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APRESENTACAO

Sabe-se que o humor é um termo guarda-chuva, que
contempla muitos termos como sdtira, ironia, wit, engenho, agudeza,
espirito, entre outros termos correlacionados a grageza, e que esse
fendmeno tem sido estudado afinco em campos do conhecimento
como a Filosofia, a Psicandlise, o Teatro, entre outros, porém, sem
uma defini¢do palpavel do que seria essa linguagem tao rica.

E tem-se ciéncia de que o humor também néo conta com uma
certa sistematica para o seu estudo, tornando dificultoso o trabalho
para conté-lo, mas é devido a essa falta de uma sistemdtica que se
torna interessante e frutifera a pesquisa com essa linguagem, nao
obedecendo a uma tnica metodologia. A literatura tem sabido
dialogar com outras linguagens, de modo que houvesse uma
permanéncia e uma continuidade da tradicdo até a
contemporaneidade. Ndo obstante, estamos sempre nos deparando
com versdes cinematograficas, televisivas, cénicas e digitais desses
textos conhecidos da vertente inglesa, onde o humor é uma
representacdo dos diversos contextos sociais e culturais. Assim, a
literatura, o cinema e outras midias utilizam-se dessa linguagem
estética para desenvolver um papel social e critico em um
determinado periodo e sociedade. Dessa forma, o livro intitulado
Humor, wit e riso nas literaturas de expressio de lingua inglesa:
articulacbes tedricas, artisticas e tradutdrias traz um universo rico de
analise entorno do assunto.

O primeiro capitulo que abre essa obra é de autoria de Salvia
de Medeiros Souza e Jodo Batista Martins de Morais. Intitulado O
conto da mulher de Bath: elos da Idade Média na
contemporaneidade a luz da carnavalizagdao bakhtiniana, o texto de
Souza e Morais tem como objeto de pesquisa O conto da Mulher de
Bath, presente na coletdnea Os Contos da Cantudria (13872-1400?),
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de Geoftrey Chaucer, com enfoque na critica a misoginia, por meio
da protagonista Alice, no periodo correspondente & Idade Média a
luz da teoria da carnavalizagdo de Mikhail Bakhtin. Como preladio
da pesquisa, os autores pontuam que a perspectiva de leitura feita
pela protagonista instiga a repensar a sociedade atual no tocante a
representacio da mulher, principalmente no que se refere a temas
como: liberdade sexual, misoginia e empoderamento feminino.

O segundo texto é de autoria de Valquiria Pereira Alcantara,
cujo titulo é Chapeuzinho vermelho e o humor dahliano. No seu
texto, a pesquisadora Alcantara elenca como objeto de pesquisa a
versdo do conto Chapeuzinho Vermelho feita por Roald Dahl (2001),
e pontua que o autor tem publicado para os publicos infantil e adulto
e que o humor é o elemento marcante em suas obras. A luz de
conceitos elaborados por Gerard Genette (2006) a respeito de
transtextualidade, no tocante a interpretacdo de parddia baseada no
texto aristotélico e pelas observagdes de Marta Rosas (2002) acerca da
tradugdo de humor, a pesquisadora considera sedutora, estimulante e
divertida aos pequenos e grandes leitores adultos a atualiza¢do do
conto feita por Dahl.

O terceiro texto ¢ de autoria de Tiago Marques Luiz, intitulado
Uma traducdo comentada e anotada da cena dos coveiros de Hamlet.
Nesse texto, o pesquisador elabora uma tradugio anotada e
comentada do Ato V, Cena I da peca Hamlet, de William
Shakespeare, partindo dos postulados da tradugido do humor, com
breves consideragoes acerca da dualidade pdgina e palco em relagdo
as traducoes das pecgas shakespearianas. Apesar de sua tradugio se
valer de notas e comentérios, denotando uma traducio literaria, o
pesquisador pondera que suas notas funcionem como um roteiro
para a agdo dramatica no palco, permitindo que seja também uma
tradugio teatral.
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O proéximo capitulo se intitula A intersemiética entre a
sexta e a sétima arte: uma andlise entre a obra de Edgar Allan Poe, e 0
filme The ladykillers de Ethan e Joel Coen, cujos autores, Tais Turaca
Arantes e Ronaldo Vinagre Franjotti, apresentam um estudo do
humor na transposi¢do intersemidtica de obras de Edgar Allan Poe
para o filme The ladykillers de Ethan e Joel Coen. Os autores
pontuam que hd intercruzamento entre as narrativas e defendem o
argumento de que é crucial uma leitura que nio se limite apenas ao
enredo.

O antepentltimo texto, de autoria de Fernando Miramontes
Forattini, cujo titulo é Uma andlise histérico-filoséfica do humor e
do riso e sua importancia cultural, social e politica, apresenta uma
reflexdo entorno do contexto social e 0 humor em um tom filoséfico
com o auxilio dos autores Platio, Descartes, Hobbes dentre outros.
Forattini também comenta o quio pouco foi escrito sobre humor ou
riso, normalmente pensados de marginalmente, e por meio dos
tedricos acima elencados, vai defender o argumento de quanto a
academia falhou em reconhecer seu cardter coletivo, racional e,
principalmente, regenerador, essencial a manutencdo da coesio
social e seu melhoramento.

O penultimo texto, também de autoria de Forattini, A
tentativa da legitimacdo do golpe de 1964 e o humor como
instrumento desmistificador e de resisténcia, tem como proposito
investigar o humor como um instrumento de critica social no
periodo da ditadura militar de 1964 no Brasil, mediante as obras de
dois dos mais importantes e conhecidos artistas da época: o
cartunista Jaguar e o cronista Stanislaw Ponte Preta.

Por fim, mas ndo menos importante, Adriana Claudia
Martins e Suellen Cordovil da Silva fecham o livro com o capitulo
intitulado O tom do riso ecoa na histéria da humanidade: a
descomedida gargalhada do Coringa. Nesse texto, as autoras estudam
o texto filmico O Coringa, langado em 2019, e o propdsito das
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pesquisadoras estd relacionado a tonalidade do riso de um dos
maiores vildes dos quadrinhos e arqui-inimigo de Batman. O texto
articula e dialoga com a teoria da carnavalizagdo de Bakhtin e como
conclusio dos achados, Fighera e Silva encerram o texto
argumentando de que a voz e o riso do personagem Coringa
representa as muitas mascaras da sociedade, como também as suas
contradicoes.

Ciente de que esse e-book e os capitulos congregados tém uma
contribuicao significativa para o estudo do humor e do riso em suas
mais variadas manifesta¢des, assim como também os autores tiveram
a preocupagao de trazer o humor para a Academia, saindo da esfera
marginalizada da comédia e mostrando que essa linguagem
caminhou com o desenvolvimento da sociedade até a
contemporaneidade, esperamos que esse seja um ponto de partida
para futuras discussdes acerca dessa linguagem, problematizando o
seu local de fala, a sua problematica ora no texto literdrio, ora no
artistico, como também o seu papel no ambito social.

Desde ja, agradecemos aos autores que confiaram nesse
projeto, assim como também a Editora Bordd-Grend que o abragou,
permitindo que ele se tornasse possivel.

Desejamos a todos uma 6tima leitura.

Suellen Cordovil da Silva

Tiago Marques Luiz
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O CONTO DA MULHER DE BATH: ELOS DA IDADE
MEDIA NA CONTEMPORANEIDADE A LUZ DA
CARNAVALIZACAO BAKHTINIANA

Salvia de Medeiros Souza'

Jodo Batista Martins de Morais>

INTRODUCAO

De que forma, um autor da Idade Média, como Geoffrey
Chaucer, poderia escrever algo que pudesse ter alguma relagdo com a
contemporaneidade? Podemos responder a essa pergunta quando
vemos como os personagens sdo criados e descritos nas narrativas,
quando visualizamos questdes sociais e culturais e como elas se
relacionam com os individuos ilustrados e como esses individuos se
relacionam entre si e com a sociedade. Um exemplo disso é o que
interpretamos a partir do que os personagens enunciam, percebemos
em alguns enunciados elementos que ndo sé contrapdem
conservadorismos sociais, como também os satirizam a partir do
processo de carnavalizacdo que serd discutido ao longo deste artigo.

Diante da brevidade do préprio género artigo, nos propomos a
analisar uma das representagoes da sociedade no Conto da Mulher de
Bath, a partir das seguintes questdes: Como O conto da Mulher de
Bath representa a mulher na sociedade? De que forma ocorre essa
representacdo? E possivel que a representacio esteja préxima do que
tem sido vivido pela mulher na sociedade contemporanea?

' Mestranda em Estudos da Linguagem (PROGEL/UFRPE). Graduada em Letras
Portugués/ Inglés e suas respectivas literaturas pela UFRPE/ UAG.
2 Professor adjunto da UFRPE/UAG.
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Nosso objetivo central é analisar a representagdo da mulher em
O conto da Mulher de Bath, a partir da perspectiva de Mikhail
Bakhtin (1987) de carnavalizagdo do riso e da parddia presentes no
livro A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o
contexto de Frangois Rabelais (1987). Nessa obra, o pensador russo
analisa manifestacbes populares como festas, espetiaculos, obras
cOdmicas tanto orais quanto escritas, destacando o valor de subversio
do riso como forma de contestar regras e valores tradicionalmente
impostos. Com esse aporte tedrico, observaremos neste estudo como
a carnavalizagdo do riso se materializa no conto A Mulher de Bath,
bem como em algumas partes do Prélogo — parte que contém
informagdes importantes que influenciam na compreensio da
narrativa.

Adentraremos no universo da sociedade da Idade Média
(periodo que compreende desde o século V ao século XV) através do
conto A mulher de Bath’ (The Wife of Bath’s Tale no original), um
dos contos que compdem o livro Os Contos de Cantudria* (1987°), de
Geoffrey Chaucer. Os contos da referida obra sio escritos em forma
de poemas, diferentemente do que se costuma ver em produgdes
posteriores do mesmo género escritas em prosa, foi por isso que
optamos por utilizar a tradugdo do texto em prosa por associagdo
desse formato ao género conto, concordando com as consideragoes
do tradutor da obra em estudo, Paulo Vizioli; além de permitir mais

E importante notar que o termo mulher (woman) nio estd sendo somente usado
para designar uma pessoa do sexo feminino, mas, também e principalmente, de
esposa (wife) referindo-se diretamente ao tema tratado no conto: casamento.
Aliando-se a isso o fato de que a mulher de Bath (narradora) se casara cinco
vezes.

No original: The Canterbury Tales.

Tradugdo de Paulo Vizioli.
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liberdade de exatiddo ou proximidade com o original, uma vez que
nio se limita pela recomposicdo de aspectos formais da poesia
original [métrica, rima, aliteragdes, assonancias, estrofagao].

Essa obra chauceriana tem como ponto de partida uma
romaria de vinte e nove peregrinos (incluindo o préprio autor) a
cidade de Cantudria. Esses romeiros estdo indo fazer uma visita ao
tamulo de Sao Tomas Beckett, e ao longo da romaria, todos deveriam
contar histdrias e ao final dela, seria escolhido o melhor entre todos
os narradores.

Como bem enfatizado pelo tradutor, sio essas narrativas
interligadas “mais o Prélogo Geral em que os romeiros sio
apresentados um a um, que constituem o livro em sua esséncia’
(VIZIOLIL 1987, p. 7). Vizioli pontua que Os Contos de Cantudria
oferecem “um precioso referencial [...] para a compreensdo da nossa
prépria sociedade. Mesmo porque a época retratada pode ser a
medieval, mas a humanidade é a de sempre” (VIZIOLI, 1987, p. 9).

1 O QUE NARRA A MULHER DE BATH?

Antes mesmo de iniciar o conto hd um Prélogo no qual a
narradora, uma mulher da cidade de Bath chamada Alice, é
apresentada ao publico. A fungdo do proélogo é tanto de introduzir a
tematica do conto a ser narrado, como criar uma conexao do lugar de
onde a narradora se apresenta, como se apresenta e as questdes que
sao levantadas por ela a fim de criar uma conexdo entre ela e sua
narrativa.

E justamente no Prélogo (maior que o préprio conto) que ela,
se valendo da ironia para despertar a critica, questiona e contesta
abertamente os valores morais vigentes na época, além de



argumentar abundantemente sobre os prazeres do sexo (VIZIOLI,
1987, p. 11).

Ela conta a histéria de “um ardoroso jovem solteiro” que
estuprou uma donzela; tal violéncia chegou aos ouvidos do Rei
Arthur, e aquele cavaleiro foi condenado & morte pela justica do
reino, mas ndo foi imediatamente decapitado, pois a rainha e outras
damas interferiram na sentenca. Ainda assim, o cavaleiro nio tinha
se livrado da pena de morte. A sentenga passou a ser encargo da
rainha que s6 o deixaria viver caso ele encontrasse o que as mulheres
mais desejam no prazo de um ano e um dia.

De volta a corte no prazo prometido, o cavaleiro anuncia estar
preparado para dar sua resposta. A rainha indaga-o novamente sobre
o que é que as mulheres mais apreciam, e ele diz: “o que as mulheres
mais ambicionam ¢é mandar no marido, ou dominar o amante,
impondo ao homem a sua sujei¢do. Ainda que me mate, digo que é
esse 0 seu maior desejo” (CHAUCER, 1987, p. 115).

Todas as mulheres do reino concordaram com as palavras do
cavaleiro e declararam que o jovem merecia viver, como havia
previsto uma velha megera que o havia instruido a dar aquela
resposta. Ao final da sentenca, ela gritou que o ajudou, lembrando
que ele havia lhe dado em troca sua palavra de que atenderia
qualquer pedido que ela o fizesse caso escapasse vivo da sentenga.
Diante disso, ela pede, perante a corte, para se casar com ele. O
cavaleiro nio pdde fugir do compromisso, nada adiantou e no final,
acabou sendo obrigado a casar e tomar a velha como esposa.

A cerimdnia do casamento foi marcada por aflicdo e tristeza.
Desconsolado por achar a noiva muito feia, o jovem se esconde dela.
Percebendo que ele a rejeita em plena noite de ntipcias, ela comega a
questiona-lo sobre o que ha de errado para poder corrigir, afinal,
salvou a vida dele e nunca lhe fez mal algum. O cavaleiro em sua
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resposta diz que ela é repulsiva, velha e de procedéncia baixa e esses
sdo os motivos que o fazem contorcer-se. Diante de tais palavras, ela
promete que pode corrigir essa questdo em trés dias, se ele mudar de
conduta. Além disso, acrescenta que em vez de acusa-la de velha e
feia, ele deveria alegrar-se, visto ndo precisaria ter nenhum receio de
um dia ser vitima de adultério, pois, ela acredita que por sua propria
alma, a velhice e a sujeira sdao “guardias da castidade” (CHAUCER,
1987, p. 117).

Além de dizer que nao ignorara os desejos do esposo, promete
“fazer de tudo para satisfazer-lhe os apetites” (CHAUCER, 1987, p.
117), e conclui pedindo que o marido escolha entre ter uma mulher
feia e velha com boas qualidades (humilde, fiel e sempre disposta a
agradé-lo) ou uma jovem e atraente que o traira.

Em contrapartida, ele a surpreende e diz que prefere confiar
nos critérios da esposa, permitindo que ela mesma escolha a melhor
alternativa para os dois, reconhecendo que quem deve mandar é ela.
E assim se fez, ela escolheu ser uma esposa fiel e encantadora como
nenhuma outra. Em seguida, o jovem cavaleiro transbordou de
alegria ao ver que a esposa, de fato, havia se transformado numa
jovem deslumbrante, ao passo que ela, “de bom grado, se submetia a
tudo que lhe pudesse dar gozo ou prazer. E assim viveram eles até o
fim de suas vidas, sempre em perfeita harmonia” (CHAUCER, 1987,
p. 118).

2 BREVE CONTEXTUALIZACAO HISTORICA DO CONTO

A teoria defendida e ilustrada pela histéria contada pela
mulher de Bath é de que um casamento s6 pode ser feliz se a mulher
mandar no homem, fato que caracteriza uma transgressao (através da
ironia da narradora) do papel da mulher na sociedade medieval
(VIZIOLL 1987, p. 11). E como bem argumentam David e Simpson:
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Ao criar a Mulher de Bath, Chaucer baseou-se em uma tradi¢do
secular de escrita antifeminista que foi particularmente caracterizada
pela igreja medieval. Em sua convicgdo de que o lado racional,
intelectual, espiritual e, portanto, mais elevado da natureza humana
predominava nos homens, enquanto o lado irracional, material,
terreno e, portanto, inferior da natureza humana predominava nas
mulheres (DAVID; SIMPSON, 2006, p. 207, tradugio nossa®).

Além disso, ha outra caracteristica importante a ser destacada
com relagio a prépria narradora: ela “demonstra [no Prélogo], com
abundancia de argumentos, que os prazeres do sexo nao devem ser
prerrogativa somente de homens” (VIZIOLIL, 1987, p. 11, colchete
nosso). Ao final da narrativa, ela faz um apelo:

Que Jesus Cristo mande a nés também maridos doéceis, jovens e

fogosos na cama... e a graca de podermos sobreviver a eles! E, por

outro lado, encurte a vida dos homens que nio se deixam dominar

por suas mulheres, e que sdo velhos, ranzinzas e avarentos... Para
esses pestes Deus envie a Peste! (CHAUCER, 1987, p. 118).

Antes de qualquer coisa, é importante que possamos entender
a condicdo real da mulher na Idade Média. Acerca disso, Santos
(2006) nos esclarece que naquela época vigorava

[...] o pensamento teoldgico tomando como base o livro do Génese,
fez cair sobre a mulher o mais transgressor dos pecados para
justificar, de algum modo, sua culpabilidade. A mulher tornou-se
assim, alvo de significagao de uma moral que a0 mesmo tempo a
fazia temida e desejada. Simbolo desprezivel, mas sedutor, seguiu a
mulher o caminho da serpente. E essa tradigio que perpetua durante

No original: In creating the Wife of Bath, Chaucer drew upon a centuries-old
tradition of antifeminist writing that was particularly natured by the medieval
church. In their conviction that the rational, intellectual, spiritual, and, therefore,
higher side of human nature predominated in men, whereas the irrational,
material, earthly, and, therefore, lower side of human nature predominated in
women (DAVID; SIMPSON, 2006, p. 207).
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a Idade Média, quando a mulher acha-se na absoluta dependéncia do
pai e do marido (SANTOS, 2006, p. 59).

Argumento também empregado no prélogo do conto:

Eva, cuja transgressao atirou na miséria toda a humanidade, levando
Jesus Cristo a morrer por nos e redimir-nos com o sangue de seu
coragdo... Sim, por ai ja se podia ver claramente como foi a mulher a
causa da perdi¢ao do ser humano (CHAUCER, 1987, p. 112).

No entanto, Assis (2010) explica que a ideia de recusa ao sexo
feminino, a misoginia, “ndo foi uma invengdo da Igreja Medieval,
mas uma apropria¢do de ideias e modos de ser que ja circulavam no
mundo antigo” (ASSIS, 2010, p. 100). Ainda de acordo com Assis, a
Psicologia e a Antropologia definem a misoginia como “forma de
expressio do ddio classificada como Sexismo, que acaba sendo
confundida e igualada a0 machismo” (ASSIS, 2010, p. 100).

A autora esclarece ainda que a definicdo de misoginia “se
baseia no ¢dio a mulher e a do Machismo e do Androcentrismo se
baseiam na crenca da inferioridade feminina” (ASSIS, 2010, p. 100).
Diante dessa distingdo terminoldgica, podemos refletir que
diferentemente da Idade Média, na contemporaneidade, houve uma
quebra no uso do termo misoginia, no entanto, usam-se os termos
machismo e androcentrismo para nomear a estrutura social que foi
construida a partir de um pensamento em que a mulher era vista
como inferior, e ainda fomenta a desigualdade entre homens e
mulheres.

3 A REPRESENTACAO DA MULHER NO CONTO

Depois desse breve panorama da sociedade medieval em
relagdo a mulher, partimos para a analise da representagdo da mulher
no referido conto, a partir da perspectiva de Bakhtin de
carnavaliza¢do do riso e da parddia presentes no livro A cultura
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popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de Francois
Rabelais (1987). Nessa obra, o pensador analisa manifestacdes
populares, como festas, espetaculos, obras cOmicas tanto orais quanto
escritas, destacando o valor de subversio do riso como forma de
contestar regras e valores tradicionalmente impostos. Com esse
aporte tedrico, observaremos, neste estudo, como a carnavalizagio do
riso se materializa no conto A Mulher de Bath (bem como em
algumas partes do Prélogo, parte que contém informagdes
importantes que influenciam na compreensao da narrativa).

Para a perspectiva bakhtiniana, a carnavaliza¢do conduz ao
riso, numa conversio do que ¢ sério em algo risivel e,
consequentemente, a ironia possibilita uma fuga da seriedade real,
alimenta a imaginacao e possibilita que a realizagdo concreta de
pensamentos abstratos de forma viva e sensivel, a0 mesmo tempo em
que sdo eliminadas provisoriamente as relagdes hierarquicas
comumente estabelecidas pelos individuos. Além disso, sdo abolidas
restricdes e qualquer forma de distanciamento. Afinal, todos estdo
“liberados das normas correntes de etiqueta e da decéncia
(BAKHTIN, 1987, p. 9)”. Por isso e a partir disso, Bakhtin afirma que
“todas as formas e simbolos da linguagem carnavalesca estdo
impregnados do lirismo da alternincia e da renovagio, da
consciéncia da alegre relatividade das verdades e autoridades no
poder” (BAKHTIN, 1987, p. 9-10).

E preciso assinalar também que o riso ndo é uma manifestacio
individual ou um fato cdmico isolado, o riso carnavalesco ¢é interativo
(dialdgico), e “é em primeiro lugar patrimdnio do povo” (BAKHTIN,
1987, p. 10). Assim como todos os elementos culturais, destacamos
que o riso também tem limitagdes e por isso apresenta cardter
utépico, acaba desaparecendo, “e apenas subsistem os elementos
humanos, universais e utépicos” (BAKHTIN, 1987, p. 11).
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Quando nos atemos o riso provocado a partir da leitura do
conto em andlise, estamos nos referindo “ao riso popular
ambivalente” que expressa, de acordo com Bakhtin, uma opinido
“sobre 0 mundo em plena evolugdo no qual estdo incluidos os que
riem” (BAKHTIN, 1987, p. 11). Em A mulher de Bath, a ironia e o
riso funcionam como forma de superagdo da situacdo da mulher
(representando todas as mulheres) em tempos medievais, elevando-
se sobre essa realidade.

A elevagao ocorre quando a mulher do conto tem a
oportunidade de escolher se seria submissa ou ndo ao marido
(mesmo escolhendo a primeira opgéo, ela teve o direito de escolha,
ou seja, nao foi obrigada a se submeter aos critérios e/ou julgamento
do marido ou da sociedade), além de poder escolher mudar a
aparéncia ou ndo, independentemente da opinido do homem, o que
na Idade Média seria impraticavel.

O conto traz a cultura da sociedade enquanto evidencia
elementos comicos e parddicos extraidos de manifestagcdes sociais.
Além disso, no prologo, compreendemos a carnavalizagdo como uma
inversdo dos costumes instituidos, contrapondo o sagrado e o
profano, como em:

Além disso, gostaria que me dissessem: qual a finalidade dos 6rgaos
de reproducdo? E por que foram formados desse modo tao
engenhoso? Acreditem-me, se foram feitos, é logico que foram feitos
para alguma coisa! Digam o que quiserem, — como dizem mesmo
por af, — que servem para a excre¢do da urina, ou entio para
distinguir fémea do macho e nada mais... ndo é o que dizem? A
experiéncia, contudo, prova que ndo é bem assim. Espero que os
doutos nao se zanguem comigo, mas, na minha opinido, eles foram
feitos para as duas coisas, isto é para o servico e para o prazer da
procriacdo (dentro do que a lei de Deus estabelece). Se ndo fosse
assim, por que estd escrito nos livros que o marido tem a obrigagio
de pagar seu débito a mulher? E como poderia ele pagar o seu débito,
a ndo ser usando aquele seu instrumentinho engragado? Por isso, a
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conclusdo s6 pode ser uma: eles existem tanto para a purgagdo da
urina quanto para a concep¢do (CHAUCER, 1987, p. 106, grifos
Nn08ss0s).

E no conto em si vemos o par intimidade e distanciamento;
intimidade depois da transformagdo da esposa em uma jovem bonita,
e distanciamento quando ela ainda mantinha a antiga aparéncia, bem
como a beleza da jovem em contraste com a feiura da velha senhora.

Y

Um destaque deve ser dado & dltima cita¢do: os enunciados
destacados em itdlico remetem ao conceito de parodia sacra
desenvolvido por Bakhtin (1987), que podemos definir como ato ou
efeito de profanizar o sagrado, que consiste na retirada de elementos
do divino para inser¢io em outro contexto como forma de
retificagdo. Podemos ainda destacar as formas linguisticas produzidas
na Idade Média, a exemplo do emprego de diminutivos como silly
instrument (instrumentinho), ou mesmo o fato de ndo se fazer
necessario “polir a linguagem nem observar tabus”, podendo usar,
portanto, palavras e/ou expressdes consideradas inconvenientes
(BAKHTIN, 1987, p. 14).

Outro aspecto relevante a ser considerado em relagdo a mesma
citagdo, levando em conta os elementos do riso popular “que
organiza todas as formas do realismo grotesco” (BAKHTIN, 1987, p.
18), que também aparece em outras partes do prélogo, é a ligacdo ao
baixo corporal, a parte inferior do corpo humano: a exemplo do
coito, dos oOrgdos genitais, da absor¢ao de alimentos e das
necessidades fisiologicas (BAKHTIN, 1987, p. 19). Para entendermos
essa perspectiva, Bakhtin explica que a degradagdo ndo desenvolve
somente um valor degenerativo ou negativo, mas um positivo
regenerador, como também

Precipita-se ndo apenas para o baixo, para o nada, a destruicdo

absoluta, mas também para o baixo produtivo, no qual se realizam a
concep¢do e o renascimento e onde tudo cresce profusamente. O
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realismo grotesco néo conhece outro baixo; o baixo ¢ a terra que dd

vida, e 0 seio corporal; o baixo é sempre o comego (BAKHTIN,1987,

p. 19).

Podemos ver exemplos de degradagdo nos elementos grifados
no seguinte trecho da apresenta¢éo da narradora: “Com licenca, mas
af estd, velho caduco: por que tanta preocupacio, se vocé sabe que a
noite ndo vai passar sem a sua boceta?” (CHAUCER, 1987, p. 108,
itdlicos nossos).

Bakhtin destaca ainda que as blasfémias tinham sentidos
opostos entre si,

eram ambivalentes: embora degradassem e mortificassem,

simultaneamente regeneravam e renovavam. [...] Essas grosserias na

comunicagio mudavam consideravelmente de sentido, [...]

adquiriam um cardter e profundidade intrinsecos e universais.

Gracas a essa transformacao, os palavroes contribufam para a criagio

de uma atmosfera de liberdade, e do aspecto cdmico secundério do
mundo (BAKHTIN, 1987, p. 15).

No exemplo anterior, vemos que o emprego do termo boceta,
como explica Bakhtin (1987), relaciona-se com o baixo corporal,
sendo considerado de baixo caldo, a0 mesmo tempo em que traz
comicidade ao enunciado por associar-se ao “velho caduco” e ainda
empregando-o logo depois de “com licen¢a”, expressdo que denota
uma maneira educada de pedir permissao. Dessa forma, podemos
dizer os termos se regeneram uma vez que foram empregados depois
de uma expressao educada.

CONSIDERACOES FINAIS

Quando nos deparamos com as questdes discutidas e os
aspectos descritos a partir do conto, podemos entender que, além das
caracteristicas literarias, é imprescindivel ter em mente a importancia
da representacdo dos aspectos sociais e histdricos da sociedade.



O conto da Mulher de Bath traz a representagdo de uma
mulher que critica os conservadorismos da igreja e da sociedade,
empoderando-se a partir da sitira de elementos religiosos e da
demonstracio do dominio sobre o que é dito nas escrituras e
ressignificando ao incorporar elementos humoristicos ao longo de
sua narrativa. Assim, ha elementos no conto que nos permitem dizer
que a representa¢io da mulher na idade média estd préxima da
mulher na sociedade contemporinea que em diferentes contextos
ainda é considerada inferior e tem limitacdes para ocupar espacos e
exercer seu direito de voz.

