre Tia
Nastacia, que se distraira nas cozinhas do paldcio com o assamento de mil faisdes [...]”
(LOBATO, 1965g, p. 1). Em O Minotauro, antes dos momentos narrados no labirinto, a
alusdo a sua figura € constante, seja nas insinuagdes mordazes de Emilia, no discurso pacifista
de Dona Benta e mesmo numa rapida mengao a versdo tradicional do mito.

De volta ao labirinto, encontramos um Minotauro cada vez mais guloso e indolente,
conforme as descri¢des do autor e as ilustragdes presentes nos paratextos da obra. Este grande
“desvio”, sobre a representacdo tradicional do Monstro, proprio da parddia lobatiana, aponta

para a humanizagdo do personagem, que, gragas aos bolinhos da quituteira, mal consegue se
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mover do seu trono.

Deixado sozinho em sua morada pelos “picapaus”, ele retorna algumas décadas
depois, para um outro Sitio, agora num meio audiovisual, que mescla ao Minotauro de Lobato
e do texto-base as atualizagcdes condizentes com o contexto vigente e as especificidades da
televisdo brasileira nos anos 70.

Agora, o texto do autor de Taubaté conhece as expansdes efetivadas pela Rede Globo
em 1978, que tanto retoma a estrutura bésica do mito, trazendo de volta seus personagens e
acontecimentos, quanto mergulha no “Rocambole infantil” idealizado por Lobato.

J& na vinheta que abre o episddio, breve paratexto que alude as imagens mitologicas
das antigas anforas gregas, experimentamos trechos que parafraseiam a narrativa classica do
Minotauro, a mesma contada por Ovidio e Plutarco e recontada por Dona Benta no inicio da
série.

Uma vez apresentados, desde o inicio do episddio, ao texto de partida, somos
gradativamente conduzidos aos seus “desvios”, que dinamizam os hipotextos adaptados.

Desse modo, a parafrase, alinhada aos interesses educacionais da “patronagem” se
alterna as transgressdes parodisticas, que conferem leveza as cenas de suspense do episodio. E
através da parodia da Globo, com suas “profanagdes carnavalescas” que vemos um Teseu
pouco inteligente se surpreender com a sagacidade de Pedrinho, assim como encontramos um
rei Minos furioso com a insoléncia da boneca Emilia. E também através da estilizacdo,
sobreposta aos momentos de humor, que sdo realizados leves deslocamentos sobre o texto-
base, como ocorre com o romance entre Teseu e Ariadne, o casamento da princesa com
Dionisio e a tragica fuga de Dédalo e icaro do labirinto.

Conforme abordamos, a estilizagdo do texto-fonte, realizada pela Globo, se estende
igualmente a caracterizacdo de um honesto e corajoso Teseu, condizente com o personagem
apresentado por Plutarco e, especialmente, com o perfil do heréi “hollywoodiano”, familiar
aos jovens telespectadores daquela década.

Acerca da representacdo dos personagens na Globo, consideramos que analogamente
aos orcs cinematograficos, que modificaram definitivamente a percep¢do de Hutcheon sobre
as criaturas de Tolkien, conhecer Teseu e Ariadne através de Gracindo Jr. ¢ Lucia Alves
interferiu na imagem formada pelo jovem publico sobre este casal mitologico. Vale lembrar
que no caso de Linda Hutcheon, a autora informa ter conhecido a versdo cinematografica da
trilogia de Tolkien, apos ter lido seus textos. Ainda assim, confessa ndo mais ser “[...] capaz
de recapturar as minhas primeiras versoes imaginadas novamente.” (2011, p. 56). Aventamos

que se o poder de “contaminagdo” do texto-fonte pela adaptagdo ¢ exercido de “forma tao
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violenta” sobre o publico adulto”, ele serd ainda mais efetivo quando se trata de jovens
telespectadores, cujo primeiro contato com a narrativa classica se deu através da referida série
de TV.

De volta ao uso da parafrase, parddia e estilizagdo pelo Minotauro da Globo,
observamos, em consonancia com a analise do Capitulo 5, que o episédio ndo apresenta
separagoes rigidas entre estes recursos. Do mesmo modo, verificamos estarem sobrepostas as
narrativas dos seus hipotextos que, no caso do hipotexto lobatiano, ¢ sutilmente ressignificado
pela estilizacdo.

Nessa medida, encontramos entre as duas adaptacdes do mito, caminhos que correm
em paralelo, como o desaparecimento e o resgate da cozinheira, o desvio parodistico sobre o
comportamento do Minotauro, que se torna vegetariano, e o triunfo da inteligéncia sobre a
forca bruta.

Conhecemos também expansdes motivadas por fatores inerentes ao polissistema
brasileiro da década de 70 e aos “patronos” da Rede Globo: de um lado, ha a ressignificacao
imposta ao “pd magico”, o “p6 de pirlimpimpim” que, banido da série televisiva, foi
transmutado na palavra magica “pirlimpimpim”, que fazia os “picapaus” televisivos viajarem
no tempo, sem alusdes incomodas a cocaina. Ja no campo ideologico, O Minotauro da Globo
¢ acrescido do ufanismo peculiar ao discurso do regime militar — como vimos, Tia Nastacia se
compraz em dizer que ¢ uma trabalhadora livre, cidadd de um pais maravilhoso como o
Brasil.

E preciso pontuar que a adaptagdo de Lobato pela série de TV se voltava para os
jovens daquele tempo e ndo para os adultos, avidos em encontrar a “fidelidade” da Globo
sobre o Sitio literario. Com isso, a criagdo de novos desdobramentos sobre a obra, bem como
a sua atualizagdo ideoldgica e linguistica era ndo somente adequada aquele meio, mas
comercialmente desejavel. Dessa forma, ponderamos que entre as atualizag¢des ideoldgicas da
série, hd o apagamento do veemente discurso antibélico que permeia o texto de 1939 — uma
escolha possivelmente alinhada aos pesados limites impostos pelo Al-5, ainda vigente a época
de produgdo do episodio O Minotauro.

Nestes caminhos narrativos que, tal qual num labirinto, convergem e se distanciam
em maior ou menor grau, também encontramos o destino final do Minotauro, que ndo ¢

conclusivo em nenhuma das releituras discutidas nesta dissertacdo. Abandonado em seu mito

%5 Cf. no Capitulo 1, a declaragio de Elvis Bonassa sobre a adaptagio da Rede Globo do texto Grande Sertio:
Veredas (1956), de Guimaraes Rosa.
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pelos “picapaus” lobatianos, o monstro de Creta, assegura a Emilia televisiva, “morreu de
mentirinha” (12°28”), a despeito dos protestos do Visconde e da orelha cortada como prova de
sua derrota. Diante da ambiguidade da situacdo, uma vez que Dédalo e fcaro ndo encontram
vestigios do monstro no labirinto, sdo oferecidos, conforme observado, muitos percursos a
serem trilhados pela imaginagdo dos jovens telespectadores — a semelhanca de Lobato, a
Globo também se valia da expectativa criada pelo publico para conduzi-lo ao episodio
seguinte.

E aqui, a semelhanga da Emilia-Ariadne, guardamos os carretéis que guiaram nosso
estudo, deixando, contudo, a canastrinha aberta, & maneira dos palimpsestos das narrativas

miticas e suas infinitas leituras.
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