O riso causado pela narradora do conto converte a seriedade
do casamento em algo risivel, ndo se restringindo ao falar sobre os
6rgdos genitais e os prazeres nas relagdes sexuais, ela faz uma critica
que poderia néo ser aceita se dita com seriedade, ou ndo causar o
mesmo impacto. Alie-se a isso o fato de que os elementos comicos,
como a carnavalizagdo, a ironia e o realismo grotesco, penetram em
zonas onde a seriedade néo se atreve a adentrar, e por isso, devemos
reconhecer sua relevancia para o povo, enquanto forma de repensar e
recriar a realidade principalmente no tocante aos temas abordados
pelo conto: as relagdes conjugais estabelecidas entre homens e
mulheres ao longo do tempo, a liberdade sexual e 0 empoderamento
feminino.

Portanto, podemos afirmar que é louvével a contribui¢ao do
conto da mulher de Bath para a sociedade contemporanea, que de
contemporanea tem somente o termo que a denomina para
diferenciar das anteriores. Até hoje, o nimero de mulheres que
discutem abertamente sobre os prazeres do sexo é pequeno e muitas
ainda se sujeitam & submissao e a agressividade de seus parceiros; a
misoginia também parece estar longe de acabar. Além disso, algumas
das institui¢des religiosas com mais adeptos ainda admitem dogmas e
preceitos semelhantes aos antigos que eram impostos pela Igreja
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Medieval. E a tendéncia que vem sendo seguida é o uso de madscaras
para cobrir e maquiar agressdo e violéncia contra aqueles que se
colocam ideologicamente opostos as classes dominantes. Para
instituicdes religiosas que ainda veem o casamento como uma
maneira de refrear os desejos e os prazeres, de acordo com Morais
(2007), principalmente das mulheres, a associacio entre o riso e o
sexo continua sendo uma forma de critica de impacto, por meio da
linguagem e do uso de elementos de carnavalizagao.
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CHAPEUZINHO VERMELHO E O HUMOR DAHLIANO

Valquiria Pereira Alcantara'

INTRODUCAO

Os contos de fada tém atraido a atencio dos leitores ha muito
tempo e artistas frequentemente sdo atraidos por esses contos
resultando em leituras interessantes. Ndo seria possivel apresentar
uma lista exaustiva de leituras e adapta¢des dos contos de fada, mas a
titulo de exemplificagdo, citamos o desenho animado produzido pelo
Estudio MGM em 1943. Tex Avery foi responsavel pela adaptacao
“Little Hot Riding Hood”, em que Chapeuzinho é cantora de uma
casa noturna e caracterizada como uma pin-up, termo usado em
inglés para referir-se as modelos das décadas de 1940 e 1950, cujas
imagens sensuais foram largamente difundidas. Mais tarde, na
primeira década dos anos 2000, em campanha publicitdria de
calcados femininos, a empresa Grendene nos apresentou
Chapeuzinho Vermelho, Cinderela, Branca de Neve e Rapunzel em
cenas bastante erotizadas.

E certo que hd, também, diversas edi¢oes dos contos de fada
que buscam manter o texto tdo préximo quanto possivel das versdes
consagradas de Perrault e dos Irmdos Grimm. Contudo, destacamos
a atualizacio e a aproximagdo dos contos de fada com o humor em
versdes como Cinderella and the Hot Air Balloon, de Ann Jungman,
cujo titulo nos possibilita antever o teor da nova versio do conto
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tradicional. Citamos também A verdadeira histéria dos trés
porquinhos, de Jon Scieszka, que nos apresenta o ponto de vista do
lobo. A lista certamente seria imensa, mas deteremos nossa aten¢ao
na versido dahliana de “Chapeuzinho Vermelho e o lobo”, um dos
contos adaptados em Revolting Rhymes. O humor é bastante
presente em obras dahlianas e citamos, por exemplo, o plano
engendrado pelos meninos para vingar-se da dona da loja de doces
que odiava criangas, em “The Great Mouse Plot”. Nesse conto, os
meninos elaboram um plano para colocar um rato morto no pote de
balas porque sempre eram maltratados pela dona da loja. Em Rhyme
Stew, o autor também apresenta versdes bem-humoradas de “The
Emperor’s New Clothes”, “Ali Baba and the Forty Thieves”, entre
outras historias.

Cabe destacar que Roald Dahl é um autor britdnico que
transitou entre a literatura para adultos por meio de contos e roteiros
para cinema e televisio e a literatura infantil com diversas obras que
o consagraram. Citamos, por exemplo, a coletinea de contos
Someone Like You, cujos contos “Lamb to the Slaughter”, “Man
from the South” e “The Sound Machine” foram adaptados para
exibi¢do em programa de TV, assim como “Mrs Bixby and Colonel’s
Coat”, um dos contos que compdem Kiss Kiss. Além das diversas
obras publicadas, Dahl também foi responsédvel pela adaptacio de
You Only Live Twice e Chitty Chitty Bang Bang para o cinema.

No Brasil, a tradugdo de Charlie and Chocolate Factory — A
fantdstica fdbrica de chocolate — talvez ainda seja a obra para
criangas mais conhecida de Dahl, embora Matilda e James and Giant
Peach — James e o péssego gigante — e mais recentemente The BFG
— O Bom Gigante Amigo — também sejam conhecidas devido as
adaptagdes para o cinema. Uma caracteristica constante em suas
obras para criancas é o humor que, em combinagido com ilustragdes
igualmente comicas de Quentin Blake, continua seduzindo os jovens
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leitores. Buscamos, nesse trabalho, apresentar observacdes referentes
as duas versdes parodisticas de contos tradicionais, a saber:
“Chapeuzinho Vermelho e o0 Lobo” e “Os Trés Porquinhos” incluidas
na antologia Revolting Rhymes e as tradugbes Historinhas em versos
perversos (publicada no Brasil) e Histérias em versos para meninos
perversos (publicada em Portugal), detendo nosso olhar na
personagem Chapeuzinho Vermelho e nas relagdes estabelecidas
entre a versdo dahliana e as versoes tradicionais dos contos.

Para isso, primeiramente apresentamos, brevemente,
definicobes de  Genette para intertextualidade, paratexto,
metatextualidade, arquitextualidade, hipertextualidade e parédia. Em
seguida, comentaremos o texto que analisamos buscando evidenciar
a presenca dos conceitos apresentados no texto dahliano. Na segunda
parte, abordaremos a tradugdo de textos humoristicos, primeiro
observando conceitos apresentados por Marta Rosas e em seguida, tal
qual procedemos com os conceitos genettianos, tecemos comentdrios
referentes a versdo elaborada por Dahl do conto “Chapeuzinho
Vermelho e o lobo”.

TRANSTEXTUALIDADE SEGUNDO GERARD GENETTE

Genette define transtextualidade ou transcendéncia textual
como “tudo que o coloca em relagdo, manifesta ou secreta, com
outros textos” (GENETTE, 2006, p. 7) e organiza essas relagdes
textuais em cinco tipos: a primeira relagdo identificada pelo autor é a
intertextualidade “uma relagdo de co-presenca entre dois ou vérios
textos” (GENETTE, 2006, p. 8); essa co-presen¢a se materializa em
diferentes formas da mais explicita e literal em citagdes até a menos
explicita e menos literal por meio da alusio; o autor identifica uma
segunda relagdo que se estabelece entre o texto literdrio propriamente

|29]



e seu paratexto (titulo, subtitulos, intertitulos, preficios, notas,
ilustracdes etc).

Genette define como metatextualidade a “relagdo, chamada
mais corretamente de ‘comentdrio’, que une um texto a outro texto
do qual ele fala, sem necessariamente citd-lo” (GENETTE, 2006, p.
11). A metatextualidade, a nosso ver, refere-se aos textos criticos e
resenhas de comentadores, por exemplo, que nos sugerem
perspectivas diversas para leitura e interpretagdo de obras e autores e
nos auxiliam a construir nosso proprio olhar critico em rela¢do ao
texto e/ou autor estudado.

7 «

A arquitextualidade é definida por Genette como “o
conjunto das categorias gerais ou transcendentes — tipo de discurso,
modos de enunciagio, géneros literarios, etc. — do qual se destaca
cada texto singular” (GENETTE, 2006, p. 7), ou seja, é possivel
encontrarmos textos cujas categorias sejam explicitadas em seus
titulos ou incorporadas ao texto, como em Memdrias péstumas de
Brés Cubas, cujo titulo da pistas ao leitor do que esperar da leitura,
neste caso com um estranhamento adicional, pois embora o género
memorias seja entendido como um registro de eventos marcantes na
vida de um individuo, nio se espera que este individuo faga seu relato
além tumulo.

A ultima relacdo descrita é hipertextualidade: “toda relagio
que une um texto B (que chamarei de hipertexto) a um texto anterior
A (que, naturalmente, chamarei hipotexto) do qual ele brota de uma
forma que néo é a do comentario” (GENETTE, 2006, p. 12, grifos do
autor). E crucial ter em mente que as diferentes relagdes descritas por
Genette ndo se apresentam como categorias estanques; ao contrdrio,
estdo imbricadas contribuindo para uma tessitura textual. Das cinco
relagoes identificadas pelo autor, a hipertextualidade é a que
pensamos estar relacionada mais diretamente ao estudo de textos
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parodisticos porque é necessirio que ambos os textos — parodiado e
parodistico — sejam observados simultaneamente para a melhor
compreensdo do jogo de aproximacdo e distanciamento que se
estabelece entre os textos.

A relagdo hipertextual, ou seja, de um hipertexto em relagéo a
um hipotexto se di por meio de transformagio. Essa transformagio
pode ser “simples ou direta”, como aponta Genette (2006, p. 13),
sugerindo como exemplo o transporte da agdo da Odisseia para
Dublin do século XX em Ulysses de James Joyce. Por outro lado, o
autor sugere que a Eneida em relacdo & Odisseia é exemplo de outra
forma de transformagdo, por tratar-se de outra histéria contada em
estilo semelhante ao usado por Homero. Embora a Eneida possa ser
considerada por muitos, imitagdo da Odisseia, Genette afirma que a
imitacdo é uma transformac¢ido complexa, pois exige “adquirir sobre
ele [texto imitado] um dominio pelo menos parcial: o dominio
daqueles tragos que se escolheu imitar; sabe-se, por exemplo, que
Virgilio deixa fora de seu gesto mimético tudo que, em Homero, é
inseparavel da lingua grega” (2006, p. 13). O autor esclarece que a
transformacdo de um hipotexto pode se dar desde um erro
ortografico até a troca de palavras, gerando alteragdo de sentido. Jd a
imitagdo pressupde a identificacao de uma determinada caracteristica
e a expressdo de outra opinido utilizando-se a mesma forma — um
exemplo usado refere-se ao uso do género provérbio para expressar
uma ideia diferente da usual; podemos considerar como exemplo o
trabalho de inimeros comediantes que destacam tracos especificos
da pessoa imitada, uma determinada expressio usada com
frequéncia, um trejeito, a forma de falar ou andar etc.

Na medida em que a parodia constitui uma transformaciao do
texto parodiado, Genette busca as origens do termo em Aristdteles
para esclarecer sua definicao do termo. Partindo da etimologia, que
define parodia como “cantar paralelo”, ou seja, o ato de cantar o
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mesmo texto em outro tom, pode-se transpor o conceito para a
literatura de modo a considerar a reproducdo de um texto fora de seu
contexto — o que produzird efeito diferenciado — como a forma
mais elementar de parddia.

Outras  possibilidades tém como origem pequenas
modificacdes no texto que geram alteragdes de sentido, ou
modificacdes que incidem sobre o estilo do texto. Ao analisar o
conceito aristotélico de parddia, Genette identifica como traco
comum certa ridicularizagio da epopeia, que resulta de alguma
forma de dissociacdo entre texto (o texto em si mesmo ou um estilo)
e o conteddo heroico; temos:

1. aplicagdo de um texto nobre (modificado ou ndo) a outro tema
(geralmente vulgar)

2. transposicdo de um texto nobre para um estilo vulgar (quando ha
alteracao de registro)

3. aplicagdo de um estilo nobre a um tema vulgar ou nao-heroico.

Para Genette, uma parddia deve conter elementos suficientes
do texto original — o hipotexto — que possibilitem seu
reconhecimento, pois o contraste surpreendente entre o hipertexto e
o hipotexto é o que possibilita a produgio do efeito coémico no
hipertexto. Entre as modalidades de parddia, Genette distingue
aquela elaborada a partir do uso das mesmas palavras do texto
original em outro contexto, embora esta tenda a ser inviavel quando
o texto for demasiado extenso. As observagdes apresentadas por
Genette sdo relevantes para a compreensao da proposta, apresentada
pelo autor, de classificacdo das praticas hipertextuais, entre as quais
se inclui a parddia. Segundo o autor, o termo parddia tem sido,
muitas vezes, utilizado de forma equivocada; o equivoco constitui-se
no uso de “parddia” para
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designar ora a deformagdo ladica, ora a transposi¢do burlesca de um
texto, ora a imitagdo satirica de um estilo. A principal razio desta
confusdo esta evidentemente na convergéncia funcional dessas trés
formulas, que produzem em todos os casos um efeito cdmico,
geralmente as custas do texto ou do estilo ‘parodiado’ (GENETTE,
2006, p. 19).

Genette propde, entdo, uma classificacdo taxindmica que leva
em conta nio s6 o aspecto funcional do texto, mas também o ponto
de vista das relacdes estabelecidas entre o hipertexto e o hipotexto.
Nesse dmbito, uma diferenca fundamental é assinalada: tanto a
parddia quanto o travestimento tém uma “transformacio de texto”
em seu cerne, enquanto o pastiche estd relacionado a imitagdo
(GENETTE, 2006, p. 20). A partir da proposta taxindmica de
Genette, que leva em conta tanto a fun¢do quanto a relacdo textual,
entendemos parddia como um hipertexto que resulta de uma
transformacéo ludica de um hipotexto. A nova classificagdo proposta
por Genette ndo pretende ser definitiva e, tampouco, o autor buscou
estabelecer relagdes hipertextuais estanques e para andlise que
apresentamos a seguir, a definicdo de parddia proposta pelo autor
parece-nos adequada e suficiente.

TRANSTEXTUALIDADE EM REVOLTING RHYMES

Em “Chapeuzinho Vermelho e o lobo” e em “Os trés
porquinhos”, de Dahl, a relagdo de intertextualidade se estabelece
explicitamente, pois parte do texto original estd incorporado ao texto
dahliano. No entanto, em ambos 0s casos, os desfechos das historias
sdo alterados: Chapeuzinho atira no lobo e usa a pele para um casaco,
em vez de ser devorada por ele e salva por um cagador, como ocorre
na versao dos Irmdos Grimm; jia no conto “Os trés porquinhos”, o
lobo é morto nao pelo porquinho que construiu a casa de tijolos,
mas, curiosamente, sua algoz é Chapeuzinho, que atende a um
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pedido de ajuda do porquinho. Trata-se, nesse caso, de um acréscimo
inusitado que constitui intratextualidade, considerando que, a
principio, ambos os contos “Chapeuzinho Vermelho e o lobo” e “Os
trés porquinhos” sio independentes e fazem parte de coletineas
diferentes: o primeiro foi registrado por Perrault na Franga, e pelos
Irmaos Grimm na Alemanha; o segundo, por Joseph Jacobs, na
Inglaterra.

Entretanto, na antologia de Dahl, ambas as histdrias passam a
ter Chapeuzinho como personagem comum, e sdo apresentadas em
conjunto, uma seguida da outra. Compreendemos essa opg¢io do
autor como uma das estratégias para a construcdo da comicidade no
texto em si e na obra como um todo, refletindo a criatividade
caracteristica da crianga pois, ao se deparar com o momento da
histéria no qual o porquinho telefona para Chapeuzinho, a
imaginacédo do leitor infantil é certamente estimulada.

Os comentdrios incluidos na quarta capa de Revolting
Rhymes, citados a seguir, exemplificam a relagdo do texto com o
paratexto segundo a definicdo de Genette, pois como ¢ possivel
observar, o uso de adjetivos e advérbios revelam opinides marcantes
a respeito dos contos dahlianos e, concomitantemente, instigam a
curiosidade do leitor.

Nursery tales with BITE!

Six of the best-known nursery tales, retold with some surprising and
hilarious twist. If you thought Cinderella married the prince and
lived happily ever after, think again...

‘Pure pleasure. Raucous, irreverente, inventive — The Times
Literary Supplement

‘Superlatively well done — Growing Point

(DAHL, 2001, quarta capa)
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O comentario nao assinado “Nursery tales with BITE!”
(DAHL, 2001) também nos dé um indice de intertextualidade, pois
os contos tradicionais sdo usualmente lidos para as criancas antes de
dormir, assim como as tradicionais nursery rhymes*

Cabe observar, também, que Dahl faz um jogo de palavras
transformando nursery rhymes em Revolting Rhymes, apontando
para um duplo sentido encontrado nos textos de sua coletanea, pois
espera-se das nursery rhymes que sejam apreciadas pelas criangas
principalmente quando lidas antes da hora de dormir,
proporcionando um pouco de diversio com a sonoridade das rimas,
as imagens muitas vezes inesperadas, além do aconchego e
tranquilidade advinda principalmente das rimas de acalanto.

Em contrapartida, ao propor revolting rhymes, Roald Dahl
sugere que os textos ndo sdo somente para criangas, pois podem
provocar desconforto, revolta, tumulto encetados pelo significado de
revolting. Dessa forma, o autor de Matilda, de acordo com a
percepcao de Genette, entrelaga intertextualidade, arquitextualidade
e paratexto (ndo hd apresentagbes ou preficios em Revolting
Rhymes, mas hd a reprodugdo de um breve texto que cremos ser de
responsabilidade do editor e opinides veiculadas em outras
publicagoes).

Poemas e cangdes tradicionais para criangas. Podemos citar “Um dois, feijao
com arroz.” como exemplo de nursery rhyme equivalente em lingua
portuguesa.
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HISTORIAS
EM VERSO PARA

MENINOS
ERVF RSOS

Historinhas em versos
perversos

Roald Dahl s

Flgure 1DAHL, 2010, capa e quarta capa, edlc;ao portuguesa

Entendemos também que, nas tradu¢des para o portugués, a
intertextualidade é observada mais explicitamente na ilustragdo da
capa de ambas as edigbes pela representacio de algum indice
referente aos contos infantis incluidos na antologia; a0 mesmo
tempo, os metatextos incluidos na quarta capa dessas edigdes em
portugués fazem referéncia ao humor dahliano. Considerando a
relagdo de arquitextualidade, a mengdo de rhymes no titulo em inglés
e “versos” nas traducdes para o portugués a nosso ver pode ser
também uma estratégia para atrair a atengdo do leitor, pois a
ilustracao da capa — como mencionado anteriormente — remete o
leitor com facilidade a contos infantis mas, a0 mesmo tempo, a
curiosidade é agucada porque os contos tradicionais nao sido
apresentados comumente como poemas, mas sim em prosa.
Consequentemente, cria-se uma expectativa no leitor de que algo
incomum pode ser encontrado na obra.

Observando detidamente as relagdes de hipertextualidade,
constatamos que a versdo dahliana de “Chapeuzinho Vermelho e o
lobo” em Revolting Rhymes é um hipertexto em relagdo aos contos
tradicionais de Perrault e Grimm. Segundo Darnton (2009), Charles
Perrault “representa algo unico na histéria da literatura francesa: o
supremo ponto de contato entre dois mundos aparentemente
separados — a elite e a cultura popular” (DARNTON, 2009, p. 62,
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traducido nossa®). Este contato se dd pelo fato de Perrault ter feito o
registro de vérios contos que faziam parte da tradi¢do oral, contos
cuja fonte pode ter sido a ama de seu filho e outros populares com
quem tinha contato; no entanto, o proprio Perrault circulava pelos
saldoes da nobreza e tinha seus textos lidos pela aristocracia.

Apesar de Contos da Mamae Gansa ter sido explicitamente
enderegado as criangas, também atendia ao gosto vigente nos saloes
que tomavam os contos enderecados as criancas e de origem popular
como fonte de entretenimento, e, portanto, apresentam detalhes de
sofisticacdo que ndo estavam em conformidade com as versdes que
circulavam entre o campesinato sem, contudo, o apagamento da
esséncia dos contos populares.

Como resultado temos no conto “Chapeuzinho Vermelho e o
lobo” uma menina que é enviada para a casa de sua avo para levar-
lhe algo para comer e beber, é ludibriada pelo animal e devorada por
ele. Cabe ressaltar que Perrault ndo expressa admoestagdes e
conselhos por meio da voz da mae da menina, mas inclui uma moral
no final da histéria alertando as jovens sobre os riscos que correm ao
encontrarem um lobo pelo caminho, principalmente os mais gentis.

Zohar Shavit (2009) observa que a versdo perraultiana de
Chapeuzinho inclui rupturas importantes, por exemplo uma
alteragdo no didlogo entre a menina e a “avd”, a presenga do
erotismo, pois a menina despe-se antes de deitar-se na cama com a
suposta avd, e a opgao por um final tragico ao invés de um final feliz,
comum nos contos de tradi¢do oral; as alteragoes feitas por Perrault
associadas & moral incluida pelo autor ao final do conto permitem

> “[...] represents something unique in the history of French literature: the
supreme point of contact between the seemingly separate worlds of elite and
popular culture” (DARNTON, 2009, p. 62).
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concluir que o escritor francés dialogava com dois publicos
concomitantemente: o infantil, pois sua versdo preserva a esséncia
dos contos tradicionais, e o ptblico adulto e sofisticado que circulava
pelos saldes que o proprio Perrault frequentava e, portanto, sabia
bem como elaborar seus textos de modo a satisfazer as exigéncias de
seus leitores.

Notamos que a versao dahliana de Chapeuzinho dialoga com a
de Perrault, principalmente por meio do duplo sentido presente no
conto. O desvio que Dahl introduz ao final do classico didlogo entre a
menina e a suposta avé nos remete ao desvio incluido no texto por
Perrault, conforme as observacdes de Shavit:

Ao mesmo tempo que Perrault cuidadosamente mantém a iluséo de
um texto oral, ele ndo hesita em romper com estruturas formulares
em pontos estratégicos, como se chamasse a aten¢do para sua
manipula¢do do modelo de conto oral. [...] Perrault inicialmente cria
a ilusdo de que a férmula ¢ mantida para, em seguida, rompé-la. Ele
usa essa técnica no famoso didlogo entre a menina e a “avo”
rompendo a férmula somente na tltima linha: [...] (SHAVIT, 2009,

p- 13, traducio nossa*).
C’est pour mieux t'embrasser
Clest pour mieux courir

Clest pour mieux écouter
Clest pour mieux voir

At the same time that Perrault was careful to maintain this illusion of an oral
tale, he did not hesitate to break formulaic structures, in the most strategic
points, as if to call attention to his manipulation of the model of an oral tale. [...]
Perrault first creates the impression that the formula is maintained, and only
then does he break it. He uses this technique in the famous dialogue between the
child and “grandmother,” de parting from the formulaic structure in the last line
only: [...] (SHAVIT, 2009, p. 13).
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C’est pour te manger.’
(PERRAULT, 1967, p. 115, apud SHAVIT, 2009, p. 14)

[The better to kiss you with

The better to run with

The better to listen with

The better to see with

The better to eat you with.]

(SHAVIT, 2009, p. 14)

Pode-se observar a regularidade das observagdes da menina e
das respostas dadas pelo lobo, com exce¢io da dltima fala do animal,
na seguinte tradugao para o portugués:

— Que bragos grandes vocé tem, vovo!

— [ para te abragar melhor, minha filha.

— Que pernas grandes vocé tem, vovo!

— [ para correr melhor, minha filha.

— Que orelhas grandes vocé tem, vové!

— [ para escutar melhor, minha filha.

— Que olhos grandes vocé tem, vovo!

— [ para enxergar melhor, minha filha.

— Que dentes grandes vocé tem, vové!

— Sd0 para te comer.

(PERRAULT, 2015, p. 13).

As observagbes de Shavit a respeito do desvio da férmula
tradicional fazem perfeito sentido ao observarmos o texto em francés,
mas em inglés torna-se menos evidente. J4 no texto dahliano o desvio
emerge ndo na fala do lobo, mas na fala da menina:

‘What great big ears you have, Grandma.’
‘All the better to hear you with,” the Wolf replied.

> PERRAULT, Charles. Conte. Textes établis avec introduction, sommaire
biographique, bibliographie, notices, etc. par Gilbert Rouger. Paris: Garnier,
1967, p. 115.
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‘What great big eyes you have, Grandma,’

said Little Red Riding Hood.
‘All the better to see you with,” the Wolf replied.
[...]

Then Little Red Riding Hood said, ‘But Grandma,
what a lovely great furry coat you have on.’
(DAHL, 2001, p. 38, negrito nosso)

“Pra que orelhas tao grandes, Vovo?”

E o lobo: “Séo para te ouvir melhor.”
“Por que esses olhos tio grandes, Vov?”
“Sdo para te ver melhor.”

[...]

Chapeuzinho Vermelho acrescenta também:
“Mas que belo casaco de peles tu tens!”
(DAHL, 2007, p. 45)

Como podemos observar, Dahl retoma o desvio utilizado por
Perrault, criando um desvio secundéario, uma vez que a férmula
usada pelo animal até este momento do didlogo é mantida e quem se
desvia é a menina. Entendemos que este desvio associado ao uso de
palavras com duplo sentido — que remetem a conota¢io sexual —, a
apresentagdo da garota como uma pessoa esperta, arguta, capaz de
artimanhas, em contraste com o lobo que em vez de astuto, como se
esperaria que fosse, revela-se demasiado ingénuo, além da
caracterizagdo da protagonista por meio da vaidade e sensualidade
produz como resultado final um didlogo rico entre as obras de
Perrault e Dahl em um texto com varias camadas textuais acessiveis
de acordo com a maturidade do leitor.

Concomitantemente, a Chapeuzinho de Dahl dialoga com a
Chapeuzinho dos Irmios Grimm por meio de contraste. Em sua
andlise comparativa das versdes de Perrault e de Grimm, Shavit
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(2009) aponta que, na histéria de Chapeuzinho contada pelos
Grimm, as recomendacdes da mie sdo dadas antes de a menina sair
para a floresta, a menina ndo se despe e ndo se deita com a “avé”, e
um cagador salva a menina e a avo abrindo a barriga do lobo. Ora, os
Irmdos Grimm afirmam que fizeram o registro dos contos
preservando o méximo possivel suas caracteristicas enquanto textos
de tradicio oral, no entanto, pesquisadores identificaram evidéncias
de que os textos foram alterados.

Os proprios Irmios, sobretudo Wilhelm, reconhecem que
precisaram fazer mudangas nos textos para que pudessem se tornar
mais adequados as criangas. Percebe-se que a versio alema de
Chapeuzinho tem um carater pedagdgico que nio se apresenta na
versdo de Perrault, e é preciso ter em mente que ndo s6 a
compreensdo de infincia, como também o sistema educacional no
século XIX eram bem diferentes quando comparados com os séculos
XVII e XVIIL

Isso posto, é preciso esclarecer que, em suas obras infantis,
Dahl néo s6 dé voz as criangas, como também lhes da recursos para
superar e até mesmo vingar-se de adultos cruéis e responsaveis por
injustigas, resultando na puni¢io desses adultos e na satisfacio das
criangas, conforme destaca Rogério Miguel Puga (2016):

[...] as obras sio normalmente contadas a partir do ponto de vista da

crianca, que enfrenta e comenta a agio de vildes adultos, sempre

contrapostos a adultos que sdo proponentes da bondosa personagem

infantil (por exemplo, BFG e os gigantes maus), que acaba sempre

por triunfar sobre o mal e sobre a violéncia que marcam presenca no

imaginario dahliano, ou “dahlesco”, que se assume como sombrio e

grotesco em obras como The Witches (1983), George’s Marvellous
Medicine (1981) e Matilda (1981) (PUGA, 2016, p. 19).

Vemos, entdo, que na versdo de Dahl, Chapeuzinho ¢ a crianga
que cresce e aprende a livrar-se de ameacas, perigos e desmandos do
mundo dos adultos, enquanto o lobo, além de representar a figura
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masculina, representa o adulto cruel desse universo dahliano e é
punido pela menina. Evidencia-se, dessa forma, que também os
contos tradicionais reelaborados por Dahl estdo alinhados com o
universo por ele criado. A relagdo hipertextual entre a Chapeuzinho
de Dahl e a dos Irmios Grimm se estabelece por oposi¢do: o texto
dos Grimm apresenta um aspecto didatico marcante, pois a menina é
punida ao falhar quando deveria seguir instru¢des; quando resgatada,
reconhece que deve obedecer as instru¢des dos adultos, e recebe uma
segunda chance para provar que aprendeu sua licio quando se
encontra com um segundo lobo e livra-se dele, seguindo exatamente
as instrugdes dadas pela avo.

Em contrapartida, no texto dahliano, Chapeuzinho néo recebe
instrugdes de nenhum adulto; revela-se ela propria, com recursos
internos que permitem seu sucesso diante da ameaca do animal,
livrando-se dele. Ao nosso ver, na estruturacio do texto, Dahl reforca
as caracteristicas de masculinidade do lobo com os comentérios de
duplo sentido do animal quando se refere a Chapeuzinho, e reforca
as caracteristicas de feminilidade da garota apresentando-a como
uma adolescente ou jovem adulta — ndo uma menina — consciente
de seus atributos femininos, que cultiva vaidades e sabe avaliar seu
poder de sedugdo. Entendemos que o efeito obtido é uma parddia
resultante de uma transformacio ladica — conforme proposto por
Genette — de um texto tradicional que normalmente apresenta uma
carga dramatica.

Em outras palavras, Dahl propoe um texto que até certo ponto
do enredo nédo se altera em relagdo ao conto tradicional, condigdo
essencial para que a parddia possa ser elaborada; o desvio ocorre
quando o autor estabelece outra relagio de poder entre os
personagens, pois a menina, que sempre é tomada como fragil e
inocente ¢, na verdade, esperta, ardilosa, corajosa e tem “sangue frio”
para por um plano em prética; o lobo, que sempre é tomado como
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sindnimo da forga e argucia masculina, é ludibriado pela menina,
havendo, portanto, inversio de papéis — é o lobo que estd em
posicdo de fragilidade, pois nada pode fazer diante de uma arma de
fogo. Concluimos que a inversio de papéis evidencia a relagdo
hipertextual genettiana a que nos referimos anteriormente e,
simultaneamente, da espaco para que o humor se manifeste,
sustentando, por conseguinte, a parddia. A inversio de papéis
masculino/feminino enquanto fonte de substrato para a o efeito
parodistico é reforcada pelo fato de a personagem livrar-se de um
segundo lobo quando o Porquinho solicita a ajuda da garota para ser
salvo do lobo; o leitor é surpreendido com a personagem carregando
um segundo caso de pele de lobo e uma bolsa de pele de porquinho.

Apds concentrarmos nossa atengio em aspectos textuais,
tendo como fundamento alguns conceitos  genettianos,
comentaremos alguns aspectos relevantes da traducao de textos
cOmicos segundo reflexdes de Marta Rosas e como tais reflexdes se
articulam com a elaboragdo dahliana de Chapeuzinho Vermelho.

A TRADUCAO DO HUMOR DAHLIANO

Levando em conta o que comentamos a respeito de parddia
segundo Genette, apresentamos  algumas  observagdes
especificamente relativas a tradugdo de texto comico. Marta Rosas
(2002), em Tradug¢do de humor, concentra sua aten¢do em traducio
de piadas; contudo, ha algumas consideragdes conceituais que
acreditamos sejam pertinentes para nossa andlise. Considerando o
ponto de vista de Niedzielski, citado por Rosas (2002):

O senso de humor depende de varios fatores sociais e mesmo

individuais. [Uma] Vez que cada comunidade cultural organiza seu

préprio sistema de valores, costumes e comportamentos de modo

distinto do de qualquer outra comunidade, as normas e
incongruéncias humoristicas variam de cultura para cultura. Na
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verdade, a percepgdo e a expressdo do humor sido determinadas pela
légica coletiva de uma dada comunidade e pela 16gica particular, dela
derivada, que possui cada membro dessa comunidade®
(NIEDZIELSKI, 1989, p. 2 apud ROSAS, 2002, p. 23).

Entendemos que cada grupo social tem seu modo de
Compreender o mundo e expressar Valores, crencas € costumes;
assim, da mesma forma que as diferentes linguas estdo intimamente
ligadas com as caracteristicas culturais dos falantes, também o humor
assume um carater proprio daquela comunidade. Nessa perspectiva a
traducio de texto humoristico

[...] requer a precisa decodificagdo de um discurso humoristico em

seu contexto original, sua transferéncia para um ambiente diferente

e, muitas vezes, discrepante em termos linguisticos e culturais e sua

reformulagdio em um novo enunciado que tenha sucesso na

recaptura da inten¢do da mensagem humoristica original, suscitando

no publico-alvo uma reagdo de prazer e divertimento equivalentes’

(LEIBOLD, 1989, p. 110, itlico da autora, apud ROSAS, 2002, p. 23-
24)

Com isso percebemos quédo desafiadora é a tarefa do tradutor
ao deparar-se com um texto humoristico, pois necessita ter grande
dominio ndo s6 de aspectos linguisticos de ambos os sistemas, de
partida e de chegada, mas também dominio das caracteristicas
culturais de ambas as comunidades sociais e a percep¢do do que é
percebido como aceitivel em termos de humor em cada cultura.
Dessa forma, pensamos que coube aos tradutores no Brasil e em
Portugal essa tarefa, pois Dahl tende a articular ndo s6 o humor, mas

¢ NIEDZIELSKI, Henry. Cultural Identification as a Prerequisite to the
Translating of Humour. University of Hawaii, Department of European
Languages & Literature, 1989. 12p. Artigo fotocopiado.

7 LEIBOLD, Anne. The Translation of Humour: Who Says It Can’t Be Donne?
Meta 34-1, March 1989, p. 109-111
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também a ironia e, muitas vezes, 0 sarcasmo em seus textos,
resultando em um efeito de comicidade ora sutil, ora explicito.

Rosas (2002) apresenta o conceito de script, definido por
Raskin, da seguinte forma:

[...] define-se como um feixe de informactes sobre um determinado
assunto ou situagdo, como rotinas consagradas e modos difundidos

de realizar atividades, consistindo numa estrutura cognitiva
internalizada pelo falante que lhe permite saber como o mundo se
organiza e funciona. Tais informagdes apresentam-se em sequéncias
tipicamente estereotipadas, predeterminadas, e, como tais, além de

serem objetos cognitivos, os scripts estdo intimamente relacionados a

itens lexicais e podem ser por eles evocados (ROSAS, 2002, p. 31).

Outro conceito de Raskin abordado por Rosas (2002) que
julgamos relevante para nosso trabalho é o trigger, relacionado ao
script. “A sobreposi¢do dos scripts pode ser parcial ou total, situagdo
em que o texto serd inteiramente compativel com ambos os scripts. O
elemento que promove a passagem de um script a outro é o que
Raskin chamou de trigger, o gatilho” (ROSAS, 2002, p. 35).

Considerando o que foi posto por Rosas, é importante ressaltar
que o texto dahliano ndo provoca necessariamente o riso aberto
como uma piada (género analisado por Rosas em seu trabalho);
contudo, é possivel observar o texto de Dahl pela mesma perspectiva
apontada pela autora. Isso posto, identificamos os scripts presentes
no texto dahliano — o género conto de fadas tradicional e o género
conto de fadas atualizado — e ressaltamos a contribui¢do da
ilustracao de Quentin Blake para essa atualizagao.

Dahl reproduz com poucas alteragdes o conto tradicional de
Chapeuzinho — conduz a expectativa do leitor, contando com o
pressuposto de que esse leitor conheca a versio de Grimm ou de
Perrault ou de ambos e o desvio ocorre no didlogo entre a menina e o
lobo, momento que podemos considerar o climax da histéria. A



observacao inusitada feita pela personagem sela o destino do animal,
que por sua vez reage como se a falha de Chapeuzinho fosse
desprezivel.

Retomando o conceito genettiano de parddia apresentado
anteriormente — um hipertexto que resulta de uma transformacio
ludica de um hipotexto —, acreditamos que a parodia articulada por
Dahl consiste em uma sobreposi¢do parcial de scripts (do texto
tradicional e do texto atualizado pelo autor) resultando em uma
transformacao ladica do hipotexto que se da por algumas alteragdes,
a saber: a menina de Grimm e Perrault é uma adolescente ou jovem
adulta em Dahl — a inocéncia e a ingenuidade sao substituidas pela
esperteza e iniciativa; o lobo esperto e ardiloso torna-se ingénuo e
vitima da menina, culminando em uma inversao de papéis: a menina
revela-se corajosa e guiada pelo senso pratico, enquanto o lobo —
figura masculina — revela-se impotente e fragil. Entendemos essa
inversio de papéis como o gatilho a que se refere Rosas. A
comicidade do texto se d4 em func¢do da inversio de papéis com
suporte linguistico e visual — ao perceber as discrepancias em
relagdo aos textos tradicionais, o leitor pode se surpreender.

Quanto as tradugdes que analisamos, percebemos que em
ambos os textos em portugués a observagdo sobre o “casaco de pele”
da suposta avé por nds identificada como gatilho da comicidade do
texto estd presente, operacionalizando-se, portanto, a mudanc¢a do
script do conto de fadas tradicional para a versdo atualizada. No
entanto, cremos que na tradugio brasileira, em que ha a opgao pelo
termo “pachola” para descrever o sorriso de Chapeuzinho e os
adjetivos usados para descrever a personagem, refor¢a-se a mudanga
de script, uma vez que esses elementos permitem associar a garota
caracteristicas que poderiam ser associadas ao lobo. Na tradugio
portuguesa hd a reacdo inesperada de Chapeuzinho, como no texto
de Dahl, porém ndo hd acréscimos para descrever a garota.
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Pensamos, pois, que a énfase dada a esperteza da menina
possivelmente seja coerente com o que se costuma considerar como
um tipo de humor apreciado por brasileiros, ao menos durante certo
periodo, recorrente em programas humoristicos de televisio, nos
quais havia sempre personagens que se apresentavam como
ingénuos, mas que obtinham algum tipo de vantagem ludibriando
alguém supostamente mais esperto. Ndo temos elementos que nos
permitam fazer afirmag¢des com relagdo ao humor em Portugal, mas
constatamos que a énfase observada no texto brasileiro ndo se
apresenta no texto portugués.

Quanto ao conto “Os Trés Porquinhos”, os scripts
identificados também sdo o género conto de fadas e conto de fadas
atualizado. A mudanca de script se da quando o terceiro porquinho
telefona para Chapeuzinho introduzindo no conto duas situagdes
inusitadas e inesperadas: o pedido de socorro por telefone e a
presenca de Chapeuzinho em um conto que nio é o seu. Entendemos
que o pedido de socorro e o fato de a garota ser vista no final do
conto com um segundo casaco de pele e uma bolsa de pele de
porquinho seja o gatilho do efeito comico do texto a que Rosas se
refere.

CONSIDERACOES FINAIS

A guisa de conclusio, ressaltamos que a atualizagdo dos contos
“Chapeuzinho Vermelho e o lobo” e “Os Trés Porquinhos” apresenta
ao leitor um rico didlogo com as versdes de Perrault, dos Irmios
Grimm e Joseph Jacobs. Esse didlogo estd sustentado, por um lado
pelas relagdes hipertextuais e intertextuais e, por outro, pelos desvios
inseridos nos contos que se manifestam por meio da mudanga de
script; essa mudanca, por sua vez, desencadeia o efeito comico e
inesperado no texto. Para a melhor compreensdo de como o autor
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engendrou tal efeito, foi essencial observar as relagdes textuais do
ponto de vista de Gérard Genette, bem como observar
especificidades préprias da tradugdo do texto de humor segundo
Marta Rosas. Pudemos observar, por fim, que os contos de fada ainda
sao fonte de leituras férteis e estimulantes tanto para leitores em
geral, quanto para aqueles que estudam literatura infantil e tradugdo.
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UMA TRADUCAO COMENTADA E ANOTADA DA
CENA DOS COVEIROS DE HAMLET

Tiago Marques Luiz'

CONSIDERAGOES INICIAIS

Hamlet, assim como Romeu e Julieta e Rei Lear, figura entre as
pecas traduzidas e adaptadas para as multiplas linguagens, como o
quadrinho, o cinema, a televisio, entre outras midias. Na época do
Mestrado, foi sugerido pela banca examinadora de defesa propor
uma traducio da referida cena (Ato V, Cena I), onde hd a ocorréncia
do alivio comico, elemento usado por Shakespeare para que a plateia
pudesse se dispor de um momento de toda a tragédia que antecede
ao alivio comico e depois para a tragédia seguinte, mas que por
questdo de tempo, o projeto ndo se concretizou.

O eixo norteador desse trabalho consiste no campo da
Tradugdo de Humor, uma vertente que estd tendo o seu devido
reconhecimento na academia. Antes de sua inser¢do no campo dos
Estudos da Tradugdo, o humor ficou relegado a estudos da
Semantica, Filosofia e da Analise do Discurso (POSSENTI, 1998,
2010; BERGSON, 2018), com enfoque no género textual piada. Isso
nio desmerece o trabalho empenhado pelos colegas linguistas,
contudo, havia certa preocupagdo em como essa linguagem seria
transferida para outro codigo linguistico diferente do texto de
partida. Segundo Delia Chiaro (2008), traduzir o humor verbal é um
exercicio complexo, que demanda criatividade e esfor¢o em resgatar
e preservar o sentido ambiguo proposto no texto-traduzido,

! Doutor em Estudos Literarios pela Universidade Federal de Uberlandia.
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entretanto, o resultado nem sempre é reconhecido, por questdes que
estdo além da competéncia do tradutor, como as politicas editoriais,
por exemplo. Chiaro nos diz o seguinte:
Geralmente considerado intraduzivel, mas sistematicamente
traduzido, por mais complexo que seja o HEV [humor
expressamente verbal] em questdo, o tradutor se sente obrigado a
procurar desesperadamente uma solugdo adequada para o que ¢

muitas vezes um rebu linguistico e/ou cultural multifacetado
(CHIARO, 2008, p. 569, traducio e colchetes meus?).

7

Em se tratando de um autor como Shakespeare, a tarefa é
ainda mais ardua, pois o tradutor se situa em uma esfera diferente do
campo da literatura: o campo dramadtico, uma vez que traduzir textos
teatrais nio ¢ a mesma coisa como a traducio de um texto literdrio. £
necessario que se faca uma breve correspondéncia de tradugido
teatral, com énfase no humor, como também tecer consideragdes
acerca do personagem do coveiro. No teatro de William Shakespeare
h4 uma abrangéncia na exploragio dos jogos de palavras que visam
um teor cOmico, o trocadilho, a homofonia, a homonimia e a
paronomasia, e que devido a distancia temporal entre o dramaturgo e
a nossa contemporaneidade, realizar um estudo dos jogos de palavras
é um trabalho herctleo da exegese critica (MARTINS, 2004).

Os trocadilhos figuram entre os elementos acima mencionados
na poética dramatica de Shakespeare, culminando no que Delia
Chiaro (2014) chama de humor verbal. Em relagdio ao campo
linguistico no teatro de Shakespeare, Laurie Rozakis pontua 6
elementos que suscitam surpresa no leitor de Shakespeare, a saber:

Generally considered to be untranslatable, yet systematically translated, no
matter how complex the VEH in question, the translator feels obliged to
desperately search for an adequate solution to what is often a multifaceted
linguistic and/or cultural rebus.

|52]



(1) trocadilhos em excesso, (2) discursos irénicos, (3) conota¢des
obscenas, (4) sarcasmo, (5) as piadas da época e (6) as alusdes
topicas.

O trocadilho é um recurso textual, onde as palavras podem ser
homéfonas (mesmo som), homoégrafas (mesma escrita) ou
parébnimas (sentido diferente e forma semelhante, que provocam,
com alguma frequéncia, confusdo). Trazemos um exemplo em
Hamlet, no Ato I, Cena II:

(SHAKESPEARE, 2005, p. 685) Tradugdo minha

KING CLAUDIUS: [...] But | KING CLAUDIUS: [...] Mas agora,
now, my cousin Hamlet, and my | Hamlet, meu primo e filho -

son - HAMLET: De mesmo tronco, mas

HAMLET: A little more than kin, | ndo do mesmo elo.
and less than kind.

Consultado o diciondrio de Alexander Schmidt (1971), o
verbete Kin traz na sua entrada o significado ao grau de importancia
(como uma relagao de parentesco), ao passo que kind estd vinculado
a uma questio de afeto. Hamlet propde essa frase enigmatica dizendo
a Claudio que é do mesmo tronco genealdgico, mas ao mesmo
tempo insinua um outro de grau de parentesco além do proposto: de
tio e sobrinho para padrasto e enteado. E perceptivel que o jovem
principe ndo compadece de afei¢io pelo seu tio, e quando diz que
“less than kind”, propde de maneira velada uma relagdo incestuosa,
na qual proprio rei se atrela no fragmento anterior, como também
Hamlet ataca sua mée e o tio, em um tipo de elo nada ético, por ter
sido preterido do trono.

Os termos em inglés Kin e kind seriam pronunciados com a

«

mesma vogal — mas o “i” em “kind” é ditongado em “ai”, o que

tornaria ambas quase homofonas (cf. BUENO, 2007, p. 351). Porém,
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Phillipa Berry (1999) propoe outra interpretagao, onde kind é um
trocadilho para king, onde Cldudio toma para si a imagem da realeza
(0 sol), de maneira excessiva, cujas atitudes ndo sdo condizentes com
uma convengio de luto, que néo foi respeitada nem por ele, nem por
Gertrude, e nem pela corte dinamarquesa.

A segunda figura de linguagem proposta por Rozakis é a
ironia, a qual ela conceitua como a arte de dizer o contrario do que
foi dito, trazendo a distincia intencional entre o discurso pensado e o
discurso falado, como € o caso dessa fala de Cldudio no Ato I, Cena

II:

(SHAKESPEARE, 2005, p. 684)

Tradugdo minha

KING CLAUDIUS:

Though yet of Hamlet our dear
brother’s death

The memory be green, and that it
us befitted

To bear our hearts in grief, and

our whole kingdom

To be contracted in one brow of

wog,

Yet so far hath discretion fought

with nature

That we with wisest sorrow think

on him

Together with remembrance of

ourselves.

CLAUDIO:

Embora a morte do amado irmao
Hamlet

Permaneca viva na memodria, o

nosso

Coragio doi, a mesma dor no reino
Que contrai em um piscar de olhos
E assim, a razdo desafia a natureza,
Nos faz lembrar dele com nostalgia

Como pensamos também em nos

mesmos
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Nestas linhas, Claudio lamenta, disfarcadamente, a morte do
falecido rei Hamlet, assim como ele mente a toda a corte
dinamarquesa, desconhecendo a autoria do assassinato do rei. Suas
palavras sdo ironicas, pois foi o proprio Claudio quem matou o
irmao.

(3) A conotagio sexual é uma forma de se expressar de forma
mais ou menos velada conteddos de natureza sexual, mas nem
sempre com a inteng¢éo explicita de se fazer ou convidar ao sexo. Um
exemplo de conotagio sexual esta no Ato 3, Cena 2 de Hamlet:

(SHAKESPEARE, 2005, p. 700)

Traducio minha

HAMLET: Lady, shall I lie in your
lap?

OPHELIA: No, my lord.

HAMLET: I mean, my head upon

your lap?
OPHELIA: Ay, my lord.

HAMLET: Do you think I meant
country matters?

OPHELIA: I think nothing, my
lord.

HAMLET: That's a fair thought, to
lie between maid's legs.

HAMLET:

deitar no seu colo?

Senhora, posso me

OFELIA: Nio, meu senhor.

HAMLET: Quero dizer, pér minha

cabeca no seu colo?
OFELIA: Sim, meu senhor.

HAMLET: Pensa que falo de
liberdades licenciosas?

OPHELIA: Penso em nada, meu

senhor.

HAMLET:  Que

maravilhoso, recostar nas pernas

pensamento

de uma donzela.

No didlogo entre Hamlet e Ofélia, lap remete a genitalia
feminina, o clitéris (SCHMIDT, 1971, p. 626). A preposi¢io upon
gera ambiguidade: pode significar tanto recostar a cabega, no sentido
de deitar-se, como pode significar o ato sexual, ou seja, penetrar
(SCHMIDT, 1971, p. 475). Country matters significa o ato sexual,
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sendo count palavra quase homofona a cunt (CRYSTAL, 2002, p.

104). Neuza Vollet fornece uma explicagdo a respeito deste trecho: “o

significado malicioso é apenas sugerido, os termos usados pelo

principe ndo desfrutam de baixo status e, portanto, nio destoam de

sua condigdo aristocratica” (VOLLET, 1997, p. 96). As palavras sdo

mais do que isso, no entanto, e Ofélia é quem sofre o peso de sua

sexualidade, pois o jovem Hamlet, depois de ver o pai assassinado,

resolve aproximar-e dela, da forma mais obscena possivel, como uma

forma também de velar sua estratégia de vinganga contra o tio.

(4) O sarcasmo é uma ironia maliciosa, um escdrnio. Um

exemplo de sarcasmo estd no Ato I, Cena II nessa pega:

SHAKESPEARE, 2005, p. 686

Traducido minha

HAMLET: I am very glad to see
you. (To Barnardo) Good even,
sir. —

But what in faith make you
from Wittenberg?

[...] HORATIO: My good lord,
I came to see your father’s
funeral.

HAMLET: 1 prithee do not
mock me, fellow-student; I

think it was to see my mother’s

wedding.

HORATIO: Indeed, my lord, it
followed hard upon.

HAMLET:  Thrift,  thrift,

Horatio. The funeral baked

HAMLET: Estou muito feliz em
vé-lo (A Bernardo). Bom dia,
senhor. —

Que bons ventos o trazem de
Wittenberg?

[...] HORACIO: Meu estimado
senhor, vim para o funeral de seu

pai.
HAMLET: Vou logo avisando,

nido me irrite. Penso que seria
para o casamento de minha mae.

HORATIO: Sim, senhor, logo em
seguida.

HAMLET:
Hordécio. A ceia do funeral serviu

Menos, menos,

de frios para a ceia do enlace!
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meats did coldly furnish forth
the marriage tables!

O matrimonio de sua mae foi tio logo depois do enterro, que a
comida que sobrou do enterro foi servida no banquete do casamento,
fria. Hamlet fala que tudo isso foi uma questao de “economia”.

(5) As piadas da época remetiam a zombarias de determinado
tema, e no periodo elisabetano, as piadas mais comuns eram
referentes ao corno, pois qualquer alusio que estivesse associado “a
chifres, qualquer referéncia a traigdo, chifres ou coisas afins
provocava explosdes de gargalhadas” (ROZAKIS, 2002, p. 73). Eis
um exemplo em Hamlet, no Ato III, Cena I, onde o principe diz a
Ofélia para ir a um convento (como malapropismo de bordel):

SHAKESPEARE, 2005, p. 698

Tradugéo minha

HAMLET:

If thou dost marry, I'll give thee
this plague for thy dowry. Be
thou as chaste as ice, as pure as
snow, thou shalt not escape
calumny. Get thee to a nunnery,
go. Farewell. Or, if thou wilt
needs marry, marry a fool, for
wise men know well enough
what monsters you make of
them. To a nunnery, go, and
quickly too. Farewell.

HAMLET:

Se vocé se casar, eu te darei esta
praga por teu dote. Apesar de
casta como o gelo, pura como a
neve, ndo fugira da calinia. Va
para um convento, vd. Adeus.
Ou, se vocé precisa se casar,
case-se com um tolo, pois os
homens sibios sabem bem o
suficiente que monstros vocés
fazem deles. Para um convento,
vd e
Adeus.

rapidamente também.




Neste didlogo com Ofélia, quando Hamlet a condena ao
casamento e diz que os homens sensatos sabem os monstros que as
mulheres fazem deles durante o casamento, esta fazendo alusdo aos
chifres, por ser uma temadtica bastante recorrente naquela época, o

que divertiria também uma plateia contemporanea.

Por fim, Laurie Rozakis apresenta a ultima estratégia
empregada por Shakespeare, as alusdes topicas, que sao figuras de
linguagem dependentes do significado das palavras. Trago aqui um
exemplo em Hamlet, no Ato IV, Cena III, quando Claudio pergunta
ao principe sobre o paradeiro do corpo de Polonio:

SHAKESPEARE, 2005, p. 698 Tradugio minha

KING CLAUDIUS KING CLAUDIUS

Now, Hamlet, where's Polonius? Agora, Hamlet, onde estd
Ao
HAMLET Polénio?
HAMLET
At supper.
Na ceia.

KING CLAUDIUS

At supper! where? KING CLAUDIUS

) R
HAMLET Na ceia! Aonde?

Not where he eats, but where he is HAMLET

eaten: a certain convocation of politic
worms are e'en at him. Your worm is

your only emperor for diet:

[...]
KING CLAUDIUS

Where is Polonius?

Néo é bem na ceia, mas ele que
td na mesa. Uma assembleia de
vermes politicos se afeicoou a
ele. Nesse caso, o verme manda

tudo na dieta.

[...]
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HAMLET KING CLAUDIUS
In heaven. Onde est4 Polonio?
HAMLET

No céu.

Segundo Hannibal Hamlin (2013), worm alude a um evento
conhecido como a Dieta de Worms (1521), uma assembleia realizada
na cidade alema de mesmo nome, convocada pelo imperador Carlos
V como uma forma de Martinho Lutero retratar-se de sua reforma
protestante. Hamlet tem consciéncia dessa alusao topica, pois “afinal,
seria de se esperar que um estudante em Wittenberg estivesse ciente
da carreira de seu mais ilustre professor, Martinho Lutero”
(HAMLIN, 2013, p. 114, tradugio minha’), contudo, o humor do
principe reside justamente no sentido literal do termo, que seriam os
vermes, e se vale de um humor negro para retratar a morte de
Polonio, que investigava sua (suposta) loucura quando o principe foi
conversar com a Rainha, sua mae.

Tendo ciéncia de como Shakespeare usufruiu a questdo dos
trocadilhos, como também possiveis referéncias intertextuais e do
humor na composi¢io de suas pecas, partimos agora para o topico
crucial: a tradu¢do do humor em Shakespeare.

Se fosse possivel imaginar a cena representada no palco, como
seria? Se dermos a dois atores, devidamente caracterizados como os
coveiros, uma pa a cada um, notoriamente que essa cena seria regada
a comédia fisica, contudo, os coveiros mencionam um trecho da
Sagrada Escritura e debatem, de maneira ridicula, o julgamento de

*  Original em inglés: “after all one would expect a student at Wittenberg to be

aware of the career of its most illustrious professor, Martin Luther”.
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Ofélia por receber um enterro cristdo, e o humor desses personagens
é proveniente da ignorancia dos termos légicos que empregam.

Os coveiros correspondem ao clown, um tipo de bobo ou
palhago teatral oriundo das moralidades (cf. BRADLEY, 2001), que
sdo aquelas camponeses, empregados ou cidaddos comuns® que se
valem de inteligéncia para obter respeito de seus superiores. No caso
da peca Hamlet, o Primeiro Coveiro tem um debate intenso sobre a
logica da vida e da morte com o principe, a ponto de este admirar a
capacidade de raciocinio daquele e comentar que é melhor ter cautela
com o que fala, para que nio caia em equivocos durante a discussao.
Como bem ressalta Culwell (s/d), o clown oferece ao
espectador/leitor uma mudanga de foco sobre determinado assunto
da peca, pois ele permite que o publico compreenda o tema que é
tratado por personagens superiores, preferencialmente, aqueles
ligados a corte.

O discurso do coveiro e de qualquer clown de Shakespeare é
marcado pelo que Bakhtin (1983) chamou de heteroglossia, isto ¢, o
discurso do outro numa linguagem alheia, que envolve nio apenas a
sua inten¢do (no caso do coveiro, cavar a cova), mas “de refratar a
intengdo do autor” (BAKHTIN, 1983, p. 324, tradugdo minha’®). O
clown se vale de uma linguagem coloquial, parodiando determinadas
esferas (no caso do coveiro, a esfera juridica), e esse funcionamento
da linguagem clownesca é viavel quando combinado com o restante
do contetdo temadtico da peca, “pois solidifica as ideias presente
reiterando-os através dos olhos de um distanciado (se nio

Dessa leva de personagens, trazemos a titulo de exemplo: Falstaff, em Alegres
Comadres de Windsor, o Bobo em Rei Lear, o Sapateiro em Juilio César e a Ama
em Romeu e Julieta.

Original em inglés: refracted intention of the author.
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desinteressado) terceiro. A sintese de todas as perspectivas utilizadas
termina em uma maior compreensio da pe¢a como um todo”
(CULWELL, online, tradugdo minha®).

O riso desse personagem se vale do momento em que ele nio
reconhece os proprios erros, e devido ao fato Primeiro Coveiro ser o
mais esperto, ele se empenha em demonstrar seu ponto de vista com
toda a seriedade, alheio aos erros ridiculos que estda cometendo.

A traducgfio que ora apresento ¢ alinhada com o texto-fonte,
anotada e comentada. A edicio usada como texto-fonte é a da
Oxford University Press (2005), editada por John Jowett, William
Montgomery, Gary Taylor e Stanley Wells, que se baseia no Félio de
1623.

Ato 5, Cena 1: Um cemitério em Elsinore’. Entram dois coveiros com
pés e outros instrumentos®.

PRIMEIRO COVEIRO: E para enterrar a madame de forma crista®?
A salvagdo'® ndo foi voluntiria? Nao se salvou por livre e
espontanea vontade?

®  Original em inglés: for it solidifies the ideas present by reiterating them through
the eyes of a distanced (if not disinterested) third party. The synthesis of all
perspectives used ends in a greater comprehension of the play as a whole.

7 Em algumas edi¢oes do texto de Hamlet, sempre tem a rubrica: a churchyard.

Como na edigdo usada como texto-fonte nao constava, optou-se por trazer o

local onde a cena acontece.

Optei por usar “outros instrumentos”, para néo limitar o trabalho do coveiro a

uma picareta e uma pa.

®  Os coveiros expressam o sentimento de que Ofélia cometeu suicidio, embora o
publico tenha apenas um relato poético de Gertrude sobre o afogamento, que ela
diz ter sido acidental.

10 Um eufemismo/malapropismo para condenacio. Eufemismo, por ter cometido
suicidio. Malapropismo, porque Ofélia se condenou a morte.
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SEGUNDO COVEIRO: Pois ¢, se foi'?. Mas cava a cova dela logo. O
legista examinou ela e decidiu enterro cristio.

PRIMEIRO COVEIRO: Mas como assim, cristao? Afogou-se em
legitima defesa®, foi?

SEGUNDO COVEIRO: E, se foi.

PRIMEIRO COVEIRO: Acabou se offendendo* e foi se
defendendo®. Nao tem como néo ser de outro jeito. Olha s6: eu me
afogar por arbitrio préprio'® é um ato, que tem trés passos: pensar,
perpetrar e consumar. Argo', foi por livre e espontanea vontade.

SEGUNDO COVEIRO: T4, mas olha aqui, cavalheiro sepulteiro...

PRIMEIRO COVEIRO: Por favor (levanta o dedo como se quisesse
chamar atengdo'). A 4gua esta aqui, certo. Aqui estd o homem, certo.
Se o homem vem aqui e se afoga, por bem ou por mal, ele se foi.
Tome nota. Mas se a 4gua vem e o afoga, ele ndo se foi. Argo, quem é
inocente de morte, nao desfere na vida um corte.

SEGUNDO COVEIRO: E isso é lei?

" No tempo de Shakespeare, quem cometia suicidio ndo tinha direito ao funeral
cristdo, muito menos enterrados em local consagrado.

12 A resposta “se foi” gera uma ambiguidade. O segundo coveiro esta concordando
com a pergunta do primeiro coveiro, ao mesmo tempo que afirma que Ofélia
morreu.

3 Aqui comega o primeiro erro do coveiro, pois o afogamento néo faz parte do
principio de legitima defesa. Soa como ironia.

4 Corruptela do coveiro com o termo juridico se defendendo

15 Optei por trazer a dialética juridica do principio da legitima defesa, brincando
com a corruptela do termo juridico se defendendo.

16 Confusdo causada pelo principio do livre arbitrio. Argumentacdo que soa
ridicula pelo coveiro.

17 Corruptela do termo latino Ergo.

Rubrica minha.
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PRIMEIRO COVEIRO: Claro que é. E o inquérito do legista.

SEGUNDO COVEIRO: Sabe de uma coisa? Se nio fosse nobre, seria
enterrada fora de solo cristio’.

PRIMEIRO COVEIRO: Isso ai. Somente os ricos tém poder e
liberdade para se afogar e se enforcar, ao contrario de nds, meros
cristdos. Oh, minha p4, venha cd! Néo existe nobreza mais ancestral
que a dos jardineiros, escavadores e coveiros. Eles mantém a tradigdo

de Addo. (Cava)

SEGUNDO COVEIRO: Mas Ado era um coveiro nobre?’?
PRIMEIRO COVEIRO: O primeiro a ter armas® de coveiro®.
SEGUNDO COVEIRO: Como, se nio tinha nenhuma?

PRIMEIRO COVEIRO: O qué? Por acaso, vocé ¢ pagdo? E capaz de
compreender a escritura? Estd escrito assim: “Adao cavou a terra”.
Como ele poderia cavar sem as armas? Vou te fazer outra pergunta;
se ndo responder certo, é réu confesso....

SEGUNDO COVEIRO: Pode mandar.

PRIMEIRO COVEIRO: Quem constréi de modo mais sélido que o
pedreiro, o carpinteiro ou o construtor naval?

Entende-se que se Ofélia fosse de uma classe abaixo da nobreza, seu corpo seria
jogado num buraco distante do castelo, para que pudesse apodrecer.

Aqui trouxe um oximoro a respeito do prestigio de classes sociais. Como o
coveiro ¢ uma classe operdria, o adjetivo nobre veio contrastar esse carater
presente na fala do coveiro, como também uma forma de ser coesa com a
assertiva do outro companheiro.

No texto fonte, o termo inglés Arms aqui significa tanto brago quanto armas,
simbolo de nobreza.

Embora a péd e a picareta ndo sejam instrumentos de guerra, a escolha aqui foi
enaltecer o cardter nobre desses instrumentos, porque segundo o coveiro, Addo
era nobre e usou “armas” para abrir o chao.

20
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SEGUNDO COVEIRO: O engenheiro da forca, porque sua
engenhoca® suporta mais de mil inquilinos.

PRIMEIRO COVEIRO: Nada mal para uma resposta. De verdade*,
muito bem. Mas o0 quido bem ela faz? Se saiu bem, mas ela nio faz
nenhum bem para quem faz o mal. Agora, é errado dizer que a forca
é mais forte que a Igreja. Argo, a forca poderia te fazer bem. Sua vez,
agora.

SEGUNDO COVEIRO: Quem ¢ o profissional, cuja constru¢io niao
¢ parea para o pedreiro, o carpinteiro e o construtor naval?

PRIMEIRO COVEIRO: E s6 responder que vocé tira o peso da
canga®.

SEGUNDO COVEIRO: Nossa, agora ndo tem erro. Essa eu sei.
PRIMEIRO COVEIRO: Desembucha?®.

SEGUNDO COVEIRO: Meu Deus, ndo sei.

Entram Hamlet e Horécio

PRIMEIRO COVEIRO: Nio force seus miolos, pois burro
empacado ndo acelera o passo a base de pancada® (Bate no coveiro,

» Aqui trago a mesma sugestdo proposta por Lawrence Flores Pereira em sua

tradugdo: engenhoca é um termo ambiguo, que remete tanto a forca como a um
prédio em construgao.

O Primeiro Coveiro elogia o0 bom senso do companheiro ao dizer que a forca faz
bem, mas com sua sabedoria superior, estd querendo dizer outra coisa.

A canga ¢ uma peca feita de madeira, colocada sobre dois bois, para que eles
puxem um arado ou uma carroga.

% Como o coveiro é um clown, uma personagem rustica, que se vale de linguajar
de baixo caldo e direta, traduzi por “desembucha”, para enfatizar que ele estd
perdendo a paciéncia.

Esta sentenca ¢ uma alusdo que o primeiro clown faz ao segundo, chamando-o ¢
comparando-o a um burro.
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dando um tapa em sua cabe¢a)®®. E quando fizerem essa pergunta,
responda “o coveiro”. Suas moradas duram até o juizo final. Agora
sai daqui, e vai até o Yaughan® me trazer uma caneca de licor.

O Segundo Coveiro sai. O Primeiro Coveiro canta:
Amei e fui amado na juventude

Dias doces de plenitude

Néo era para esses dias passar

E ndo era assim que eu queria estar

HAMLET: Ele perdeu a nogdo da razdo e da emog¢do? T4 cantando
enquanto cava a cova.

HORACIO: Sio os ossos do oficio®.

HAMLET: Da para ver que sdo. Sio poucas as maos de tato
delicado’.

PRIMEIRO COVEIRO (canta):
Vem a idade se aproximar

E em mim se agarrar

Na terra me jogou

E olha como estou

(joga um crénio)

2 Rubrica minha

¥ Segundo a edi¢io de Deighton (1919), Yaughan pode ser o nome do dono de
uma cervejaria proéxima ao Globe Theatre.

*  Duplo sentido. Ossos do oficio remete tanto a natureza do trabalho, como
também aos 0sso0s que o coveiro escava.

3 Nota-se ironia por parte de Hordcio em relagéo ao trabalho do Coveiro, que ndo
¢ nada delicado.
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HAMLET: Essa caveira um dia falou e cantou®. O maldito a maltrata
no chio, como se fosse a queixada de Caim™®, o primeiro homicida.
Podia ser de um politico, agora subjugado por esse homem, ou até de
alguém que acreditou ter enganado Deus, ndo podia?

HORACIO: E bem provavel, meu senhor.

HAMLET: Ou de um cortesdo que s6 sabia dizer: "Bom dia, meu
senhor. Como estd, meu senhor?". Podia ser a cachola do Senhor
Quem-Tem, que bajula o cavalo do Senhor Nem-Vem querendo-o
pra si, ndo €2

HORACIOQ: Sim, meu senhor.

HAMLET: Pois é. E agora sdo pertences de Lady Verme. Desbocados
e agredidos pela pa de um coveiro. Que revolugdo refinada, e
pudemos ver de perto. A formagdo desses ossos custou tanto a ponto
de servirem s6 para jogar boldo**? Os meus doem, sé pela sensagio.

PRIMEIRO COVEIRO (canta):

Com picareta e pa, pa
Faco mortalha nobre
Enlamado o leito est

Para abrigar o corpo pobre
(Atira outro cranio)

HAMLET: Mais um. Serd que era de advogado? Onde estio suas
jurisprudéncias, mandados, suas palavras retdricas e casos? Como
permite que esse miseravel o agrida, sem direito de defesa por lesao

2  E totalmente visivel a ironia do principe dinamarqués em contato com os cranios

que o clown fica jogando. Sua fala nido é somente expressio de tristeza, mas
como ¢ sutil ao dizer que a propria caveira ja ndo ¢ mais capaz de cantar.

Trazer Caim faz uma alusio ao fratricidio, uma vez que Claudio assassinou o
irmao, pai de Hamlet;

Espécie de boliche. O objetivo do jogador ¢é arremessar as bolas na pista de
madeira e acertar o maior ndmero possivel de pinos, possuindo variagoes de
estilo de jogadas. Os 0ssos sdo tratados como se fossem bolas.

33

34

‘ 66 |



corporal*®? Hum! Quando em vida, esse sujeito deve ter sido um
grande comprador de terra, com hipotecas, termos e fiancas,
promissorias e posses. Serd essa a cobranca final das cobrancas, o
termo dos contratos, a ponto da cabeca se sujeitar ao refinado p6?
Seus fiadores continuardo fiando suas promissérias, além do
comprimento e da largura de um par de contratos? As escrituras das
terras ndo caberiam no caixao, e o herdeiro nao precisa de mais terra,
nao €?

HORACIO: Nenhum pedago a mais®, senhor.
HAMLET: O pergaminho néo ¢ feito de a base de couro de carneiro?
HORACIO: Sim. E também de terneiro®.

HAMLET: E s6 carneiros e terneiros ddo teor e forma para quem os
procura. Vou falar com esse homem. (Ao primeiro coveiro). De
quem é essa cova, senhor?

PRIMEIRO COVEIRO: Minha, senhor.

% Compreende-se assim como uma ambiguidade por parte de Hamlet para com os

ossos do advogado, ou seja, o advogado, devido a sua profissdo, deveria
processar o coveiro por lesdes corporais, contudo, por estar na condi¢io de post-
mortem, ndo o faz.

Proponho uma ambiguidade. Pedago, equivalente ao pedago de terra como
também ao pedaco (parte) de uma escritura.

Além da lista de todos os diferentes tipos de documentos e termos usados em
assuntos juridicos, podemos ter uma nog¢do dessa zombaria nas proprias
palavras. A solugdo encontrada para valorizar o teor legal dos documentos foi
fazer um contrato original escrito em uma tnica folha de pergaminho, & base de
pele de carneiro, devido a sua durabilidade e resisténcia. Quando as partes do
contrato queriam ver o texto do documento original, colocavam suas duas
metades juntas para verificar e certificarem-se de que era o original. Tanto é que
a linguagem juridica concede o termo “mesmo teor e forma”. Hamlet satiriza as
pessoas que buscam seguran¢a em tais documentos.
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(canta) Nada como uma pog¢a de lama
Para o héspede que vem aqui
HAMLET: Claro que é tua, ji que t4 dentro®® dela.

PRIMEIRO COVEIRO: Se vocé estd fora, senhor, logo, nio é sua.
Quanto a mim, se to6 dentro dela, é minha.

HAMLET: Claro que nio é sua. A cova que cava é pra colocar um
morto, ndo um vivo dentro dela. Mentira sua.

PRIMEIRO COVEIRO: Que mentira viva, meu senhor. Que salte
viva de mim para vocé.

HAMLET: Para que homem estd cavando?

PRIMEIRO COVEIRO: Para homem nenhum, meu senhor.
HAMLET: Que mulher, entdo?

PRIMEIRO COVEIRO: Mulher nenhuma, também.
HAMLET: Quem vai ser enterrado ai?

PRIMEIRO COVEIRO: Para aquela que ja foi mulher, meu senhor;
Deus livre e guarde a sua alma, ja se foi.

HAMLET: Que patife sabido. Temos que ser cautelosos ou seremos
dominados pelas suas palavras. Por Deus, Horécio, nos dltimos trés
anos tenho reparado nisso. A idade chegou, a ponto de a ponta do pé
do campesino equiparar-se ao calcanhar do Nobre, a ponto de causar

# O texto original propde um jogo de palavras com o sentido de “lie”, de jazer e de

mentir. A possivel solugdo encontrada foi propor o embate com o jogo de
palavras “estar dentro”, que vai remeter tanto a posi¢do onde o coveiro se
encontra, como também a ideia de estar morto, dentro de um caixdo ou uma
cova.

‘(‘:X|



frieiras. (Conversa com o Primeiro Coveiro) H4 quanto tempo é
coveiro?

PRIMEIRO COVEIRO: De todos os dias do ano, foi no dia em que
o0 jaz rei Hamlet derrotou Fortimbrés.

HAMULET: Faz muito tempo?

PRIMEIRO COVEIRO: Vocé nio sabe? Qualquer babaca sabe. Foi
no dia quando nasceu o principe Hamlet, o que enlouqueceu e foi
enviado para Inglaterra®.

HAMLET: Ah, é mesmo? E por que o mandaram a Inglaterra?

PRIMEIRO COVEIRO: Ora, porque tava louco. Estando 14, ird
recuperar suas faculdades mentais. Caso contrario, tanto faz como
tanto fez*.

HAMLET: Por que diz isso?

PRIMEIRO COVEIRO: L4, ninguém vai reconhece-lo. O povo de 14
é doido tanto quanto ele.

HAMLET: Como que ele enlouqueceu?
PRIMEIRO COVEIRO: Dizem que de maneira muito estranha.

¥ Nesta conversa do Primeiro Coveiro com Hamlet, que ndo é reconhecido por
ele, acreditamos, enquanto pessoas comuns, que Hamlet enlouqueceu e foi
enviado para a Inglaterra para recuperar seu juizo. O fato de toda a Dinamarca
nio estar ciente da verdade é a razdo pela qual a peca ndo termina
imediatamente apés a morte de Hamlet, pois Hamlet precisa que Horacio
conscientize seu povo sobre os fatos no Ato V, Cena II: “E neste mundo dolor,
suspira a sua vida com fulgor/Para contar minha histéria”. Tradu¢do minha do
trecho em inglés: “And in this harsh world draw thy breath in pain, To tell my
story.”

Sugestdo minha para demonstrar o cardter de pouca importincia que o coveiro
da ao fato de Hamlet ter sido enviado a Inglaterra.
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HAMLET: O quio estranha?
PRIMEIRO COVEIRO: Perdendo o juizo.
HAMLET: Perdeu o juizo aonde?

PRIMEIRO COVEIRO: Aqui mesmo na Dinamarca. De rapaz a
homem feito, sou coveiro ha trinta anos.

HAMLET: Em quanto tempo, debaixo da terra, o homem comega a
apodrecer?

PRIMEIRO COVEIRO: Se ji ndo estava podre em vida* - sendo
que muito cadaver fica podre antes de enterrar - diria que uns oito,
nove anos. O curtidor leva nove.

HAMLET: Por que ele dura mais que os outros?

PRIMEIRO COVEIRO: Ora, porque de tanto curtir, a carcaga ta tio
curtida, que a agua é impelida de penetrar por um bom tempo. E é a
dgua que corrdi o cadaver de qualquer corpo podre. Essa caveira
jazeu ha vinte e trés anos aqui.

HAMULET: De quem ¢é essa ai?

PRIMEIRO COVEIRO: Esse ai era um filho da puta. Quem o
senhor pensa que é?

HAMLET: Nio faco nem ideia.

PRIMEIRO COVEIRO: Para o inferno que o carregue! Derramou
um garrafio de vinho do Reno na minha cabeca. Esse cranio é
daquele maldito palhago Yorick, o bobo do Rei.

HAMLET: Este aqui?

1 Aqui o coveiro demonstra grande ironia ¢ desdém das pessoas quando em vida.
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PRIMEIRO COVEIRO: E, esse ai.

HAMLET: Deixe eu ver (pega a caveira). O, pobre Yorick> Eu o
conhecia, Hordcio. Um cara cheio de graga e imaginagao agucada.
Me carregou em suas costas milhares de vezes, e agora eu encontro
assim — agora € horrivel imaginar tudo isso. Me déi o estdomago s6
de pensar em tudo. Tantas vezes beijei esses ldbios, que eu ja nem sei.
Onde estdo suas piadas? Suas pegas? Suas cang¢des? Seus lampejos de
alegria, que faziam todos & mesa rir? Agora sem ninguém para rir de
vocé? Sem sequer ter uma boca? V4 aos aposentos de minha senhora,
e diga a ela que, mesmo se rebocando com duas camadas de pintura,
o resultado final é esse. Veja se ela acha graca disso. Horacio, se ndo
se importar, me diz uma coisa.

HORACIO: Pois nio, meu senhor. O que?

HAMLET: Sera que Alexandre, o Grande ficou assim na terra?
HORACIO: Exatamente assim.

HAMLET: Com esse cheiro? Urgh! (Ele joga a caveira)
HORACIO: E, com esse cheiro.

HAMLET: Como nos degradamos e assim voltamos, Hordcio.
Seguimos a linhagem nobre de Alexandre, a ponto de nossos restos
serem rolhas de barril?

HORACIO: E um pensamento mérbido e tanto.

2O lago de afetividade do Hamlet com o bobo da corte d4, a essa cena, um teor

comovente diante dos discursos ironicos sobre a morte. E possivel constar que
Yorick teve um significado para o jovem principe. A morte, evocada pelo jovem
principe, deixa de ser “um ente abstrato, um elemento 16gico e retérico usado
pelo principe para ultrajar a vacuidade da vida, e passa a ser um indice de perda,
de irremedidvel dor” (PEREIRA, 2015, p. 300).
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HAMLET: Nio, por toda minha fé, nem um pouco. E s6 seguirmos o
fluxo natural das coisas, tal qual como ele é. Alexandre morreu, o
corpo se perdeu, pro pé se converteu. O po é terra, e da terra fazemos
o barro — E por que esse barro alexandrino nio é capaz de tapar o
buraco de um barril de cerveja?

César Augusto, morto e barro transformado
Tapa a fenda para o vento ndo ficar alastrado
Grandioso Barro pelo mundo admirado
Impede o vento de derrubar seu legado
Vamos nos afastar e nos esconder.

Afvem o rei.

A traducdo apresentada corrobora com a visdo de Sergio
Flaksman, tradutor da pega Noite de Reis, de que a tradugio do jogos
de palavras “depende da comicidade do texto” (FLAKSMAN, 1990,
p- 18), pois 0 humor nessa cena é o elemento principal, pois além das
questdes filosdficas que sdo trazidas pelos personagens, o Coveiro é
um personagem que mesmo defendendo seus argumentos, ndo tem
ciéncia de seus proprios erros.

O Primeiro Coveiro, claramente o mais inteligente dos dois,
tenta o seu melhor para discutir seu ponto de vista com toda a
seriedade, alheio aos erros que estd cometendo. E traduzir o humor
significa aceitar sua natureza plural, podendo ser sutil, irdnico,
sarcastico, suave ou burlesco, e se fosse empenhada uma tradugéo
literal dessa cena, com certeza perderia a graga e consequentemente,
a encenac¢ao ndo faria maior sentido para a plateia.
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A INTERSEMIOTICA ENTRE A SEXTA E A SETIMA
ARTE: UMA ANALISE ENTRE A OBRA DE EDGAR
ALLAN POE E O FILME THE LADYKILLERS, DE ETHAN
E JOEL COEN

Tais Turaga Arantes'

Ronaldo Vinagre Franjotti®

INTRODUCAO

Este estudo apresenta em seu escopo a relagdo intersemidtica
entre trés signos, dois verbais, poemas e contos, € um visual, um
filme. Por isso que a teoria da semidtica de Charles Sanders Peirce e
os estudos de traducio intersemidtica de Julio Plaza sdo essenciais
para a realizagdo desta andlise, visto que, como Décio Pignatari nos
explica, a revolu¢ao industrial trouxe a multiplicagdo dos codigos,
com a qual se deu inicio a produgao mecanizada, que se configura em
“um processo icOnico-analdgico ao processo da montagem de
palavras e frases” (PIGNATARI, 2004, p. 87). Dessa forma,
compreendemos que a literatura e o cinema sio processos de
cédigos.

Outro ponto para a realizagio do presente estudo estd na
profunda relagdo entre os dois signos, visto que, desde o nascimento
do cinema, vimos, enquanto espectadores, adaptagoes da literatura
para as telas, como Sotta nos explica:

O elemento fundamental comum a ambos, que possibilita a
aproximagcao, ¢ a estrutura narrativa, pois tanto um texto em prosa
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quanto um filme, em twltima instancia, apresentam uma historia que
ocorreu a alguém (personagem) em um determinado momento
(tempo) e local (espago) (SOTTA, 2015, p. 155).

Sotta (2015) também nos atenta ao fato de que, ao mesmo
tempo que ambas artes possuem eixos tdo proximos, nio podemos
esquecer que elas sdo processos artisticos independentes. Em outras
palavras, sdo sistemas semidticos diferentes e essas diferencas devem
ser consideradas na andlise.

A literatura pertence ao campo das artes, no caso a arte verbal,
sendo expressa por meio da palavra, e a sua defini¢do estd associada a
estética, a arte de escrever, a erudicdo (LOPES, 2010). Leite e Costa
apontam que a literatura “é uma manifestacdo artistica expressa
através da palavra que emociona as pessoas e leva-as a refletirem
através dos textos literdrios em diversos géneros, seja: lirico,
narrativo ou dramadtico; e nas suas duas formas: em prosa ou em
verso” (LEITE; COSTA, 2016, p. 1).

O cinema, em comparacio com a literatura, é muito mais
jovem, pois surgiu no final do século XIX, pelas maos dos irmaos
Lumiére, na Franga; desde entdo ganhou adeptos e entusiastas.
Passou a ser considerado como sétima arte pelo critico
cinematografico Ricciotto Canuto, em 1911 na obra Manifesto das
Sete Artes (BRITO et. al, 2011), o que sacramentou sua entrada na
academia. Outro ponto relevante para a discussio sobre o cinema
enquanto arte estd nos escritos de Xavier (2005, p. 22), que nos
explica que Hollywood criou uma arte que nido contém o principio
da composicdo contida em si mesma, e que, por isso, elimina a
distancia entre o espectador e a obra de arte, pois ela consegue criar
uma ponte, cria uma ilusdo em seu espectador “de que ele estd no
interior da agdo reproduzida no espago ficcional do filme”.

Como exposto acima, literatura e cinema sido artes distintas,

mas que possuem um eixo em comum: o encanto narrativo. A partir
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desse eixo, estudaremos a tradugdo intersemidtica entre o poema O
Corvo de Edgar Allan Poe e o filme The Ladykillers dos cineastas
Ethan e Joel Coen.

1 DESCRICAO DO CORPUS

1.1 A obra de Allan Poe

No poema To Hellen, como o titulo sugere, Poe aborda a
figura mitica de Helen - a quem conhecemos como Helena de Tréia,
considerada a mais bonita mulher da literatura classica. O poema se
contrdi a partir da comparagéo de Helena com outros elementos da
cultura cldssica, tal como nos primeiros versos especificamente
aqueles barcos que zarparam para a vitoria: “Helen, thy beauty is to
me / Like those Nicéan barks of yore, / That gently, o’er a perfumed
sea”(POE, 1850, p. 1)’. Nicéan pode ser entendida como uma
referéncia a deusa grega Nice, deusa da vitdria, construindo a ideia de
que esses barcos foram os proprios navios langados para combater a
Guerra de Tréia.

O outro poema presente na analise é O Corvo, escrito por Poe
no inicio do século XIX. A pesquisadora Marihd Lopes nos explica
que a obra de Allan Poe é “focada nos conflitos individuais do ser. O
autor toca o leitor por tratar da tematica do ‘eu’ de forma unica, e
trazer o medo como fruto da criagio individual de cada um” (LOPES,
2015, p. 2), o que pode ser observado no trecho:

And the silken sad uncertain rustling of each purple curtain

Tradugdo livre: Helen, tua beleza é para mim/ Aquela barca de Nicéia de
outrora,/, Que brandamente, em perfumado mar. Disponivel em:
https://www.poetryfoundation.org/poems/44888/to-helen. Acesso em 18 de
maio de 2019.



Thrilled me—filled me with fantastic terrors never felt before;
So that now, to still the beating of my heart, I stood repeating
"Tis some visiter entreating entrance at my chamber door—
Some late visiter entreating entrance at my chamber door;—

This it is, and nothing more.™

A primeira publicagdo do poema foi em 29 de janeiro de 1845,
e desde daquela época O Corvo ja aquecia as indagagdes tanto do
publico leitor quanto da critica literaria, em virtude dos seus efeitos
causados pela grande quantidade de aliteragdes, que edificavam uma
aura de mistério, que despertavam o horror (MAFRA; SCHRULL,
2011, p. 10).

No conto O gato preto, tem-se um narrador autodiegético que
nio se identifica, mas que afirma narrar na véspera de sua morte, o
que justificaria o carater confessional da narrativa. Ele ressalta que é
sdo, apesar da narrativa estranha que estd prestes a transmitir. A
narrativa comeg¢a muitos anos antes, com breves flashs, e vai
avancando até o presente. Ele confessa um grande amor por animais,
especialmente para os gatos e cachorros, devida a fidelidade da
amizade, ao contrario dos outros homens.

Ele se casa e apresenta sua esposa para as alegrias domésticas
de possuir animais de estimag¢do. Entre todos os animais, o narrador
escolhe um gato preto grande e bonito, chamado Pluto, como seu
animal favorito. O narrador passa a mudar a sua personalidade e em
um de seus momentos mais ébrios mata Pluto enforcado. Seu
casamento se arruina, ele faz promessas para a sua esposa dizendo
que as coisas vao melhorar. Ele adota outro gato semelhante a Pluto,

*  Disponivel em: https://www.poetryfoundation.org/poems/48860/the-raven.

Acesso em: 18 maio 2019.



o qual, inclusive, traz uma marca em volta do pesco¢o. Ele nio
consegue cumprir a promessa de se tornar alguém melhor e um dia,
descendo para o pordo do prédio com sua esposa, quase trope¢a no
gato. Enfurecido, ele pega um machado para atacar o gato, mas sua
esposa defende o animal. Irritado ainda mais por essa interferéncia, o
narrador volta sua ira para sua esposa e a mata com o machado,
acertando a sua cabeca. Entre todas as alternativas para se livrar do
corpo, o homem decide aproveitar as paredes umidas do pordo e
enterrar o corpo atrds do gesso. Sendo assim, o narrador cria um
timulo na parede de gesso, ocultando assim o corpo e todos os
vestigios de seu assassinato. Quando ele se vira para o gato, para se
livrar do mesmo, ele percebe que o gato ndo estd mais la e conclui
que o animal deve ter fugido. A policia resolve ir até a sua casa em
busca da esposa desaparecida. O narrador estd certo de que estd a
salvo, mas quando a policia entra no porao o miado do gato atras da
parede de gesso o denuncia.

O conto O Retrato Oval é um dos contos mais curtos de Allan
Poe e ele trabalha a profunda relagdo entre a vida e a arte. Conta a
histéria pela perspectiva de um narrador que, ferido e delirante,
procurou abrigo em uma antiga mansio. Em uma das salas,
contempla as estranhas pinturas que decoram as paredes que ali
estdo, o narrador 1é um pequeno livro que encontrou no travesseiro
da cama, que contém informagdes sobre as pinturas. O tempo passa,
e, por volta da meia-noite, ele ajusta a luz que emana do candelabro
no quarto e seu olho captura um retrato que ele nao havia notado
anteriormente, em uma moldura oval, retratando uma jovem muito
linda.

O narrador, de O Retrato Oval, é capturado pela beleza do
retrato, que parece tdo real; mas depois ele fica chocado com isso. Ele
se vira para o livro e 1 a entrada detalhando a histdria por trds do
retrato oval. A linda mulher retratada era a noiva de um pintor; ela
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era perfeita em quase todos os aspectos, exceto pelo sentimento de
inveja que sentia pelas obras do marido, pois o afastava sempre dela.
O pintor executa o seu trabalho em um retrato de sua esposa e ele
fica obececado em captar cada detalhe. Ela, enquanto pousa para o
retrato, fica cada vez mais fraca, desanimada por perder o amor do
marido. Quando ele acaba de terminar o retrato de sua esposa e se
vira para olha-la de verdade descobre que ela morreu.

1.2 O filme

O filme The Ladykillers ¢ dirigido pelos irmaos cineastas Joel e
Ethan Coen, e trata de um remake de outro filme, que possuia titulo
homénimo, de 1955. Sua duragio é de 104 minutos e ele é
classificado como pertencente ao género humor negro. Seu
personagem principal é o professor G. H. Dorr, interpretado por
Tom Hanks, que cita com frequéncia os poemas de Edgar Allan Poe.

O roteiro do filme trata de um grupo de pessoas que
pretendem roubar um cassino em Nova Orleans, localizada no estado
da Luisiana, guiadas pelo professor G. H. Dorr. Para que o plano seja
executado, o professor se aloja na casa de uma velha senhora e afirma
para ela que é um musico de uma banda de musica renascentista. A
escolha da casa da senhora ndo foi por acaso, ela se deveu a sua
localizagdo proxima ao cassino. A ideia do grupo era cavar um tunel
até o local, contudo, a senhora descobre o plano, e por ser
extremamente religiosa, decide que ira denuncia-los, o que faz com
que o grupo decida matd-la, uma tarefa que o roteiro demonstra nao
ser facil.

2. DISCUSSAO TEORICA

Para discutirmos a intersemidtica de Julio Plaza torna-se
necessario dialogar com a ciéncia da qual ele se apropriou: a
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semidtica, de Charles Sanders Peirce. Décio Pignatari (2004, p. 15)
explica que a semidtica peirciana é a ciéncia que nos ajuda, enquanto
seres pensantes e criticos, a ler o mundo, pois ela possibilita estudar o
signo e as suas significagdes dentro da linguagem humana, sendo ela
verbal, por meio das palavras, ou ndo verbal, por meio das imagens.

A semidtica abordada como referencial tedrico é a teoria dos
signos, que nos possibilita estudar as varias ramificagdes (indice,
icone e simbolo) da linguagem. Charles Sanders Peirce, quando
estruturou a sua ciéncia, buscou fazé-lo para que, em sua criagio,
possibilitasse o estudo de indmeras manifestacdes da linguagem
humana.

A respeito disso, Lucia Santaella (2012, p. 85) explica que a
“Semiotica peirceana, concebida como Ldgica, ndo se confunde com
uma ciéncia aplicada. O esforco de Peirce era o de configurar
conceitos signicos tdo reais que pudessem servir de alicerce a
qualquer ciéncia aplicada”. A pesquisadora nos atenta para o fato de
que a maior intengao de Charles Sanders Peirce ndo era se apropriar
do lugar de outras ciéncias. Ele tentou fornecer para essas ciéncias as
instituicoes légicas para as suas edificagdes como as linguagens que
sdo. Todas as linguagens estio no mundo e nds estamos na
linguagem. Por isso, compreendemos que a semidtica é a ciéncia que
tem por objeto de investigacdo todas as linguagens possiveis, desde
uma histéria em quadrinhos, um poema, ou um filme, ou seja, a
semidtica tem por objetivo o exame dos modos de constituigdo de
todo e qualquer fendmeno como fendmeno de producio de
significacdo e de sentido (SANTAELLA, 2012).

Para Charles Sanders Peirce (2012), o mundo é regido por
signos e o pensamento humano ¢ a transmutagao da realidade através
dos signos e, logo, esse processo de transmutagio pode ser entendido
como traducdo. Na semidtica de Charles Sanders Peirce:
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termos como “mente” ou “pensamento” devem ser “encarados numa
perspectiva mais ampla (“mente” pode ser entendido como
“semiose”, ou processo de formagéo das significa¢oes; “pensamento”
pode ser substituido por termos como “signo” ou “simbolo” ou
“interpretante”)” (COELHO NETTO, 1983, 53).

Sdo a partir dessas instituigoes légicas que Julio Plaza se
apropria de Charles Sanders Peirce para estabelecer em sua teoria de
tradugdo intersemidtica um paralelo entre o passado-icone, presente-
indice e futuro-simbolo, observe a seguir:

A tradugdo intersemiética se pauta, entdo, pelo uso material dos

suportes, cujas qualidades e estruturas sdo interpretantes dos signos

que absorvem, servindo como interfaces. Sendo assim, o operar

tradutor, para nds, ¢ mais do que a “interpretacdo dos signos

linguisticos por outros nao-linguisticos”. Nossa visdo diz mais

respeito as transmutagdes intersignicas do que exclusivamente a

passagem de signos linguisticos para ndo-linguisticos (PLAZA, 2001,

p. 67).

Jalio Plaza nos explica que intersemidtica ndo estd apenas
ligada a oposigdo entre o que seria “verbal” e o que seria “ndo-
verbal”. O referido autor também explica que ela, a intersemiotica, se
preocupa com a relevancia entre os diferentes sistemas de signos. O
operador, como tradutor, precisa de canais e de linguagens para
socializar e estabelecer relagdes entre o ambiente e 0 humano (idem).
Isso nos leva a refletir sobre a importincia dos fendmenos de
tradugdo intersemidtica, que sdo fendmenos de multimodalidade
semiodtica, pois eles estdo envolvidos nos processos da comunicagdo
(QUEIROZ; AGUIAR, 2010, p. 1). Sendo assim:

A tradugdo se define, pois, como um processo de transformagio de

um texto construido através de um determinado sistema semi6tico

em um outro texto, de outro sistema. Isso implica em que, ao

decodificar uma informagao dada em uma "linguagem" e codificé-la

através de um outro sistema semiotico, ¢ necessario muda-la, nem

que seja ligeiramente, pois todo sistema semiotico é caracterizado
por qualidades e restrigoes proprias, € nenhum contetudo existe

|82 ]



independentemente do meio que o incorpora (DINIZ, 1995, p.
1003).

A respeito desse meio que incorpora Julio Plaza explica:

O importante para se interligar as operagdes de trinsito semidtico é
se tornar capaz de ler, na raiz da aparente das diversidades de
linguagens e suportes, os movimentos de passagem dos caracteres
iconicos, indiciais e simbélicos ndo apenas nos intercddigos, mas
também no intracédigo (PLAZA, 2001, p. 67).

A partir dessa discussdo partiremos para a analise das obras de
Allan Poe e do filme.

2.1 Analise da traducio intersemiotica

Iniciaremos esse topico apresentando a relagdo entre o poema
“O Corvo” e o filme The Ladykillers de 2004. A sequéncia, de 1 a 4,
das imagens a seguir apresentam a relagdo entre os signos verbais da
poesia e os visuais do filme.

Figura 1 — Apari¢io do corvo (COEN; COEN, 2004, 1°05”)
Figura 2 — Mulher tricotando na sala (COEN; COEN, 2004, 624”)

Figura 3 — Velas acessas e o ambiente claro (COEN; COEN, 2004, 6'34”)
Figura 4 — Vento soprando as velas e o ambiente escurecendo (COEN;
COEN, 2004, 6’35™)
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Na figura 1 (COEN; COEN, 2004,1°05”), que representa os
primeiros momentos do filme, temos a primeira aparigio de um
corvo sobre uma estdtua que segura uma foice. Na figura 2 (COEN;
COEN, 2004, 6’24”), a senhora aparece sentada tricotando em sua
sala ainda de dia. A figura 3 (COEN; COEN, 2004, 6’34”) e 4 (COEN;
COEN, 2004, 6’35”) trabalham a ideia de algo ruim chegando,
percebe-se isso pela chama da vela tremeluzir com o vento na figura
4, deixando o ambiente mais escuro. ApOs esse momento, a senhora
escuta alguém bater a sua porta e quando abre é o professor quem
esta 14 a sua frente. Podemos facilmente relacionar a sequéncia de 2 a
4 com a primeira estrofe do poema O Corvo:

Numa meia-noite agreste, quando eu lia, lento e triste,

Vagos, curiosos tomos de ciéncias ancestrais,

E ja quase adormecia, ouvi o que parecia

O som de alguém que batia levemente a meus umbrais.

"Uma visita", eu me disse, "estd batendo a meus umbrais.

E s6 isto, e nada mais"(POE, 1924, p. 1).5

Nessa leitura, a senhora passa a ser a narradora do poema pois
esta calmamente em sua sala quando é perturbada por alguém que
batia a sua porta. Seguindo esse raciocinio, o professor deve ser o
corvo que nomeia o poema, aquele que traz mas noticias, mau

agouro, tanto para o eu-lirico (a eterna perda de Lenora) quanto para
a senhora (seu possivel assassinato).

O arco do poema O Corvo é fechado a 1:32:56 do filme,
quando o corvo aparece para o professor e ele fica euférico. O corvo
pousa novamente na cabeca da estdtua, que fica a beira de uma

> Utilizamos a tradug¢do de Fernando Pessoa.
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ponte, de forma semelhante a figura 1, nesse instante o expectador
escuta o barulho de algo de rachando. O professor recita o final do
poema To Hellen, que discutiremos mais adiante, e apds isso, o corvo
voa novamente, a cabeca da estatua se rompe, cai e acerta a témpora
do professor, que se desiquilibra da ponte e morre enforcado. Aos
40minutos e 53 segundos o professor fala “Eu amo, amo, amo a obra
literdria do Sr. Poe”, em resposta a senhora responde “Esse eu
conheco. E macabro”. O professor cita os primeiros versos do poema
: <« , 7z : : 1
Hellen: “Helen, tua beleza é para mim / Aquela barca de Nicéia de

outrora, / Que brandamente, em perfumado mar”®

, esse poema
também pode ser transportado para a figura do navio e para as
mortes dos parceiros do professor, e até a dele mesmo. As figuras 5 e
6 servem de demonstracdo da tradugdo intersemiética, visto que o
professor termina de recitar To Hellen: “Vejam! Refulge o nicho da
janela; num clardo/ A vejo como estdtua ali parada/ E uma lampada
de 4gata levanta™, em outras palavras, temos a representagio da

morte do professor, que foi acertado pela cabeca da estatua.

Figura 5 — Embarcac¢do navegando (COEN; COEN, 2004, 93°10”)
Figura 6 — Professor morto na ponte (COEN; COEN, 2004, 93°30)

®  Original: Helen, thy beauty is to me / Like those Nicéan barks of yore, / That
gently, o’er a perfumed sea.

Original: Lo! In yon brilliant window-niche / How statue-like I see thee stand, /
The agate lamp within thy hand! / Ah, Psyche, from the regions which / Are
Holy-Land!”.



O conto O Gato Preto é retomado na pega cinematografica
pela figura do gato de estimagdo da senhora, contudo no filme temos
uma mudanca de cor do animal. Na figura 2, ele aparece sentado no
sofa do lado direito da imagem. As figuras 7 e 8 mostram que o gato
da senhora é testemunha do crime que o professor e seus ajudantes
estdo realizando — cavar um tunel até o cassino no pordo —, assim
como o gato do conto que testemunha e delata ao narrador sobre o
emparedamento da sua esposa.

Figura 7 — Gato observando o professor e os seus parceiros jogando o lixo na
embarcagdo (COEN; COEN, 2004, 29°55”)
Figura 8 — Gato na escada do porao (COEN; COEN, 2004, 30’13”)

Nas sombras, o gato estd sempre a espreita do que os homens
estio tramando fora do olhar de sua dona, como uma testemunha da
maldade deles, da mesma forma que o gato preto de Allan Poe. O
arco do conto se fecha no filme quando a senhora descobre o roubo e
o grupo que o professor lidera resolve matd-la. A sugestio do
professor, aos 76 minutos e 55 segundos do filme, é a seguinte:
“Vamos pensar um momento. Nds temos outras ferramentas. Temos
o pordo. Temos o buraco. Temos alvenaria e terra. Talvez... nds
pudéssemos, simplesmente, empareda-la”, o professor faz agora o
papel do marido do conto, em que deseja enterrar a figura feminina
do enredo em que esta inserido.

Por fim, temos O Retrato Oval, que aqui é representado pela
tigura do esposo falecido da senhora, mas que se presentifica num
quadro na parede. As figuras 9, 10 e 11 demonstram a relagdo entre a
arte a vida, representada no conto do Poe.
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Figura 9 — O retrato do marido morto julgando a esposa viva (COEN;
COEN, 2004, 74’30”)
Figura 10 — O retrato do marido morto julgando o professor (COEN;

COEN, 2004, 75'15”)

Figura 11 — O retrato do marido morto feliz observando os ladroes morrendo
(COEN; COEN, 2004, 89'50”)

As figuras 9 e 10 fazem parte de uma sequéncia em que o
professor tenta subornar a senhora para que ela ndo os delate para a
policia. Ele explica que roubou do cassino, um lugar de perdicao,
para doar o dinheiro para uma escola dominical. A senhora, por ser
muito religiosa comega a pensar que aquilo é uma boa ideia, mas
quando olha para o retrato do marido — figura 9 —, ela se sente
julgada por ter caido em tentagdo. O professor olha para o retrato —
figura 10 — na sequéncia dos fatos e se sente confuso. A expressao do
retrato muda para um leve sorriso — figura 11 — quando o grupo do
professor tenta assassinar a senhora e vio morrendo um a um.

A tradugdo intersemidtica acontece na mesma relacio do
conto; na narrativa de Poe a arte do retrato oval substitui e
personifica a amada que deixa de ser necessdria, ela morre, pois sua
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beleza é substituida, ao passo que no filme, temos o retrato do esposo
que substitui o falecido, pois ¢é a fonte de inspiragdo e guia da esposa,

além de ainda se regozijar com o andamento do enredo.

CONCLUSAO

Perceber as relagoes intersemidticas e as referéncias cruzadas
entre os textos de Poe e a referida obra dos irmdos Coen ¢
fundamental para uma leitura profunda e que contemple todas as
nuances desse refinado filme que, apesar de pertencer a um género
despretensioso (a comédia de humor negro), traz varias camadas de
sentido. O enredo de aparente superficialidade, um grupo de
malfeitores atrapalhado é confrontado e subjugado por uma senhora
idosa, ganha varias nuances, dentre elas, destacamos a oposicao entre
o professor Dorr, o protagonista, e a senhora Marva Munson, a
antagonista.

Dorr é um homem inteligente, culto e de grande eloquéncia, e
o fato de ser fa de Edgar Allan Poe corrobora esse dado visto que o
autor estadunidense é considerado um dos mais brilhantes e
importantes da lingua inglesa. Em contraponto, Marva é uma mulher
idosa, negra e, aparentemente, sem muita instrugdo. Ela é muito
religiosa e uma viliva virtuosa. As caracteristicas dos dois sdo
propositadamente antagdnicas, se ele é culto, ela é iletrada, se ele é
brilhante, ela ¢ ingénua, se ele é desonesto, ela é virtuosa, ele é
branco, ela é negra, etc. A esséncia comica do enredo vem desse
paradoxo, ele que é mais inteligente e preparado perde para ela, tola e
supersticiosa.

Outro ponto que ¢ essencial para o alcance coOmico da pelicula
é a percepgdo de que Dorr encara o arquétipo de narrador maldito
dos textos de Poe, a despeito de sua polidez, ele é um assassino cruel
e que nido demonstra arrependimento, mas que se vé atraicoado pela
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méao do destino, personificado como nos contos, ou seja, pelos
animais. O gato o vigia, ao passo que o corvo o condena.

Na dltima cena de Dorr, quando a cabeca da estitua lhe fere de
morte, apds a recitagio de To Hellen, ele fica dependurado
momentaneamente por sua capa e cai em uma barcaga de lixo que
singra o Mississipi. Eis a figura final do humor negro, se o poema de
Poe evoca os gloriosos barcos gregos para cantar a beleza de Helena,
a barcaca de lixo evoca a vitéria da simples Senhora Marva que
decide doar todo o dinheiro roubado pelos vildes para uma
universidade conservadora e mantida por uma organizagio
evangélica, o que reforca pela ultima vez o paradoxo ético entre ela e
Dorr.
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UMA ANALISE HISTORICO-FILOSOFICA DO HUMOR
E DO RISO E SUA IMPORTANCIA CULTURAL, SOCIAL
E POLITICA

Fernando Miramontes Forattini'

INTRODUCAO

Este artigo busca compreender a importancia cultural, social e
politica do humor e do riso por uma visdo histdrico-filoséfico,
demonstrando seu valor como um importante instrumento
desmistificador de discursos e hierarquias que se pretendem
hegemonicas. Iremos, portanto, olhar a histéria e o desenvolvimento
das diversas teorias sobre estes dois elementos, de forma breve, mas
suficiente, por algumas razdes bdsicas: a primeira é que essas
concepgdes irdo formar um todo, com raras excegoes, do que cremos
ser humor e do motivo pelo qual rimos; a segunda, é que poderemos
ver como o humor e o riso sempre foram considerados como algo
dispensavel pelas elites intelectuais, condi¢do que perdurou até o
inicio do século XX, com algumas raras excegoes; em terceiro lugar,
buscaremos entender a razdo dessa repulsa que, além do preconceito
artistico, escondia motivacdes politicas por parte de classes
dominantes que viam o humor com animosidade, como um
instrumento agitador e subversivo, culminando, por exemplo, em
uma das formas de expressio mais atingidas pela censura em
diversos regimes politicos e importantes momentos histoéricos.

1 DOUTORANDO EM HISTORIA SOCIAL NA PONTIFICIA UNIVERSIDADE CATOLICA DE
SA0 PAuLo (PUC-SP).
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UM OLHAR HISTORICO-FILOSOFICO- A TRADICAO GREGA E
CRISTA E A MA REPUTACAO DO HUMOR

Um dos primeiros e mais influentes fildsofos a pensar sobre o
riso e humor foi Platido. Para o filésofo, o riso é uma emocio e,
portanto, irracional, logo, deveria ser evitado, pois um homem
adepto ao riso é um homem que corre o risco de perder o controle de
si mesmo, perde-se a razio, consequentemente, ele deve reprimir
com a razio qualquer vontade de provocar o riso (PLATAO, 2006, p.
398). Trata-se de uma emocdo que, se de inicio ndo aparenta ser
perniciosa, com o tempo ndo se consegue mais controlar, toma conta
do individuo. O riso seria, portanto, algo maligno para Platdo, uma
emocdo ligada a sentimentos como prazer e dor.

A influéncia deste pensamento é tdo forte que dard as bases
para as duas principais e mais longevas teorias sobre o riso e humor,
perpassando, influenciando e convivendo com outras teorias sobre o
tema: a Teoria da Ambivaléncia do Humor e a Teoria da
Superioridade®. A ambivaléncia residiria na alternagdo de emogdes
que sentimos ao entrar em contato com algo de efeito humoristico.
Para Platao, o humor seria uma forma de arte inferior, pois resulta da
confusdo, de sentimentos incompletos, contrariamente a outras obras
artisticas em que essas emogdes vém de forma completa e clara.

Ja a Teoria da Superioridade advém de a natureza da comédia
residir na malicia, sendo ela ligada a um tipo especial de vicio, o
escarnio, um elemento que seria altamente perigoso para um fil6sofo
que buscava construir uma Republica baseada na razdo e na

Trata-se de uma classificagdo sobre teorias de humor feita por Patricia Keith-
Spiegel na qual ela identifica tanto a ambivaléncia, quanto a ideia de
superioridade como caracteristicas perenes ao longo do tempo nas diversas
concepgdes de humor (KEITH-SPIEGEL, 1972, p. 4-39).
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harmonia, o que permite denotar que a sociedade fica propicia ao
descontrole, ao invés de enraizada em leis e principios edificantes.
Além disso, o humor incentivaria ndo s6 a desordem social, mas
também a falta de conhecimento de si préprio, pois nossa aten¢do
estaria focada no vicio dos outros e nao nos nossos (ha uma forte
dissociac¢do do riso e do humor com a razdo nesta teoria). O riso e o
humor deveriam ser deixados “aos escravos e nenhuma séria atengdo
jamais serd a ela devotada e nem devera qualquer homem livre ou
mulher livre se prestar ao seu aprendizado” (PLATAQ, 2010, p. 312).

A partir de entdo, a maioria dos pensadores, exceto Aristoteles
— que vé méritos no papel do humor na sociedade —, irdo entender
o papel do humor préximo ao de um corruptor do homem e da
sociedade. Os Estoicos, por exemplo, entendiam que o humor era
evidéncia de descontrole da razdo e que a felicidade deveria ser
entendida como uma vida de atitudes corretas guiadas pela razédo
(vinda da alma) sobre os sentimentos (advindos das “vontades” do
corpo, uma prisdo para a alma: “corpus tam putre”)®.

A visdo no tocante ao humor também ndo melhorou com os
primeiros pensadores cristdos. Influenciados pela Biblia, eles viam o
riso como algo ligado a hostilidade. A prépria ideia do humor como
um conceito sistematizado era-lhes estranha. Deus é mostrado rindo
apenas uma vez na Biblia e nesse unico momento que o faz é em
forma de escarnio. “Ri-se aquele que habita nos céus; O Senhor
zomba deles” (BIBLIA, SALMO, 2:4). Mesmo com os profetas, o Tiso
continua acarretando algo negativo. O profeta Elias utiliza o riso
como para ridicularizar os profetas de Baal; e quando o préprio Elias

* SENECA. Cartas a Lucilio — Carta 20, Disponivel em:
https://es.wikisource.org/wiki/Cartas_a_Lucilio_-_Carta_20, Acesso:
31/08/2017.
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é ridicularizado por criangas por sua calvicie, ele as amaldicoa e, logo
apos, quarenta e dois meninos sio mortos: “Eliseu virando-se para
eles, os viu, e os amaldicoou em nome do Senhor: e sairam dois ursos
do bosque, e despedacaram deles quarenta e dois meninos” (BIBLIA,
Reis, 2:24).

Mesmo durante as Reformas, ndo houve grandes avanc¢os em
relacdo ao riso, humor e comédia. Os mosteiros continuaram com
seus regramentos contra o tema. O monastério de Sao Columbanus
Hibernus, por exemplo, punia “quem sorrir durante o servico, seis
chicotadas; aquele que quebrar o siléncio com o riso, um jejum
especial a ndo ser que isso tenha acontecido de forma perdoavel”
(MORREALL, 2009, p. 5). J& os puritanos quando tomaram o poder
na Inglaterra, proibiram a encenagio de comédias.

A TRADICAO MESCLA-SE COM A ERA MODERNA
FORMANDO A TEORIA DA SUPERIORIDADE

Ja no que se convencionou chamar de Era Moderna, Hobbes e
Descartes chegam a escrever sobre o tema. Para Hobbes (2003),
rimos quando ou estamos ganhando vantagem sobre outrem ou
quando vemos algo de ruim no préximo — temos aqui o nascimento
da Teoria da Superioridade propriamente. Seria uma caracteristica
que ndo deveria ocorrer nas “grandes mentes”, pois estas devem
buscar se comparar ndo com seres inferiores a ele — buscando uma
alegria vd —, mas com seres “mais habeis” que si préprio.

[O riso] é provocado ou por um ato repentino de nés mesmos que

nos diverte ou pela percep¢do de alguma coisa deformada em outra

pessoa com a qual, a0 nos compararmos, aplaudimos a ndés mesmos.

Isto acontece aos que tém consciéncia de seus parcos recursos e sio

obrigados a reparar nas imperfeigdes dos outros para continuarem
indulgentes consigo (HOBBES, 2003, p. 53).
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Ja Descartes (2012) diz, numa visdo ja vista como obsoleta, que
o riso ¢ acompanhado de seis emogoes basicas, a saber: espanto,
amor, 6dio (moderado), desejo, alegria e tristeza. Apesar de
enumerar essas seis causas, o filésofo também diz que, em quase
todas as vezes, o riso é expressdo de escarnio e do ridiculo, um misto
de alegria com 6dio. Assim, a andlise das consequéncias do riso
também serd a mesma, por simples razdo de baixa autoestima. Para o
filosofo, o espirito mais elevado deve pautar-se para o melhoramento
de si e ndo buscar se comparar com para sentir-se bem. Essa sensacao
de alegria seria passageira e ilusoria, mesclada com o 6dio, perto das
verdadeiras alegrias que néo estariam acompanhadas do riso.

Essa visdo pessimista sobre o riso, com antiga tradicdo e
continuada por pensadores modernos que buscavam o
aprimoramento do individuo por condutas morais, exercerd forte
influéncia sobre o pensamento ocidental por quase dois mil anos,
mais precisamente quando Francis Hutcheson critica a teoria
hobbesiana, afirmando que o sentimento de superioridade nao ¢é
suficiente, além de nio ser necessdrio para o riso, pois nao rimos de
uma pessoa em situagao de pentria e as vezes rimos de pessoas com
habilidades superiores as nossas. Muitas pessoas, também, riem de si,
ainda que se possa dizer que quando assim fazemos é com uma visdo
de condescendéncia.

TEORIA DA INCONGRUENCIA

Essa teoria nasce no século XIX e diz que quando ha

a
percepcdo de algo incongruente — violando nossas expectativas e
padroes mentais — ha o riso. Filésofos como Immanuel Kant e

a

Arthur Schopenhauer utilizaram essa teoria e ela seria, ainda,
dominante na psicologia. Assim, se para Kant o riso é algo apreciavel,
mas que ndo agrega em nada ao nosso intelecto, pois ndo haveria

195



aprendizado com uma piada, para Schopenhauer, o humor possui
um significado muito mais elevado em nossas vidas, ele estaria entre
a percep¢io e o conhecimento, é, portanto, racional. Nossos sentidos,
que nos fornecem o mundo como o conhecemos, percebem-no em
sua completude sensivel; mas, quando focamos em um objeto, nédo
estamos utilizando todos os sentidos possiveis para formar uma
concepgdo dele, mas apenas focando algumas de suas propriedades,
comuns a outros objetos. O humor ocorrerd quando percebemos
incongruéncias entre sensivel e abstrato, quando intuitivamente
achemos que deveriam ser a mesma coisa. Como dira Schopenhauer:

o RISO se origina sempre e sem exce¢do da incongruéncia

subitamente percebida entre um conceito e os objetos reais que

foram por ele pensados em algum tipo de relagdo [...] Quanto maior

e mais flagrante ¢ a sua inadequagdo, tanto mais vigoroso é o efeito

do risivel que se origina dessa oposigio (SCHOPENHAUER, 2005, p.
109).

Desse modo, é facil ver como as piadas podem ser vistas como
ofensivas para pessoas que sdo alvos dela. Qualquer pessoa pode se
ofender caso uma piada — um intermediador entre sensivel e
abstrato — demonstre que o conceito que essa pessoa tem de si ndo
se ampara com a realidade. Essa vitoria do conhecimento adquirido
pela percepg¢do sobre os conceitos abstratos nos dd certa forma de
prazer. Psicélogos contemporaneos, como Thomas Schultz (1976),
nio s6 concordam com essa teoria como dizem que o humor reside
principalmente na resolu¢ido da incongruéncia. Apds sete anos de
idade, buscamos adequar conceitos em certos esquemas mentais;
assim, “entender” uma piada seria resolver o problema entre esses
arranjos mentais e uma incongruéncia trazida por ela. Por mais
lacunas que apresente, essa teoria possui a qualidade de ndo ser
cientificamente obsoleta como a Teoria do Alivio e é mais abrangente
do que a Teoria da Superioridade, pois pode abarcar mais do que um
motivo para o efeito comico.
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HUMOR COMO UM JOGO E A RISADA COMO SINAL DE UM
JOGO

Mesmo com o humor entendido por uma teoria mais
abrangente, como da Incongruéncia, ele continuava sendo visto com
preconceito, especialmente devido ao fato de que muitos ainda o
pensavam como uma operagdo que ndo envolvia um raciocinio mais
elaborado e de que era pernicioso a sociedade. Artigos, folhetins e
cartuns humoristicos sempre foram muito temidos e censurados por
tiguras politicas: o proprio Napoledao Bonaparte disse que os cartuns
de James Gillray, o pai do cartunismo politico, causaram mais danos
que uma duzia de generais.

Mas apesar de ainda ser visto com maus olhos por intelectuais
e politicos, hd, no século XX, uma reviravolta na compreensdo do
humor. Apesar de Kant o conceber como algo nao ttil ao intelecto, o
tilésofo também o entendia como uma forma de jogo, como um
importante instrumento de coesdo social. Poucos fildsofos viam o
humor como uma forma de jogo, de interagdo social e muitos menos
viam essa forma de jogo como algo que poderia trazer algum
beneficio para a sociedade. Vimos que boa parte dos pensadores
quando notavam no humor alguma forma de correlagdo e interagio
entre os homens era sempre como uma forma de autoafirmagao em
relagio ao préximo, mais destruindo a coesdo social que a
fomentando.

Sdo Tomdas de Aquino, ao contrédrio, via 0 humor com bons
olhos. Entendia-o como uma forma de jogo social e pensava que o
papel do humor era o de descansar e agradar a alma. Essa teoria ja era
incipiente em seu fil6sofo preferido, Aristdteles, mas Aquino leva-a
mais além, estendendo-a ndo s6 ao social, mas como necessdria a
parte que, para ele e para sua época era a mais nobre do individuo, a
alma. Assim, como Aristételes, Aquino chamava uma pessoa com
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bom humor de eutrapelos (pessoas sagazes). Ou seja, apenas esses
dois filésofos viam o humor como algo ligado ao racional e como
benéfico a alma. Mas esse humor deve ser equilibrado, pois caso
contrdrio faria mal & alma, pois humor em demasia é perda de
controle da razdo, o contrario da eutrapelia.

No século XX, o filésofo Ted Cohen (2001) buscou confirmar
a teoria tomista ao demonstrar os beneficios da pratica de se contar e
ouvir piadas. Também etologistas iniciaram estudos sobre qual seria
o valor dos jogos que os animais praticam quando jovens e
comecaram a entender que uma das fungdes destes jogos seria a de
aprender habilidades importantes para a sua sobrevivéncia. Animais
quando brincam estio aprendendo a lutar, a cagar, a correr, sempre
inventando ao longo do caminho, com modos exagerados, gragas, ao
que parece, ao prazer de brincar. Estas sdo necessidades que, no
futuro, quando necessario, o ajudardo a improvisar para sobreviver a
um ataque.

Utilizamos, também, ao fazermos brincadeiras, certos sinais de
jogo. O riso seria um dos mais antigos sinais de jogo entre os
homens. Com a evolugio dos sinais de jogo dos simios no que hoje
chamamos de risada, som, sorriso e expressdo facial, o ser humano
possui um arsenal minimo e eficiente para demonstrar, socialmente,
que estd engajado em uma brincadeira, em uma experiéncia social. A
diferenca entre o modo em que os simios brincam e o ser humano o
faz é que, além de brincadeiras fisicas, também podemos abstrair
objetos, criar e quebrar conceitos.

Etologistas dizem que essa faculdade foi essencial para o
desenvolvimento do ser humano. Pois nio atuamos somente de
modo bindrio frente a um padrio, ja que podemos abstrai-la e, assim,
transcender a situagdo — ndo mais vendo nela somente medo,

alegria, ou outros conceitos que encarariamos de forma tinica, como
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honra, justica, respeito etc.; podemos relaxar, rir, de situagdes que,
antes, impediriam que tomdssemos ag¢des. Enfim, o humor e o riso
nos proporcionam uma perspectiva mais ampla sobre o mundo em
que vivemos.

BERGSON E PIRANDELLO, O RISO COMO ESSENCIAL A
FORMACAO DA SOCIEDADE

Henri Bergson traga em seu livro O Riso (primeiro livro de um
reconhecido filosofo a tratar unicamente deste tema) algumas linhas
gerais sobre o que seria comico e qual sua fungdo na sociedade. Para
ele, a medida exata da comicidade reside no desconhecimento que o
personagem possui de si mesmo. O papel do humor seria o de atacar
a concepgdo que temos de nds mesmos, seria — pois se trata de
compreender a diferenca entre o que é invisivel para uns, mas visivel
para outros — um ato de abstragdo, de reconhecimento de si e do
todo: um ato social.

Aqui encontramos a base da teoria de Bergson: o humor reside
no didlogo entre a tenséo e a elasticidade, entre o rigido e o flexivel,
que seriam as duas grandes forgas que atuam em nossas vidas. A
sociedade nos impde costumes e modos de agir rigidos que, se a
curto prazo, sio inflexiveis, forcando-nos a adotd-los de forma
autdmata, no longo prazo, tornam-se maledveis. Assim,
paradoxalmente, a prépria rigidez dos costumes altera-se com o
passar do tempo e a mesma sociedade que, no curto prazo, exige que
vocé aja de forma rigida e autdmata, no longo prazo exige que haja
um esfor¢o de adaptagio. Quem ndo se adapta, quem ¢é por
demasiadamente rigido torna-se estranho, excéntrico, e,
consequentemente, ridiculo.

Por medo do riso, adaptamo-nos as mudangas dos costumes
da sociedade. Nossas excentricidades sdo reprimidas, a flexibilidade
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toma o lugar da rigidez de tempos em tempos em nome do corpo
social e quem ndo possui essa flexibilidade serd castigado pelo
cdmico. O riso corrige o automatismo, tendo, para Bergson, um
papel socioeducativo. Outro requisito seria o afastamento do objeto
de riso. A indiferenga, para Bergson, é essencial para existir o humor.
Apesar de termos simpatia, por exemplo, por determinado assunto
ou personagem, para o fildsofo, s6 conseguimos rir quando nos
distanciamos para ver a natureza rigida de seu comportamento.

Mas, apesar de compreender o riso por um modo mais
completo — agrupando boa parte das teorias aqui analisadas sob o
conceito da rigidez/flexibilidade — esta teoria mostra-se incompleta.
Em artigo, Sympathy for the Coyote (2009), Timo Laine busca
mostrar a incompletude da teoria de Bergson e como Luigi
Pirandello a complementa. Ele pergunta como podemos sentir
simpatia pelo Coiote e também rir de seus inforttnios.

Para o dramaturgo italiano, o que provoca o riso é a ideia da
teimosia de alguém que falha em se adaptar as mudangas, o que
provoca o efeito comico. Mas ele faz uma distingdo importante, a
diferenga entre o cémico (comic) e o humoristico (humorous): a
diferenca entre esses conceitos consiste na passagem da “percep¢io
do contrario” para o sentimento do que sofre infortunio. A ideia é
que quando comegamos a refletir e ndo mais usar somente a
“percepcao do contrario”, sobre a situagdo da personagem,
comecamos a entendé-lo melhor até nos simpatizarmos com ele e
compreendermos o motivo de ele agir do modo que age. Ele age por
algum motivo e este é consequéncia de algum sofrimento.

Quando rimos de um personagem, rimos néo s6 dele, mas da
vida e de nés mesmos. Nossa vida seria a promessa e a ilusio de uma
ordem; mas, quando vemos que estamos rindo de nés mesmos e de
nossa situagdo em uma vida que ndo ha a ordem que desejamos,
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somos admoestados a mudar para também nio sermos alvo de riso,
sendo o propulsor o sentimento de simpatia, ndo de superioridade.

BAKHTIN, O RISO COMO CRITICA E O CARNAVALESCO

Também Bakhtin dard um alto grau de importancia ao riso,
dizendo que junto com a ‘polyglossia™®, o riso teve fator crucial para o
desenvolvimento da literatura.

Nos géneros pré-novelisticos que nasceram do colapso do mundo

monoglético antigo, géneros parddicos deram a base para o

nascimento do romance [...] no qual a autoridade de uma lingua

oficial foi destruida pelo efeito corrosivo do riso (BRANDIST, 2002,
p. 127).°

As duas principais fontes de Bakhtin sobre o riso sdo Henri
Bergson e Ernst Cassirer. Bakhtin adicionard um cardter popular ao
humor, aliado ao fator de correcdo social. O riso serd visto como
contrario a uma pretensa cultura e moral oficial, serd uma arma a
favor do pensar critico — diferente da tradi¢ao que via pouca ou
nenhuma ligagdo entre a razdo e o humor —, que busca desacreditar
autoridades e pretensdes morais. Sera um desconstrutor de mitos e
discursos, que mostra que o processo de simbolizacio é o proprio
objeto de conhecimento travestido de verdade.

H4 um elemento de luta social embutida nessa concepgao: uma
luta pela cultura, contra uma hegemonia artificial, mitica. O passo

Polyglossia é a interagdao entre duas ou mais linguas dentro de certa cultura,
levando signos e mitos a novo nivel artistico e ideoldgico. Com o riso, ela
poderia libertar a consciéncia da tirania da linguagem e do mito.

“In the pre-novelistic genres that arose from the collapse of the monoglot
ancient world the small, parodic genres laid the foundations for the novel [...] in
which the authority of an official language was etched away by the corrosive
effects of laughter” (versio original).

v
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dado por Bakhtin ao realizar a conexdo entre o ceticismo de Cassirer
e o aspecto critico e popular do humor e do riso como desconstrutor
de mitos foi importante para finalmente o humor ser visto como uma
arma desmistificadora, que “mina as afirmagdes de verdade e
pretensdes autoritdrias de um discurso e depois mostra que o
processo de simboliza¢do é em si mesmo o objeto do conhecimento”
(BRANDIST, 2002, p. 127).

Essa ligacdo feita por Bakhtin somente serd possivel pelo
conceito do carnavalesco. Para o fildsofo, este seria um exemplo de
como a cultura popular, mediante a satirizagdo, realiza um
movimento de inversdo de valores pretensos de oficialidade. Uma das
primeiras descrigdes do carnaval, documentado pelo historiador
Orderico Vital (1075-1142 d.C.), ja introduzia esse movimento de
rebaixamento do sagrado em nome do material. Trata-se uma visao
mistica do inferno, tida por Sdo Gochelin:

[Ele] vira o ‘exército de Arlequim desfilar numa estrada deserta. [...]

A frente vem homens vestidos de peles de animais que carregam um

aparato culindrio e doméstico. [...] Depois, vem uma multidao de

mulheres a cavalo que saltitam sem cessar sobre as celas guarnecidas

de pregos incandescentes [...] Depois avanca o clero e guerreiros
envoltos em chamas (BAKHTIN, 1987, p. 343).

Apesar de descrever de acordo com a visio dogmatica da
Igreja, Sdo Gochelin utiliza elementos claramente identificados como
carnavalescos: como o aspecto grotesco de Arlequim; a ambivaléncia
da morte; mulheres pecadoras galopando (referéncia ao coito) e por
isso sofrendo com espinhos (alusdo filica); a gula, com homens
vestidos de peles de animais; e toda a simbologia do carnaval como
algo renovador. Os bonfires, por exemplo, sdo tidos como simbolo de
renascimento e purificagdo e até hoje sao utilizados em carnavais.

A propria palavra Carnaval possui sua origem no alemdo.

>

Karne ou Karth significa “lugar santo” e “val’ significa “morto”.
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Assim, pode ser compreendido como a procissio de deuses mortos,
destronados. Sera nela que teremos o elemento do riso, do satirico,
para desmistificar pensamentos, signos e mitos essenciais a uma
cultura oficial, rebaixando-os ao corporal e, assim, desvestindo-os de
sua sacralidade.

Com o passar do tempo outras figuras adentraram no universo
do carnavalesco. Figuras oficiais como reis, papas, eclesidsticos,
adentram nesse universo de satirizacdo, de inversio de valores. Mas
através de um caractere muito especial, a ambivaléncia, carater caro
ao humor, que gera um discurso destruidor e, a0 mesmo tempo,
construidor. Com ela, aquele que critica ndo o faz por sua voz
individual, mas ele representa e da voz ao coletivo. O riso, neste caso,
é popular e de cardter destruidor, mas positivo, pois regenera a
tessitura social.

O dunico ponto que devemos tomar cuidado com essa
interpretagdo ¢ o erro assumptivo de que esse mundo em que o
“baixo” pode rir do “alto” e questionar o status quo, era norma. Isso
nunca foi a realidade vivenciada pelo humor. Este ainda é visto como
algo maléfico ao desenvolvimento da ordem social (basta notar a
constante censura que géneros humoristicos sofrem). A importancia
desta teoria reside em mostrar uma caracteristica do individuo e do
social frente a pretensas autoridades e verdades. Entendendo esta
teoria como modelo e ndo como fato generalizado, ndo veremos o
carnaval como um fendmeno bindrio entre classes, mas sim, veremos
nele sua caracteristica estrutural que destaca a forte caracteristica de

transgressao contida no riso e no humor.
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A COMEDIA E A TRAGEDIA EM RELACAO AO HUMORE O
RISO

Tanto a tragédia quanto a comédia abrangem a vida como um
todo, com toda a sua gama de emocdes. Devido a essa capacidade de
recriar a vida em sua plenitude, o engajamento do espectador com
estes géneros é total. Entretanto, esta identifica¢do varia de acordo
com as possibilidades provindas do ethos dessas obras. O ethos da
tragédia estaria ligado ao militarismo e ao patriarcalismo,
valorizando as virtudes do guerreiro: obediéncia cega; morrer ou
matar ao simples comando; lealdade, orgulho; entre outras. Bakhtin,
diz que o carater épico da tragédia apresenta uma série de
personagens que seriam considerados como o que de melhor a
sociedade poderia oferecer. O épico nos mostra um tempo de valor
grandioso, em que as pessoas inseridas em um contexto diferente néo
poderiam se comparar com esses “modelos de a¢ao”: eles sao mitos
insuperaveis e inquestionaveis. A identificagdo entre o leitor e o épico
torna-se impossivel.

Ja no romance temos um género que estd mais proximo da
vida e sua caracteristica mais importante é ser incompleto, pois esta
sempre a se formar. Ele seria um dos poucos géneros que ainda
retiveram o elemento do riso em seu arcabouco estilistico. Isso ocorre
desde o século XVII e XVIII em que os géneros literarios abandonam
o riso e este fica relegado as formas “menores” da literatura, como a
comédia, a satira, a fabula e, para Bakhtin, principalmente, o
romance, que conseguiria melhor que os outros géneros abarcar o
mundo em sua completude, pois mesmo quando ele toca no passado
este é proximo, reconhecivel e relacionavel. Dele podemos abstrair
nosso mundo e realizar ligagdes necessdrias para compreendé-lo. O
romance seria, por poder abarcar esse mundo relacionavel, expressdo
do pensamento critico na literatura.
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Bakhtin diz que o romance busca destruir a distancia do épico que é
essencial & compreensdo mitica do mundo. Sua principal arma estara
no riso, raiz da critica e agente popular da destrui¢do de dogmas
autoritarios. O riso faz o objeto mais préximo, destruindo todo o
medo, facilitando o contato familiar e dando base a livre investigagio
(BRANDIST, 2002, p. 130).5

O humor, com seu ambito critico, ndo se restringird ao
universo do carnaval, mas adentra o universo de qualquer
manifestacdo humana. Na literatura, por exemplo, teremos diversos
exemplos de obras que contestam valores correntes e personalidades
tidos como caros. Bakhtin destaca dois autores em seus trabalhos, o
primeiro é Rabelais e depois Dostoievski, ambos entendidos sob o
prisma do carnaval e da carnavalizagdo. Diferente dos mitos
sacralizados e das morais elevadas, constantes no género épico, temos
com Rabelais, por exemplo, em seu livro Gargdntua e Pantagruel, o
oposto. Nele, os dois gigantes possuem o grotesco como
caracteristica. Mesmo importantes personalidades, como Xérxes e
Roémulo sdo satirizados. Dario, por exemplo, aparece limpando
latrinas: “[Pandrgio] pegou a cabeca [de Epistemon] e a apertou
contra a sua braguilha [...] De stbito Epistemon comegou a respirar,
depois abriu os olhos, bocejou, espirrou e depois deu um peido com
todo gosto” (BRAIT, 2014, p. 55-56).

J4& com Dostoievski, Bakhtin toma a interessante tarefa de
analisar um escritor, muitas vezes tido como tragico e sobrio para
mostrar como o conceito de carnavalesco reside em qualquer obra

“Bakhtin argues that the novel seeks to destroy the epic distance that is integral
to the mythical approach to the world. The main weapon in this campaign is
laughter, which is both the handmaiden of critique and, being rooted in folklore,
the agent for the popular destruction of authoritarian dogmas. Laughter brings
the object close, demolishing all fear and piety before it, facilitating familiar
contact and in so doing laying the basis for free investigation” (versao original).

| 105 |



romanesca. Bakhtin dird que, com o escritor russo, teremos uma
distincdo classificatéria entre diferentes modalidades do carnaval,
residindo na dualidade entre carnavalizacdo do inferno e do paraiso.
O paraiso estaria reservado ao herdi dostoievskiano pela alegria
relacionada a integridade ingénua; ja o inferno estaria reservado ao
herdi por meio da sombra da culpa e do tormento. No limite, fica-
lhes reservado nem o paraiso, nem o inferno, mas o limbo, descrito
pela ironia. Assim nos explica Bakhtin ao descrever o romance
dostoievskiano:

o general [...] merecia respeito da sociedade por ser rico e decente,

embora limitado. Dostoievski ironiza, enquanto generaliza: “um

certo embotamento da inteligéncia que parece ser uma qualidade

indispensavel a todo e qualquer homem de agéo, [...]Jganhador de
dinheiro” (BRAIT, 2014, p. 85).

Vemos a importancia do humor na literatura assim como o é
em festas e no cotidiano popular. Se o épico estd preso em um
passado concluido e enobrecido, impossivel de alcan¢a-lo; o romance
é apresentado como relacionavel, como um presente incompleto.
Suas estariam no folclore e seu dinamismo adviria do povo, em
contraste com a natureza estatica do estrato oficial. Esse mundo
carnavalesco é o oposto do mundo certo e inquestionavel. Ele visa
desconstruir a realidade, desmistifica-la.

Por isso, a comédia ird personificar o anti-heréi, ao contrario
do épico. Teremos um personagem com uma atitude pragmaética em
relagdo as pendtrias e a variedade da vida, um personagem ambiguo e
complexo (ao contrario dos herdis épicos com sua linha moral muito
bem estabelecida: deles sabemos o que esperar logo que conhecemos
suas virtudes). A comédia, por sua vez, faz graca com a
irracionalidade do militarismo e com a obediéncia cega, a sua moral e
a autoridades, que é emanada e elogiada na tragédia. Os métodos de
luta no heréi comico sdo a bufonaria, a astucia, a fuga; a comédia
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exorta o pensamento critico, a adaptabilidade e os prazeres sensuais,
como sexo, comer e folgar.

CONSIDERACOES FINAIS

Assim, se a comédia incentiva a manifestacdo coletiva, o
pensar critico, mediante a desconstrucdo e desmistificagdo de signos,
mitos, sistemas politicos e sociais, fica claro agora o motivo de sua
repulsa especialmente em fil6sofos que buscavam edificar um sistema
social coeso e harmdnico, mas, a0 mesmo tempo, hegeménico e,
querendo ou ndo, com teor impositivo. Os pensadores ajudaram a
sedimentar teorias e percepg¢des, que persistem até hoje, de que estes
conceitos seriam antissociais e deletérios & razio ou, ao menos,
inateis, porém, falharam em reconhecer seu carater coletivo,
racional, astucioso do humor e, principalmente, seu viés regenerador
e flexivel do humor, também essencial 3 manutencio da coesdo
social, funcionando como vélvula de escape e de regulacio de
frustracdes sociais — bem como de essencial ao desenvolvimento
mental do individuo.

Vimos também como na literatura impdem o carater critico do
carnaval, possibilitando uma critica do mundo em que vivemos e nos
relacionamos. Apds a andlise, podemos entender o motivo da repulsa
por um olhar mais abrangente, baseada num preconceito moralista,
no temor politico e, principalmente, em certa miopia analitica.
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A TENTATIVA DA LEGITIMACAO DO GOLPE DE 1964
E O HUMOR COMO INSTRUMENTO
DESMISTIFICADOR E DE RESISTENCIA

Fernando Miramontes Forattini'

INTRODUCAO

Se entendermos o humor e o riso pela visdo bersogniana e
bakhtiniana em que o papel do riso e do humor comega a ser
entendido como um ente social, capaz de desmistificar e regenerar as
bases sociais e politicas via seu carater critico e popular, poderemos
compreender como eles sempre foram — desde a Grécia Antiga —
tdo temido por moralistas e classes politicas.

A base da teoria de Bérgson encontra-se na premissa de que o
humor reside no didlogo entre a tensdo e a elasticidade. Para ele, a
sociedade nos impde costumes e modos de agir rigidos que, se a
curto prazo sdo inflexiveis, no longo prazo, tornam-se maleaveis.
Assim, paradoxalmente, a prépria rigidez dos costumes altera-se com
o passar do tempo e a mesma sociedade que, no curto prazo, exige
que ajamos de forma rigida e autdémata, no longo prazo exige que
exista um esforco de adaptagdo. Quem ndo se adapta torna-se
estranho e é ridicularizado. O riso é, portanto, um gesto social e ha
nele um papel socioeducativo.

Serd utilizada a teoria de Bérgson, bem como a teoria da
importancia da mistificagdo para manutengido do Estado de Ernst
Cassirer que Mikhail Bakhtin construird a no¢do do riso como um

! DOUTORANDO EM HISTORIA SOCIAL PELA PONTIFICIA UNIVERSIDADE CATOLICA DE
SA0 PAuLO (PUC-SP).
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elemento cultural democratico. Este serd utilizado pelos préprios
atores culturais como instrumento contrdrio & ordem dominante.
Bakhtin ird entender o riso ndo sé como o corretor social, mas como
um instrumento desconstrutor de discursos, de aparéncias, enfim, de
pretensdes rigidas que vém de uma cultura que deseja ser tida como
oficial (BRANDIST, 2002, p. 128).

Essa concep¢io do humor como wum instrumento
desconstrutor de mitos serd feita, principalmente, pela
exemplificagdo do conceito de carnavalesco. Este seria um exemplo
de como a cultura popular, especialmente mediante a satiriza¢do, ird
realizar um movimento de inversio de “valores oficiais” mediante o
uso da ambivaléncia: elemento dotado de um discurso destruir,
porém regenerativo e renovador. Assim, o humor e o riso sao vistos
como forcas de transmutagdo que ird retirar da sociedade suas
mistificagdes para, em seguida, purifica-la de forma positiva, livre de
medos, hierarquias e outras forgas opressoras.

Com o elemento carnavalesco, Bakhtin ampliard o escopo de
andlise a qualquer manifestagio humana, em especial na literatura.
Assim, diferentemente do épico, em que temos ideais e valores
inalcangdveis, com seus personagens e situagdes “acabadas” no
sentido de que sabemos o que dela esperar; o romance é apresentado
como alcangavel, relaciondvel, com um presente incompleto. Suas
raizes estariam no folclore e seu dinamismo adviria do dinamismo do
povo, em contraste com a natureza estdtica do estrato oficial. Por
isso, a comédia ira personificar o anti-herdi, um personagem com
uma atitude pragmatica em relagdo as pentrias e a variedade da vida,
cheio de ambiguidades, ao contréario dos herdis épicos com sua linha
moral muito bem estabelecida. A comédia incentiva o pensamento
critico, a flexibilidade diante da vida, a desconstrugdo de signos,
mitos, discursos e representagdes.
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A importincia dos discursos e representa¢cdes para a
legitimagdo de uma pretensa hegemonia intelectual, econdémica e/ou
politica ndo deve ser subestimada. Representacdes constituem a
matéria-prima da compreensdo e modo que interagimos com o
mundo em que vivemos, individual e coletivamente. Abordando-a
por esta visdo

podemos identificar o modo como em diferentes lugares e

momentos uma determinada realidade social ¢ construida, pensada,

dada a ler e que deve tom[ar] por objetivo a compreensio das

representagdes do mundo social, que descrevem, pensam como é ou
gostariam que fosse (CHARTIER, 2005, p. 17).

Ela produzira o sentido do que é real. Este sera produzido pela
representacio que fazemos do mundo e de qualquer coisa que
tenhamos alguma forma de contato e que esta sujeita a uma estrutura
de disputa de poder, sendo este produzido dentro da linguagem e do
discurso.

Para Foucault, o discurso é uma representagdo culturalmente
construida pela realidade e ndo uma copia exata. Se nao é possivel
adentrar na realidade dos discursos pelos seus signos e se a
compreensdo destes é mutavel de acordo com o ambiente histérico-
social, o foco principal de sua andlise deverd residir nas relagdes de
poder existentes nestes discursos, suas tdticas e desenvolvimentos
estratégicos e em como neles ha uma disputa para a produgido de
“verdades”.

Quem produz o discurso tem o poder para torna-lo realidade,
reforcando sua validez e seu status racional e empirico. Para ter
validade, um discurso deve buscar certa coeréncia, ao menos em
aparéncia e, principalmente, deve buscar criar diversos tipos de
conhecimentos para serem acatados do melhor modo possivel pelo
receptor, moldando sua interpretagio do mundo, limitando os
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modos pelos quais estes receptores irdo discutir e buscar
compreender sua realidade e os diversos interesses que a sustentam.

O DISCURSO MORALISTA COMO FORMA DE LEGITIMACAO
E SUA DESCONSTRUCAO PELO HUMOR

Assim, apés essa breve explanacgdo tedrica, fica claro qual a
importancia das representagdes e discursos para se justificar alguma
pretensdo de hegemonia, especialmente se esta vier mediante um
golpe de Estado em que o novo poder busca se referenciar como
valido e representante dos anseios nacionais, mesmo sem ter
alcangado esta posicio mediante o voto popular. Vé-se, também,
como o humor, com seu aspecto desconstrutor de mitos, discursos e
representacgdes, serd tido como algo perigoso e de necessaria censura
para a preservacdo do discurso golpista.

Um dos principais discursos da época residia numa suposta
deterioragao moral do governo de Joao Goulart, que levaria o pais a
bancarrota gragas a corrup¢do e ao comunismo — delimitando, de
pronto, seus “inimigos”. Por contraposi¢ao, para justificar o golpe,
seus apoiadores reproduziam o discurso oposto, mediante as
representagdes coletivas de que os militares desfrutariam de uma
posi¢do moral elevada e acima dos outros elementos civis.

Historicamente, essa atribuicdo de valores adveio tanto da
necessidade de se possuir uma forma organizada e engajada a
cumprir ordens, respeitar hierarquias e, quando necessario, engajar
em combates capazes de os levar a morte. Esses codigos morais,
apesar de variarem em determinados tempos e espagos possuem
alguns principios basilares comuns, por exemplo, como deve se
portar diante de superiores hierarquicos, como se portar com
companheiros e inimigos e, mesmo, com a sociedade. O cddigo
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restringe o guerreiro, coloca barreiras a ele, disciplina-o, determina o
que é honroso e desonroso, quem é ou ndo uma ameaga.

Esse codigo sera adaptado a cada caso histérico, mas, ainda
assim, deve ser baseado em uma tradi¢do (tanto alicercada em uma
narrativa histérica de fatos passados, quanto a uma narrativa
historica moral) para sua legitima¢do. No ocidente contemporineo
conseguimos tracar essa tradicdo moral militar aos mitos gregos e
romanos, em especial as I[liadas — nio porque foram as primeiras,
mas porque sdo as mais significativas em relacdo ao seu impacto
tanto na cultura popular, quanto na cultura militar, assim como
vimos na critica de Bakhtin a tragédia e ao épico, em contraposicao
ao romance e o heréi das comédias.

Ora, esses valores serido, historicamente, transmitidos aos
militares do mundo contemporaneo — vistos como herdeiros desses
guerreiros, mas organizados em uma carreira, em atividade
permanente enquanto membro de uma instituicdo que tem como
funcao proteger o Estado. Assim, segue o mito de uma superioridade
de valores e costumes que serd frequentemente atribuido a essa
categoria, como se fossem outra casta de homens e que somente por
pertencerem a ela sdo frequentemente invocados, em certos paises
para “reorganizar o pais” e “limpar as institui¢des corrompidas”. Sem
essa representacio de um ethos moral acima dos demais,
inquestionavel para muitos, ndo haveria legitimidade, pois o
problema era em grande parte moral, a0 menos no discurso.

O discurso de posse do mal. Castelo Branco é significativo
em apontar essa tendéncia de glorificacdo das caracteristicas épicas e,
logo, inatingiveis pela maioria:
Defenderei e cumprirei com honra e lealdade a Constituicio do
Brasil, inclusive o Ato Institucional que a integra. [...] Meu governo

serd o das leis, o das tradigoes e principios morais e politicos que
refletem a alma brasileira. [...] Farei quanto em minhas méaos estiver
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para que se consolidem os ideais do movimento civico da nagio
brasileira nestes dias memordaveis de abril, quando se levantou unida,
espléndida de coragem e decisdo, para restaurar a democracia e
libertd-la de quantas fraudes e distor¢des a tornavam irreconhecivel.
Nio através de um golpe de Estado, mas por uma Revolugio que,
nascida nos lares, ampliada na opinido publica e nas instituigoes e
decisivamente apoiada nas For¢as Armadas, traduziu a firmeza das
nossas convicgdes e a profundidade das nossas concepgoes de vida?
[grifo nosso]

Podemos comprovar como a grande midia ndo sé
compartilhou dessa visdo, como reforcou essa tendéncia apologista
em seus editoriais. Um exemplo é a defesa incontinenti por parte do
jornal O Estado de S. Paulo (OESP) em relagdo aos abusos cometidos
pelos Inquéritos Policiais Militares (IPMs) que eram criticados pelo
seu cardter revanchista, além das reclamacdes de sua ineficicia, falta
de controle e descaso com as garantias constitucionais: a culpa ndo
seria dos militares; caso existissem abusos estes, para o jornal, seriam
justificados por serem praticados por militares, por uma causa maior.

Pode-se afirmar sem receio de propalar uma inverdade que a luta

contra a subversio e a corrupgao foi conduzida com superior eficicia

[pelos IPMs] [..] Ninguém ousard contestar a benignidade do
expurgo aqui empreendido [pelos militares] (OESP, 02/08/1964).

Sobre essa benignidade, aparentemente caracteristica dos
militares, mesmo quando extrapolam os direitos humanos, veremos
que Stanislaw Ponte Preta (SPP) ird buscar desmistificd-la tendo
como fonte relatos de casos concretos. Trata-se do caso, entre outros,
do marimbondo na piscina do general Jaime da Graga.

O general Jaime Graga entdo chefe de gabinete da Secretaria de
Seguranca, mandava prender por trinta dias um soldado da Policia

2

Disponivel ~ em:  http://www.gedm.ifcs.ufrj.br/upload/documentos/50.pdf.
Acesso: 30 ago. 2017.
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Militar, que estando de guarda em sua residéncia durante a auséncia
da familia tinha tomado um banho de piscina. O engragado é que
dias antes o general Jaime Graga tinha caido na piscina com roupa e
tudo ao tentar salvar um marimbondo que se afogava. O general
ficava muito triste quando cafa qualquer coisa piscina, e adorava
marimbondos. Pouco tempo antes era o contrario, quem jogava
mendigo dentro d’dgua era a policia (remember “Rio da Guarda”)
(PRETA, 1975, p. 26).

Vemos uma moral e ética estranha neste episédio. Com um
marimbondo na piscina o general ndo tem duvidas e joga-se, com
roupas, na agua para salva-lo. Com um soldado que tomou um
banho de piscina em sua auséncia, abre um IPM e castiga com trinta
dias de prisdo. Nada mais oportuno, também, SPP lembrar que antes
quem jogava quem dentro d’dgua era a policia carioca, afogando os
mendigos em razdo da visita da rainha Elizabeth ao Brasil.

Os jornais, por sua vez, continuardo com seus elogios
irrestritos a essa moral elevada, normalmente empossada nas altas
patentes que, por hierarquia, passavam-nas as patentes mais baixas.
Em editorial, o jornal tecera varios elogios ao novo presidente.

Sabia o suficiente, com certeza o povo brasileiro desse admirdvel
cidaddo e militar para com tanta seguranga e com tal unanimidade
apontd-lo para um posto que [...] serd um posto de sacrificios. [...]
Das virtudes de soldado modelar ja falava bem alto sua longa folha
de servigos ao Pais [...] Dentre essas virtudes se destacam a energia, a
retidéo, o espirito de disciplina, o dever na obediéncia, assim como
no comando, o senso de justica e todas as demais qualidades

indispensdveis para que se considere exemplar um grande soldado
(OESP 16/04/1964) [grifo nosso].

Também o mérito moral dos militares era passado a quem fora
escolhido ou apoiara o novo governo. Assim, mesmo ministros
compartilhariam desta elevada moral, ficando acima da descri¢ao de

sua capacidade técnica — tema tdo caro ao jornal ao criticar outros
ministros de governos anteriores.
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Dos que aplaudirdo sem reservas a nova equipe governamental
participardo todos que se disponham a ver nela o que na realidade
ela ¢, um grupo de individualidades que tém, sobretudo, a distingui-
las o seu incontestdvel valor moral. Sob esse aspecto nao podia ter
sido mais feliz o sr. marechal Humberto Castelo Branco na escolha
de seus auxiliares (OESP 16/04/1964) [grifo nosso].

Vemos que nio s6 os valores morais sdo citados, mas estes
serdo a base para o “sucesso da revolugdo”. Para os jornais, da alta
moral dos militares advinha a eficiéncia, o combate & corrupg¢io, a
defesa da Constitui¢do e da democracia. Paradoxalmente, o governo
86 pecava pois eram “muito democraticos”, punindo pouco os
inimigos. Forca, coragem, honestidade, respeito a ordem e a
disciplina, sdo conceitos que ddo larga margem a interpretacdo. Se
levarmos em consideragdo que se tratava de um regime autoritario,
que tomou o poder a forga, e que realizava diversos atos de
desrespeito aos direitos humanos e a4 Lei Maior, nada mais facil que
qualquer pessoa que deseje exercer alguma forma de poder sob
outrem, que utilize essa “vaga moral” como justificativa para seus
atos. O abuso moralista foi, portanto, endémico no pais.

D4 para se entender um pouco melhor o quanto o discurso
moralista teve impacto tanto na formagao do golpe, quanto durante o
regime autoritdrio na vida cotidiana do brasileiro. Qualquer pessoa
que simpatizasse com o regime ou visse em sua adesdo algum ganho
poderia se revestir de seus pretensos atributos inerentes. Mesmo um
dos maiores construtores desses atributos morais do golpe, OESP, ira
denunciar esse movimento de individuos que se revestem deles,
como se fossem armaduras, em beneficio préprio.
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O Her6i da Arena

Armadura e Protecdo

* O heréi da arena

Fonte: OESP, 11/12/1965 Fonte: OESP, 20/08/1964

O HUMOR COMO INSTRUMENTO DESCONSTRUTOR DE
MITOS, DISCURSOS E REPRESENTACOES

Stanislaw reunia, através de uso de clippings enviados a ele
ou feitos por ele alguns exemplos de abusos dessas autoridades que
diziam visar implementar essa “alta moral”. Através desses exemplos
podemos ver o quanto esses abusos moralistas se espalharam pelo
Pais. Por exemplo, em Mariana (Minas Gerais), um delegado de
policia proibe casais de se sentarem juntos em pragas publicas e diz
que as mulheres somente poderiam ir ao cinema se portassem um
atestado dos pais permitindo-as. Em Belo Horizonte, espides policiais
eram distribuidos nas arquibancadas dos estddios ndo para
prenderem comunistas, subversivos ou qualquer outro elemento
perigoso, mas porque “daqui para frente quem disser mais de trés
palavrdes, torcendo pelo seu clube, vai preso” (PRETA, 1975, p. 7),
em Ouro Preto tenta-se proibir serenatas (sem sucesso).

Jaguar busca criticar, também, esses fatos que tiveram mais
repercussio que somente a local. Suas duas charges abaixo mostram
tanto o caso em que mulher ndo podia fazer ginastica, pois as suas
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pernas “ofenderiam as Forgas Armadas” — mostrando o quanto néo
ofendem, em que um militar olha com mais que atengo para elas
(como diria SPP: “como se perna de mulher alguma vez na vida
tivesse ofendido as armas de alguém!” [ibid]); ou com a mesma
critica, sobre 0 mesmo tema, mas em caso diferente em que se
debatia o servico militar feminino, tema com forte restrigdo baseado
em argumentos morais.

Jaguar, o moralismo e as mulheres ) -
Jaguar e o Servigo Militar

Jaguar e o0
Servico Militar Feminino

Fonte: UH, 18/05/64

Fonte: FEBEAPA 1, p. 8

As mulheres e os relacionamentos pareciam ser fortes alvos
dessas agdes, o paternalismo aqui é patente: proibiu-se trajes de
banho nas praias, “pernas de fora” em carnavais, “fantasias que
ofendam as Forcas Armadas”. Em Belo Horizonte, o beijo foi
proibido; em Curitiba, um coronel corria as ruas da cidade a fechar
filmes que continham beijos. Em diversas cidades, mulheres ndo
podiam mais fazer gindstica — pois assim ndo mostravam as pernas.
Mas um dos casos mais fascinante destas “picuinhas” e abusos morais
foi o do prefeito de Petropolis que baixou uma portaria ditando
normas para banhos de mar (Petrépolis é cidade serrana). Por outro
lado, Sdo Paulo nio poderia ficar de fora, merecendo ao menos uma
citagdo, como quando o Prefeito Faria Lima quis proibir mulheres
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em campanhas publicitarias e propds que ““figuras da nossa Histéria
ilustrassem os antdncios: Rui Barbosa vendendo sabdo em pé;
Tiradentes, ja definitivamente barbudo, fazendo antncio de lamina
de barbear, etc.”(PRETA, 1975, p. 7).

Jaguar e a Proibigao de Beijo nos Cinemas
Jaguar e as Revistas Imorais

|
Jaguar e a Proibicao J(lgulll' e as

de Beijo Nos Cinemas ; Revistas Imorais

— De Jato, us revistas que apreendemos
sdo o que ha de mals repulsivo, vil e degradante. I
Fonte: UH, 12/05/1964 Fonte: UH, 15/01/1965

Vemos o quanto Stanislaw e Jaguar buscam desmistificar a
figura do militar e da “operacionalidade/objetividade” do novo
governo ao trazer “esse homem dotado de virtudes superiores” ao
universo do homem comum que quando colocado em posi¢io de
poder também abusara dele. Um caso interessante é a charge “Jaguar
e as Revistas Imorais”, baseada no caso ocorrido em janeiro de 1965
em que milhares de revistas tidas como obscenas foram apreendidas
motivada por uma denuncia recebida pela Delegacia de Costumes e
Diversoes. O dono foi autuado e as revistas apreendidas e passaram
por pericia. Jaguar mostra o censor e o militar deleitando-se com
elas, para depois abaliza-las como “o que ha de mais repulsivo, vil e
degradante”.

E interessante notar, também, o quanto SPP nido acreditava
que essa moral conservadora era apoiada pela maioria do povo
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brasileiro. Para ele, o povo brasileiro estaria mais proximo ao carater
do humorista, maledvel, visando simplesmente sobreviver e gozar o
quanto puder a vida. SPP busca desconstruir essa visdo conservadora
ao mostrar, pela via do relato, o absurdo das agbes moralistas, seu
contraste com a realidade e da ineficiéncia dessas agdes tomadas pelo
governo.

Jaguar também falard sobre esses novos atores no poder de
forma mais abstrata. Em “Jaguar e os Depredadores de UH”, ele
retratara a selvageria por parte dos “agentes da democracia” ao
mostrar o empastelamento que o jornal Ultima Hora sofre logo no
primeiro dia do golpe. Aponta a distancia entre o discurso oficial e a
realidade. Falava-se em democracia e respeito a lei, mas depredavam
a imprensa (1é-se: “Como disse o sr. Adhemar de Barros: nosso
objetivo ¢ preservar a democracia e impor a ordem”). E interessante a
representacio que Jaguar faz desses agentes e sua relagdo com o ato
vandalo: vemos em suas faces a expressdo de prazer, mesmo infantil
(como podemos ver em seus movimentos e feigoes, como a lingua
para fora ao bater nas méquinas e o movimento de pular com os dois
pés) na destruicdo e na desordem que eles criam. Também pode-se
dizer que a falta do artigo definido “0” na preposi¢ao “de” em
“Depredadores de UH”, denota a ambiguidade na inten¢ao de Jaguar
ao mostrar o improviso em que estes atores comegaram a agir: nao
somente com a depredacio, mas pelo fato de ser um poder repentino,
aliado ao sentimento de vinganca tornando-os “depredadores de
ultima hora”.
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Jaguar e os Depredadores de UH Jaguar e o Centauro

© Jaguar e os
| Depredadores de UH

=

Come disse o Sr. Ademar de Barros: nosso ob-
jetivo é preservar a democracia € impor a ordem ‘
e

Fonte: UH, 04/04/1964 Fonte: UH, 10/04/1968

Outro caso interessante ¢ como Jaguar procurava caracterizar
os militares ndo pelas suas qualidades morais ou intelectuais, mas
pelo que transparecia principalmente em suas agdes: a prevaléncia da
forca em relagdo a razdo. Seja pela via de um zoomorfismo parcial,
como no caso da figura Jaguar e o Centauro, em que apesar da figura
apresentar um hibrido entre homem e cavalo (animal utilizado pelos
militares para reprimir manifestagdes) o chargista deixa claro que ele
vé neste tipo de militar ndo um misto, mas um completo cavalo (giria
popular para alguém bruto), tanto que o titulo diz: “metade cavalo e
metade idem”. Nessa imagem vemos o prazer orgastico da figura em
empunhar e utilizar suas armas (notemos o sangue na faca e no chao)
e sua felicidade em perseguir o povo e de ser temido por ele.

Ou mesmo num zoomorfismo completo, como no de “Jaguar e
0 Bloco ‘Académicos da Revolu¢do’™ em que os militares e seus
apoiadores sdo caracterizados como gorilas. Jaguar ataca tanto Carlos
Lacerda como outras forcas de direita. Em geral, Lacerda seria o
porta-voz (por seu histrionismo e por ser visto como eximio orador e
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debatedor) de um discurso reaciondrio, identificado, pelo chargista,
como nazista.

Jaguar e o Bloco “Académicos da Reagdo”

Jaguar e o Bloco
“Académicos da Reacio”

Fonte: UH, 28/03/1964
A representagdo do gorila foi importantissima na época, até o

final de 1970: “No comicio da Central do Brasil, em 13 de margo de
1964, um dos cartazes mais visiveis em meio 3 multidiao trazia uma
caricatura de Lacerda como gorila” (MOTTA, 2006, p. 42). Tudo
indica que, especialmente ap6s o golpe, o termo gorila preocupava os
militares a ponto de o professor Mozart Monteiro ter-se dado ao
trabalho de ndo sé estudar o comportamento desses animais, mas
relaciond-lo com as “virtudes” dos militares, para que estes ndo se
sentissem ofendidos, “devendo sentir-se felizes com a honrosa
alcunha de gorilas”. Seu artigo chamado de “A Revolugdo dos
Gorilas” chegou a ser transcrito no “Noticidrio do Exército” e foi lido
em todos os quartéis. O professor até esperava um almogo com
Castelo Branco para explicar suas descobertas e também pretendia
criar a Ordem Nacional dos Gorilas (UH, 26/01/1965, p. 4).

Stanislaw também recorre a esse recurso de linguagem, a
zoomorfia. Em sua cronica “O Candidato Ideal’, SPP dird que o
representante ideal para a Presidéncia deveria ter “mao de gato, pé de
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boi, cabeca de bagre e estomago de avestruz e [...] espirito de porco”
(PRETA, 1968, p. 127). As alusdes sao faceis de se interpretar pois
residem na cultura popular e até hoje persistem. Essa pessoa deveria
encarnar os verdadeiros ideais morais que representam a
“revolucdo”, em virtude da conjuntura politica, especialmente de seus
escAndalos: sorrateiro, 1épido, como um gato, caracteristica dotada,
especialmente nas maos, enfatizando o roubo; pé de boi no sentido
de ser uma pessoa que é avessa a inovacgdes, ligada a costumes e
tradicdes ultrapassadas; cabeca-de-bagre seria alguém tido como
burro, tolo, mediocre; estdbmago de avestruz, no sentido de suportar e
“engolir” qualquer coisa, especialmente se tiver algo a ganhar com
isso; e espirito de porco, ligado a ideia de um espirito sujo, impuro e
cruel podendo ser ligado tanto a corrupgao, quanto a valores morais.
Cruel, sem moral, oportunista, mediocre, corrupto e moralista, estas
seriam as virtudes reais que representariam os lideres ideais da
“revolugdo” para SPP.

SPP ndo acreditava, entretanto, que todo militar fosse esse
brutamontes e partilhasse desses valores morais. Em seu conto “A
Solugdo” ele conta a histéria de Jodo José de 22 anos que, sem pai,
comegou a trabalhar desde cedo e percebeu que a vida sem estudos
seria dura. Por isso, enquanto exercia o cargo de PM — recebendo
soldo infimo — estudava a noite. O problema moral se deu quando,
pela manhi, 1é sobre a truculéncia policial na invasio de sua
faculdade. Reconhece policiais que batem e estudantes que apanham.
Diz-nos SPP em seu conto:

Ja ndo sabia mais de si mesmo; ndo sabia se tinha sido direito dormir

0 sono que, na noite anterior, seu organismo pedia. Se a0 menos

soubesse antes! Claro que nio iria dormir, mas onde teria se

apresentado? [estudantes ou ao quartel] [...] A ordem de um lado era

néao ter medo de apanhar; a ordem do outro era ndo ter pena de bater
(PRETA, 1968, p. 107).
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Sem saber o que fazer, o soldado comeca a se bater: “O sangue
jorrava do nariz! Da testa! Ndo ter medo de apanhar, nio ter pena de
bater” (ibid.). Assim, SPP compreende a situacdo de muitos desses
militares e suas dificuldades, mas o que criticava era esse discurso
moralista e, ao mesmo tempo, vandalo, que havia se incorporado no
ethos da corporagéo.

A Solugio

Fonte: FEBEAPA 3, 1968, p. 107
Mas, acabemos este artigo acerca dos “valores morais” com o
relato, ipsis literis, de um decreto municipal que se fosse feito por
encomenda como uma forma ironica de se criticar as morais
professadas desde o golpe, ndo seria tio perfeito. Infelizmente trata-
se de uma real homenagem a Castelo Branco em que se resume estas
virtudes e promessas como fatos, mas com um final inusitado, o
nome do local em que Castelo foi homenageado sera alterado, o
nome anterior serd condizente com a realidade politica que o pais
vivia, mas que os discursos que se pretendiam legitimadores
buscavam ocultar, o fato de ser uma ditadura e ndo um regime
democratico. Assim, neste conto, SPP nio precisou nem elaborar
qualquer ideia que ndo a simples transcri¢do para obter o efeito
humoristico e desconstrutor do discurso moralista e golpista.
O decreto n. 166. “O prefeito municipal de Nova Friburgo usando
das atribui¢oes que lhe confere o artigo 20, n. 3, da lei namero 109 de

16 de fevereiro de 1948 e considerando que o marechal Castelo
Branco tem se conduzido na presidéncia da republica como um
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estadista de escol; considerando que o presidente Castelo Branco
com seu manifesto de entdo como Chefe das Forcas Armadas foi o
primeiro grito de alerta contra a corrup¢do e subversio que
assoberbava a Patria brasileira; considerando que o presidente
Castelo Branco como chefe da revolugdo baniu a subversio
comunista ¢ a corrupgio do brasil; considerando que o presidente
Castelo Branco trouxe a paz e tranquilidade a familia brasileira;
considerando que o presidente castelo branco vem implantando no
pais o clima de ordem, respeito e trabalho; considerando que o
presidente Castelo Branco como heréi da FEB se fez credor da
gratiddo do povo brasileiro, decreta: Artigo 1°, fica denominada
praga Presidente Castelo Branco o logradouro ptblico conhecido por
largo do matadouro (PRETA, 1967, p. 21).

REFERENCIAS

BAKHTIN, Mikahil. A cultura popular na Idade Média e no Renascimento:
o contexto de Francois Rabelais. Trad. Yara Frateschi Vieira, Sio Paulo:
Editora HUCITEC, 1987.

BRANDIST, Craig. The Bakhtin Circle, Philosophy, Culture and Politics.
London: Pluto Press, 2002.

CARDOSO, Ciro Flamarion. “Uma opinido sobre as representagdes sociais”.
In: Representagées - Contribui¢do a um debate transdisciplinar. Campinas:
Papirus, 2000.

CHARTIER, Roger. EIl mundo como representacién: estudios sobre historia
cultural. Trad. Claudia Ferrari, Barcelona: Gedisa, 2009.

MAGALHAES, Maria Cecilia Camargo; OLIVEIRA, Wellington. “Vygotsky
e Bakhtin/Volochinov: dialogia e alteridade”. Bakhtiniana, Sao Paulo, v. 1,
n.5, 2011.

MORREALL, John. “Philosophy of Humor" In: The Stanford Encyclopedia
of Philosophy. Ed. Edward N. Zalta: Stanford, 2016.

PRETA, Stanislaw Ponte. FEBEAPA 1, Rio de Janeiro: Editora Sabi4, 1975.
PRETA, Stanislaw Ponte. FEBEAPA 2, Rio de Janeiro: Editora Sabia, 1967.

1125 |



PRETA, Stanislaw Ponte. Na Terra do Crioulo Doido, A Maquina de Fazer
Doido, FEBEAPA 3, Rio de Janeiro: Editora Sabia, 1968.

1126 |



O TOM DO RISO ECOA NA HISTORIA DA
HUMANIDADE: A DESCOMEDIDA GARGALHADA
DO CORINGA

Adriana Claudia Martins (UFSM!)
Suellen Cordovil da Silva (UFSM/UNIFESSPA?)

PARA COMECAR

Nas mudltiplas manifestacdes do riso encontramos verdades,
amostras da realidade social, modelos que constituem o cotidiano e a
vida das pessoas, representagio do poder e da subversio que se
vestem de mascaras e que engendram os profundos sentidos e tons
desse riso (sorriso, gargalhada, gemido, exclamacéo). Humor e ironia
caminham ao longo da histéria da humanidade, transcursando por
deslocamentos conceituais, por uma carnavalizacdo que celebra as
mudangas, necessidades emergentes do mundo que se moderniza.

Nessa prosa, consideramos a légica original das coisas ao
avesso, as perturbagdes, os altos e baixos e as profanac¢oes no desenho
das relagoes sociais e, assim, buscamos entender o tom que veste o
riso, perpassando por alguns autores, como Brait (1996), Alavarce
(2008), Duarte (1994), Hegenberg (2011) e Zilles (2003), que
estudaram suas manifestagbes e variantes, a exemplo de Bakhtin
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doutorada nessa mesma instituigio, onde também cursa doutorado em
Letras/Estudos Literdrios.

Doutoranda em Letras na Universidade Federal de Santa Maria. Professora
assistente em Letras na Universidade Federal do Sul e Sudeste do Para
(UNIFESSPA).
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(2010, 2013), autor russo que explica que o riso gerou tantos géneros
ainda na Idade Média e no Renascimento.

Neste cendrio, elencamos como objeto de estudo o riso do
personagem Coringa, sua inadequada e incontroldvel risada
circunscrita na ordindria e drdua trajetéria de sua vida. Face a base
teorica deste estudo, constatamos que a carnavalizagio é uma
categoria que pode ser depreendida ao longo da histdria, nas
multiplas faces dos textos, articulando um sistema de significagdo
prépria para e em cada época e lugar.

Uma proposta que segue para refletirmos e refratarmos
imbricados em questionamentos sobre o cariter que assume a
deterioragdo do sublime: quando a degradagdo entra em comunhio
com a vida real? Quando e como se manifesta o riso popular real e
grotesco? Qual é a motivacdo desse riso? Diante de um texto que
pensa e ndo se fecha no acabado da hora, este texto se costura dentro
de limitagdes do espago de um capitulo e na fronteira da
interpretagio que também é subjetiva, trazendo a baila a
carnavalizagio e a histéria do riso, o uso das mascaras, a risada do
Coringa, o humor sarcéstico e o preconceito humoristico do Coringa.

A ESCRITURA DA HISTORIA DO RISO A LUZ DE BAKHTIN

No rastro dos estudos de Bakhtin e da descomedida gargalhada
de O Coringa que ressoa na nossa existéncia, buscamos entender o
tom que veste o riso. O interesse por esta escritura e estudo nasce da
observacio e percep¢io do riso do que retumba desse na
manifestagdo que veste, na gargalhada inadequada. O pensador russo
Mikhail Bakhtin relaciona o riso ao campo do sério-cdmico, como no
didlogo socratico e na satira menipeia, estudo que encontramos na
obra Problemas da Poética de Dostoiévski (2013).
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E da leitura de A cultura popular na Idade Média e no
Renascimento — o contexto de Francois Rabelais (2010), de Mikhail
Bakhtin, que adentramos essa discussdo, mais especificamente a
partir de Rabelais e a histéria do riso. Nesse livro, o autor propde
compreender as escrituras de Rabelais imbricando-a as suas origens,
que foram retiradas da cultura comica popular e da cosmovisdo
carnavalizada do mundo. Bakhtin enuncia sobre o corpo grotesco do
Renascimento, analisa e explicita como se constituiu a carnavalizagdo
nas obras do francés Rabelais.

Neste interim dos estudos bakhtinianos, o riso se manifesta
nas festividades do carnaval, o qual, junto ao corpo grotesco, denota
uma marca da cultura popular. Para Bakhtin (2010), o riso popular e
suas formas compdem um campo pouco estudado da criagdo
popular. O autor observa que

O mundo infinito das formas e manifestacoes do riso opunha-se a

cultura oficial, ao tom sério, religioso e feudal da época. Dentro da

sua diversidade, essas formas e manifestagdes — as festas publicas

carnavalescas, os ritos e cultos comicos especiais, os bufoes e tolos,

gigantes, andes ¢ monstros, palhagos de diversos estilos e categorias,

a literatura parddica, vasta e multiforme, etc. — possuem uma

unidade de estilo e constituem partes e parcelas da cultura comica

popular, principalmente da cultura carnavalesca, uma e indivisivel
(BAKHTIN, 2010, p. 3-4).

Além de pouco estudado, o riso ndo era aceito pelo
cristianismo  primitivo e, consequentemente, essa instituicdo
determinava que fosse abolido, assim como o diabo. O riso era uma
manifesta¢do condendvel porque, na perspectiva cristd, era necessaria
a manifestacdo da dor e do arrependimento pelos pecados.

Mikhail Bakhtin discute a afinidade do riso com a cultura
erudita e explica sobre as dificuldades daqueles que tinham o poder,
bem como da Igreja fazer uso do riso. Bakhtin sublinha que a
seriedade ideologica pertencente a Igreja vigente na época fez com
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que houvesse “a necessidade de legalizar, fora da igreja, isto ¢, do
culto, do rito e do cerimonial oficiais e candnicos, a alegria, o riso e a
burla que deles haviam sido excluidos. Isso deu origem a formas
puramente comicas, ao lado das formas canonicas” (BAKHTIN,
2010, p. 64). Desse modo, o riso foi regulado, mantido aprisionado e
excluido. O teorico russo explica a consequéncia dessa segregacdo
por parte da instituicio clerical:

[...] o riso, separado na Idade Média do culto e da concepg¢io do

mundo oficiais, formou seu préprio ninho nio-oficial, mas quase

legal, ao abrigo de cada uma das festas que, além do seu aspecto

oficial, religioso e estatal, possufa um segundo aspecto popular,

carnavalesco, publico, cujos principios organizadores eram o riso € o

baixo material e corporal. [..]. A verdade do riso englobava e

arrastava a todos, de tal maneira que ninguém podia resistir-lhe
(BAKHTIN, 2010, p. 71).

Ao identificarmos que o riso na Idade Média significava
libertagdo dos padrdes sérios e oficiais, é preciso sublinhar que essa
“liberdade do riso, como qualquer outra liberdade, era
evidentemente relativa; seu dominio se alargava ou diminuifa
alternadamente, mas nio foi jamais interdita” (BAKHTIN, 2010, p.
77). O autor ainda escreve sobre o encontro entre os contrarios, a
experimentacdo das verdades da vida, verdades artisticas, o limiar
entre a vida e a morte, a razio e a loucura, o herdi e o vilio, uma
carnavalizacao que explicita a auséncia ou a incapacidade da fala e o
riso escandaloso, juntos a exclamar os sentidos.

A seriedade utilizada pelo poder, intimidava, exigia e proibia

suscitando terror, subserviéncia, louvor e bengdo do povo. Nela o

tom oficial era gritante, oprimindo, mentindo, acorrentando,

distorcendo. Para Bakhtin -ae contrario do riso, a seriedade estava

impregnada interiormente por elementos de medo, de fraqueza, de
docilidade, de resignagdo, de mentira, de hipocrisia ou entdo de

violéncia, intimidacdo, ameacas e interdicoes (BAKHTIN, 2010, p.
81).

| 130 |



Dentre as figuras publicas e carnavalescas que participavam,
havia o louco (comumente o mais bobo que se maquiava e mascarava
de palhaco, bufdo), representante do sentido e do espirito da festa,
escolhido pelo povo como rei cémico e alvo. O sistema de
degradagdes, inversdes e travestimentos provoca mudangas na
concepgio de mundo.

Era no contexto da alegoria como elemento importante na
festa popular que se realizava a demonstra¢do da especificidade e do
cardter dos carnavalescos. Nessa troca identitaria, nesse despir-se de
um eu por meio do uso de mdscaras, revelava-se a organizacdo social,
relativizando o regime hierarquico, uma tentativa de sobrevida e de
liberdade que aproximava o povo. A fantasia era um dos elementos
indispensaveis na festa popular, pois denotava a possibilidade da
renovacio da personagem social, assim “o elemento da relatividade e
de evolugdo foi enfatizado, em oposicdo a todas as pretensodes de
imutabilidade e atemporalidade do regime hierarquico medieval”
(BAKHTIN, 2010, p. 70).

Ao abolir as hierarquias, desaparecia o corpo individual e
gerava na humanidade o sentimento de ser participe de um grupo, de
ter um coletivo unido representado, fortalecido e indissolavel.
Mikhail Bakhtin afirma que nesse coletivo, o individual se esvai e
deixa de ser, temporariamente ele mesmo e passar ser um Outro, o
que significa “por assim dizer, trocar mutuamente de corpo, renovar-
se (por meio das fantasias e mdscaras). Ao mesmo tempo, 0 povo
sente a sua unidade e sua comunidade concretas, sensiveis, materiais
e corporais” (BAKHTIN, 2010, p. 222).

No desenho da linguagem carnavalesca, as formas e simbolos
estdo carregados do sentimentalismo, da contradicdo, da renovagéo,
da tomada de consciéncia diante da alegria que se revela da
relatividade representada a partir das verdades e do poder, os quais se
constituem em um dos sentidos mais intensos do riso carnavalesco.
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Disfarces e mascaras estdo impregnados de sentido, remetem ao
reconhecimento de que esta é uma festa popular virada ao avesso, do

destronamento e do rebaixamento.

Nos estudos do pensador Bakhtin (2010), a mdascara é um
elemento que estd impregnado do valor superficial e falso; no
mascaramento hd a simbologia em transformacdo, ha manifesta¢oes
corporais e materiais que se contorcem, grotescamente, rebaixadas,
degradando o sublime e o ideal no formato de parddias e de
caricaturas. Na perspectiva apontada por Bakhtin (2010), a mascara é
usada no alto e no rosto, materializando o exagero, ocultando aquele
que a usa.

[...] a mdscara é a expressdo das transferéncias, das metamorfoses,

das violagdes das fronteiras naturais, da ridicularizacio dos apelidos;

a mdscara encarna o principio de jogo da vida, estd baseada numa

peculiar inter-relagdo da realidade e da imagem, caracteristica das
formas mais antigas dos ritos e espetdculos (BAKHTIN, 2010, p. 34).

Ao romper as fronteiras do que estd determinado no contexto
e no sistema social, a mascara corrobora no vaivém da vida, na
transformacéo e na renovagdo dos individuos. No tocante ao filme O
Coringa e nas segdes que seguem neste texto, fica possivel associar o
ritual de coroagio desse personagem ao destrono dos representantes
da televisao, da midia e do governo local. Observemos que onde ha
um her6i, ha também um vildo, hd um duplo, uma contradi¢do.
Consoante a esse contexto que principiamos estudar, Bakhtin lembra
que o “cerimonial de destronamento se opde ao rito da coroagio; o
destronado é despojado de suas vestes reais, da coroa e de outros
simbolos de poder, ridicularizado e surrado” (BAKHTIN,2010, p.
43).

Ao tecermos consideragdes sobre O Coringa, identificamos
que ¢é uma produgdo cinematografica repleta de aspectos
carnavalescos, uma narrativa filmica que se elabora com um
personagem que ri, que produz uma gargalhada involuntaria, que se
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apresenta como um corpo grotesco, inadequado, mascarado entre o
riso e o sangue que pinta seus labios.

Como personagem, o Coringa escreve com dificuldades, na
penumbra e de forma inadequada assim como ri inapropriadamente,
como também autobiografa sua vida, tece seu eu reduzido a vontade
do nio viver. E irénico e negativo em sua caderneta e é impréprio
consigo mesmo.

A INFELIZ RISADA DO PERSONAGEM CORINGA

O personagem Coringa e vildo do Batman recebeu diversas
versdes de adaptagbes para o cinema. Pode-se afirmar que cada
personagem do Coringa exibiu algo em especial. Sob a diregdo de
Romeo N. Galang, o filme Fight Batman Fight, (1973), que teve a
atuagdo de Rod Navarro para as telas do cinema, foi uma das
primeiras produg¢oes cinematograficas que apresentou o personagem
Coringa. Assim, o Coringa seguiu como um vilao do personagem
Batman em todas as obras mididticas e ganhou seu espaco nas
midias, sendo que o filme O Coringa, em 2019, recebeu o prémio
Ledo de Ouro no Festival de Veneza, neste mesmo ano.

Na narrativa de O Coringa, o personagem Fleck tem vontade
de ser um grande comediante, mas é frustrado porque apresenta
dificuldade para memorizar as situagbes engracadas, mesmo
anotando em um caderninho. O personagem trabalha como um
palhaco de rua e carrega uma placa de estabelecimento. Até que um
grupo de crianga rouba a placa de Fleck e, quando ele vai atras delas,
as criancas se deparam com a fragilidade dele bateram nele de modo
extremamente violento. Ele também ¢é palhaco em uma empresa de
entretenimento, neste lugar recebe uma arma de presente de um
colega. Mas, diante de um incidente de ter derrubado a arma
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enquanto estava no hospital fazendo recreagdo das criancas, Fleck foi
demitido e isso foi muito triste e marcante para ele.

Outro evento aconteceu e deixou Fleck muito nervoso, em
decorréncia disso ele comecou seu riso inadequado e, quando foi
questionado por trés homens que coagiam uma mulher, o motivo
pela qual estava rindo, Fleck é agredido e acaba reagindo e matando
esses homens com a arma que havia ganhado. Como consequéncia,
ele foi homenageado pela populagdo pobre por ter matado os
criminosos, pois interpretaram a sua agdo como boa. O povo usa
méscaras de palhago nas manifestagdes populares.

Fleck ajuda a sua méae, mora com ela em um apartamento
antigo e parecem ter dificuldades financeiras. A mae pede que Fleck
poste cartas todos os dias, pois ela escrevia para o seu antigo patréo,
pedindo ajuda financeira. No entanto, um dia, Fleck abre uma dessas
cartas e descobre que ele é um filho bastardo do futuro prefeito e que
sua mée, por muitos anos, havia mentido para ele sobre o verdadeiro
passado do filho. O enredo traz a vida de Fleck, cuja rotina implicava
em sorrir conforme a mée o ensinara, ainda que esse perpassasse por
um processo de exclusdo social decorrente do fracasso profissional,
da desestrutura familiar e de seu problema psicolégico, cujo
tratamento e medicamentos havia sido suspenso pelo governo local.
Desse desenho da vida do personagem buscamos compreender o
Coringa e sua condicdo do humor sarcastico face a desigualdade
social que circunscreve o dia a dia dele.

Arthur Fleck ou “Feliz”, modo com que sua mée o chama, tem
a atuacdo do ator Joaquin Phoenix. O diretor Todd Phillips elaborou
uma ambienta¢io social em calamidade juntamente com os jogos de
imagens com as cores primadrias verde, azul e amarelo, em especial,
que relembram as cores da roupa do personagem. O roxo pode ser
retomado quando o personagem o Coringa entra no palco do
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programa de Talk show do personagem Murray, pelo personagem
Robert de Niro.

O HUMOR SARCASTICO

Ao resgatar os estudos dos filosofos Sdcrates, Platio e
Aristételes, pode-se compreender que eles entendem a ironia como
uma forma discursiva filosofica. Beth Brait (1996) desenvolve em seu
livro intitulado Ironia: em perspectiva polifénica (2008) varias
abordagens relacionadas a problematica da ironia, como por
exemplo as teorias filosoficas, psicanaliticas, socioldgicas, retoricas,
literarias, estilisticas e linguisticas — pragmaticas.

A ironia é um conceito da época do romantismo no fim do
século XVIIIL, pois ela é um questionamento para a literatura como
representacao e das criticas sociais vividas no periodo, em busca de
respostas para avangar para o sujeito enfraquecido ou debilitado da
sociedade. Alavarce (2008) destaca, em sua tese, a ironia em seu papel
de dualidade e retoma a ironia romantica, usada pelos os autores do
periodo do Romantismo para enunciar discursos com uma ilusdo da
realidade, permitindo haver uma relacdo da obra de arte com a vida
cotidiana da época.

Alavarce discute o tom da dualidade ou multiplas
possibilidades de sentido e as leituras de recepgdes estéticas. Com
isso, a autora argumenta que o contraste entre a aparéncia e a
realidade “constitui-se como o trago basico de toda ironia [...]. A
tensdo entre a aparéncia e realidade pode expressa-se por meio de
uma oposicdo, contradicdo, contrariedade, incongruéncias”
(ALAVARCE, 2008, p. 27). A pesquisadora descreve que a ironia nio
ocorre somente no texto verbal, pois é possivel ela se propagar em

uma relagdo com o que é observavel por meio das imagens.
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Pode-se amparar aqui nossa interpretacio em relacio a
condi¢do burlesca do personagem Coringa e sua vida no filme como
um personagem que vive uma ironia social. Ele transmite essa
oposi¢do e contradi¢io da linguagem, como também de modo
corporal. A ironia tem uma proximidade com a retdrica cléssica, pois
a representatividade da oposi¢do sempre foi considerada positiva em
seus discursos, por meio de jogos de enganos da linguagem,
enquanto a ideia é adquirir o poder de alguma forma (DUARTE,
1994). A autora afirma:

A ironia romantica fundamenta-se ainda, certamente, na socratica,

que usa o recurso maiéutico para levar o interlocutor a reflexo e ao

conhecimento, através do processo de destruir qualquer opinido

isolada por colocd-las em contato com um contexto mais amplo ou
estranho e por apresentar sucessivas questdes que nao encontram
respostas, mas vazios. Ao negar as plenitudes e as certezas, esse tipo

de ato ironico abre brechas conceptuais impossiveis de preencher,

criando espagos para o outro sujeito, o interlocutor (DUARTE, 1994,

p. 11).

Portanto, a ironia trata-se de uma contrariedade entre frases,
enquanto o humor é compreendido como uma auto-ironia por meio
de normas anteriormente estabelecidas e, “no texto literario pode ser
vista como sinénimo de humor” (DUARTE,1994, p. 12). A ironia
trabalha proximo do pragmatismo, enquanto o humor se aproxima
do poder ou do desejo de poder e, para “valorizar-se, para
demonstrar superioridade, o ironista muitas vezes deprecia o
adversario ou entao elogia-o exageradamente” (DUARTE, 1994, p.
12).

No caso do objeto cinematografico, o Coringa gostava de
assistir o talk show de Murray com a sua mée todas as noites, até que
um dia ele é convidado para participar do programa, no entanto,
Murray humilha Fleck em rede nacional enquanto apresenta um
trecho da apresentagio do Coringa em um palco na cidade. O
Coringa deprecia o apresentador, assim como Murray fez com ele e,
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em seguida, o Coringa mata Murray. Dessa forma, o humor nio
sugere rir do outro e, sim, rir de si mesmo. A ironia retdrica propde
uma possibilidade de fins ideoldgicos. Hengenberg descreve que na
ironia, “a represilia assume o cardter intelectual puro e parece
impessoal. No humor entra a pessoa do zombador: dai o carater
sentimental e, as vezes, doloroso do humorismo” (HENGERBERG,
2011, p. 114). O Coringa se torna um anarquista como uma forma de
ideologia dentro de um sistema politico que privilegia uma elite,
enquanto o restante da sociedade segue oprimida. Neste viés, a ironia
é uma tatica de linguagem, a qual, conforme afirma Beth Brait, ha

[..] um processo de meta-referencializagdo, de estruturagdo do

fragmentdrio e que, como organizagio de recursos significantes,

pode provocar efeitos de sentido como a dessacralizagio do discurso

oficial ou o desmascaramento de uma pretensa objetividade em

discursos tidos como neutros. Em outras palavras, a ironia sera

considerada como estratégia de linguagem que, participando da

constituicdo do discurso como fato historico e social, mobiliza

diferentes vozes, instaura a polifonia, ainda que essa polifonia nao

signifique, necessariamente, a democratizagao dos valores veiculados
ou criados (BRAIT, 1996, p. 15).

A construgdo de uma sociedade fragmentada reverbera em um
governo deteriorado e preconceituoso. Desta forma, a trajetoria do
personagem Coringa consiste de uma estratégia de deixar o publico
saber acerca das verdades ocultas e da exclusdo social existente, e isso
cativa toda uma audiéncia fora das telas. O Coringa é preso enquanto
estd na televisdo, porém no caminho, a comunidade o liberta,
jogando um caminhdo em cima do carro da policia o qual ele estava
preso e o povo o retira de 14.

Ao acordar, ele nota que estd com os seus labios cheios de
sangue, contorna os seus ldbios com o sangue e langa um sorriso de
bracos abertos para todos. A atuagdo do personagem Coringa é uma
critica a essa condigdo social da populagao oprimida pelo regime de
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governo que finge ajudar a comunidade e que, na verdade pretende
eliminar o pobre.

Nesse interim, a ironia pode ser interpretada como um
absoluto ou uma ideologia em construgio que segue numa espécie de
precariedade. A ironia cria uma expectativa de critica ideoldgica
também na enuncia¢io, ou seja, enuncia-se “o que deveria ser,
tingindo crer que o é, precisamente: é a ironia. Descreve-se o que é
afetando que assim deveria ser, realmente: ¢é o humor”
(HEGENBERG, 2011, p. 114).

Notamos certa fragmentagio e incompletude social
protagonizadas pelo personagem Coringa e, nesse ensejo,
reconhecemos que o artista perde a nogdo de totalidade classica, pois
“com sensibilidade menor e com maior aspira¢do imaginativa, a
atitude ndo seria de humor e sim de ironia” (HEGENBERG, 2011, p.
115). A condigdo do Coringa diante de sua pobreza faz ele viver a
margem da sociedade de Gothan ou das telas do cinema da elite. Em
seu riso, ele apresenta o contraponto de um olhar decrépito e infeliz
com os labios pitados de sangue. Sente, portanto, o sabor da injustica
e assim propde realizar justica social ou vinganca.

Com base no estudo do que escreve Brait, no capitulo
Interdiscursividade irbnica, é possivel compreender que o discurso
do Coringa ¢ constituido e estd marcado por

[...] um fendémeno bivocal, dialogico, um sistema de interagao, para
utilizar os termos de Bakhtin, as formas de recuperagio do ja-dito
com objetivo irdnico ndo assumem, como tal, a fungao de erudi¢io,
no sentido de invocagdo de autoridade ¢ muito menos de simples
ornamento. Ao contrario, sdo formas de contestacio da autoridade,
de subversdo de valores estabelecidos que pela interdiscursividade
instauram e qualificam o sujeito da enunciagdo, a0 mesmo tempo em
que desqualificam determinados elemento (BRAIT, 1996, p. 107).

Nesse processo de construgdo do vildo, podemos observar a
condi¢do de contestacdo da autoridade; por exemplo, ele vai em
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busca do seu verdadeiro pai que, possivelmente, seria o futuro
prefeito da cidade e o pai de Bruce Wayne, o futuro Batman. Nesta
perspectiva, Zilles (2003) entende que o humor se concretiza por
meio do cdmico, do grotesco, do burlesco, do irdnico, do sarcastico e
essas caracteristicas devem estar atreladas & questio do cémico, ou
seja, quando “domina o puro riso, o humor torna-se ironia. Parece-
me que, muitas vezes, falta verdadeiro humor a sociedade de hoje
para tornar a vida mais suportavel e mais humana” (ZILLES, 2003, p.

7).

Outrossim, com essa criagdo da ironia como algo ideologico
no discurso que mexe “com a légica dos contrarios e que pode
funcionar como um principio de organizagdo de um texto, é possivel
observar alguns mecanismos de construgdo textual, cujo conjunto
pode produzir efeitos irdnicos e humoristicos” (ZILLES, 2003, p. 90).
No filme, o Coringa carrega efeitos de ironia deixados por seu
personagem diante de uma sociedade autoritaria e opressora, pois
propde discursos com ideias contrarias que promovem um conjunto
de efeitos cadticos e irdnicos, como o exemplo da mdscara de
palhaco, a qual é adotada pela comunidade, e que exibe um redentor
ou salvador do povo oprimido.

Mesmo individualizado as esferas consideradas inferiores da
sociedade, o riso subsiste, logo, modifica-se. Com efeito, Bakhtin
lembra que “no grotesco romantico o riso se atenua, e toma a forma
de humor, ironia ou sarcasmo. Deixa de ser jocoso e alegre. O
aspecto regenerador e positivo do riso reduz-se ao minimo”
(BAKHTIN, 2010, p. 33). Para esse mesmo autor, o riso tem um tom,
uma entonagdo, uma linguagem que serve a um mundo que precisa
se apresentar as avessas e, no viés da carnavalizacdo proporciona a
cosmovisdo na trajetéria da humanidade, traz os momentos da
histéria do homem em um mundo invertido para, enfim, gerar os
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tempos e lugares de libertagio das coercdes sociais e do medo
(BAKHTIN, 2010; 2013).

O PRECONCEITO HUMORISTICO DO CORINGA

O Coringa é um personagem que se constituiu um vildo em
diversas narrativas no contexto mundial, além das cinematograficas.
O humor apresentado pelo personagem no filme de 2019 trouxe uma
reflexdo de cunho originario de como esse personagem adotou o seu
papel de vilao, de modo que critica uma elite social a qual despreza a
sua condi¢do das comunidades pobres e menos favorecidas. Dessa
forma, o preconceito da condi¢do do Coringa diante da sociedade o
fez assumir agdes violentas e se tornar um assassino irremediavel.

Observa-se uma comparagdo do personagem Arthur Fleck ou
como a méde do personagem o chama de Happy ou Feliz e sua
transmutagdo para o Jokey ou Coringa no decorrer do filme. O
personagem Feliz, como a sua mée o chama, se empodera de sua
sombra de tristezas diante da sociedade que s6 o humilha e o quer
eliminar dela de algum modo. Assim, ele se transforma em um vilao
e criminoso, com o intuito de fortalecer a sua identidade,
convencendo outras camadas sociais menos favorecidas
financeiramente e prejudicadas pelo governo, atraindo-as para si,
sendo amparado por esses individuos marginalizados da sociedade.

Um ponto importante é que ele foi salvo pelo grupo que estava
causando baderna social, tornando-se uma espécie de representante
das massas na cidade de Gotham. O filme discute assuntos sociais
como a violéncia com pessoas de problemas psicoldgicos e
comportamentais e relaciona isso com a desigualdade social. O
Coringa apresenta uma risada polémica que causa um efeito de
estranheza e horror pelos demais personagens. Um exemplo disso foi
no 6nibus, onde ele comega a fazer caretas para uma crianga e a mae
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a proibe de dar atencdo para ele, entio ele comeca a rir de modo
assustador. Ela no entende o riso e ele entrega um cartdo para a
senhora, no qual afirma que ele tem um disturbio psicético.

DIMENSOES FINAIS DESTE TEXTO

Na busca de entendermos o tom que veste o riso, elencamos o
filme O Coringa, langado em 2019, que recebeu criticas devido a
constru¢do do vilao mais famoso do Batman, por meio do
personagem Arthur Fleck, cuja trajetéria circunscreve uma triste vida
e risada, nao especificada no filme, mas possivelmente uma doenga,
proxima a epilepsia gelastica, que ele mesmo nio consegue controlar.

Assim, dispomos teoricamente sobre o riso a luz de Bakhtin
(2010, 2013) e identificamos o humor como uma expressio sarcastica
a partir da fundamentagao tedrica, especialmente, de Beth Brait
(1996) em sua obra Ironia em perspectiva polifénica, de Lélia
Parreira Duarte (1994) com o texto Ironia, Humor e Fingimento
Literdrio e de Urbano Zilles (2003), no trabalho intitulado O
signitficado do humor, entre outros.

Neste viés e face as limitagdes da escritura do capitulo,
buscamos trazer as discussdes acerca da carnavaliza¢io e da histéria
do riso, da risada do Coringa, do humor sarcéstico e do preconceito
humoristico desse personagem, que em uma adaptagdo
cinematografica, nos é apresentado como Fleck, o qual ndo apenas
tem uma infeliz risada, histérica, aguda, perturbadora e
descompassada, e cuja melancolia garante tal convulsdo sem que ele
possa controlar, mas que tem toda uma vida recheada de tristezas,
uma voz embargada diante da carta informativa que segura em suas
maos, Unica tentativa de explicar a quem possa interessar a sua
limitacdo em parar de rir descompassadamente, em qualquer hora ou
lugar.

| 141 |



REFERENCIAS

ALAVARCE, C.S. A ironia e suas refragbes: um estudo sobre a dissonancia
na parddia e no riso. 2008. 213f. Tese (Doutorado em Estudos Literarios).
Faculdade de Ciéncias e Letras, Universidade Estadual Paulista “Julio de
Mesquita Filho”, Araraquara, 2008.

BAKHTIN, M. A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o
contexto de Frangois Rabelais. Sao Paulo: Hucitec, 2010.

BAKHTIN, M. Problemas da poética de Dostoiévski. 5. Ed. Rio de Janeiro.
Forense Universitaria, 2013.

DUARTE, L. P. Ironia, Humor e fingimento literdrio. Anais do XXVI
SENAPULLL 24 a 28 de janeiro de 1994. CAMPINAS: SP, 1994.

GUIMARAES, M. J. Ironia: uma primeira abordagem. Revista da Faculdade
de Letras Linguas e literaturas. Porto, XVIIIL, p. 411-422, 2001. Disponivel
em: (Link). Acesso em: 22 ago. 2015.

HEGENBERG, L. Mais palavras: fragmentos de velhas anotagées (1945-
1948). Rio de Janeiro: E-PAPERS, 2011.

ZILLES, U. O significado do humor. Revista Famecos, n. 22, Porto Alegre, p.
83-89, 2003.

|142 |



SOBRE OS ORGANIZADORES

Suellen Cordovil da Silva: Possui graduagio em Letras, com
habilitagdo em Lingua Inglesa pela Universidade Federal do Para
(2011), mestrado em Letras: Linguistica e Teoria Literdria pela
Universidade Federal do Pard (2014). Atualmente cursa o doutorado
em Letras, com 4rea de concentracio em Estudos Literarios, na
Universidade Federal de Santa Maria. Atua como professora
assistente nivel II de Literaturas em Lingua Inglesa na Universidade
Federal do Sul e Sudeste do Para (Unifesspa).

Tiago Marques Luiz: Possui graduagio em  Letras
Licenciatura/Habilitagao Portugués/Inglés pela Universidade Federal
da Grande Dourados (2009), especializacao em Tradugdo de Inglés
pela Universidade Gama Filho (2011), mestrado em Estudos da
Tradugdo pela Universidade Federal de Santa Catarina (2013) e
doutorado em Estudos Literdrios pela Universidade Federal de
Uberlandia (2019). Atualmente ¢é professor substituto na
Universidade Federal da Grande Dourados, lotado na Faculdade de
Comunicacio, Artes e Letras (FACALE-UFGD).

| 143 |






SOBRE OS AUTORES

Adriana Claudia Martins: Doutora em Educacio na Universidade
Federal de Santa Maria/RS; Péds-doutorada nessa mesma instituicéo,
onde também cursa doutorado em Letras/Estudos Literarios.

Fernando Miramontes Forattini: Possui graduagdo em Filosofia
pela Universidade de Siao Paulo (2007), especializagio em
Transparency, Corruption, Money & Politics pela Transparency
International School (Lituania - 2019) e mestrado em Histéria pela
Pontificia Universidade Catdlica de Sdo Paulo (2018). Atualmente
cursa o doutorado em Hist6ria na Pontificia Universidade Catdlica
de Sio Paulo.

Joio Batista Martins de Morais: Possui graduacdo em Letras
Licenciatura Portugués/Inglés pela Universidade Federal de
Pernambuco (2000), mestrado em Letras pela mesma instituicao
(2007) e doutorado em Letras pela Universidade Federal da Paraiba
(2014). Atualmente é professor adjunto na Universidade Federal
Rural de Pernambuco, campus Garanhuns.

Myriam Pessoa Nogueira: Possui bacharelado em Comunicagéo -
Radialismo pela Universidade Federal de Minas Gerais (1988),
especializagio em Cinema, Video, TV e Novas Midias pela
University of California (1999), mestrado em Letras pela Pontificia
Universidade Catolica de Minas Gerais (2009) e doutoradp em Artes
pela Universidade Federal de Minas Gerais (2014), com periodo
sanduiche na Wayne State University. Atualmente ¢ docente do
Bacharelado em Cinema e Audiovisual do Instituto Federal de Goids,
atuando no campus Cidade de Goids.

Ronaldo Vinagre Franjotti: Possui graduacio em Letras
Portugués/Inglés pela Universidade Federal de Mato Grosso do Sul
(2002), especializagdo em Tecnologias da Educa¢do pela Pontificia
Universidade Cato6lica do Rio de Janeiro (2010), mestrado em

| 145 |



Estudos de Linguagens pela Universidade Federal de Mato Grosso do
Sul (2011) e atualmente é doutorando em Letras pela Universidade
Federal de Mato Grosso do Sul. E professor da Secretaria Estadual de
Educa¢do de Mato Grosso do Sul desde 2006, lecionando Lingua
Portuguesa e Literatura.

Salvia de Medeiros Souza: Possui graduagdo em Letras
Portugués/Inglés e suas respectivas literaturas pela Universidade
Federal Rural de Pernambuco — Unidade Académica de Garanhuns
(2019). Atualmente é mestranda em Estudos da Linguagem na
mesma instituicao.

Tais Turaga Arantes: Possui graduacdes em Pedagogia pela
Universidade Luterana do Brasil (2012); Letras - Portugués e
Espanhol pela Universidade Estadual de Mato Grosso do Sul (2016);
Letras - Inglés pela Universidade Esticio de Sd (2018); Gestdo de
Recursos Humanos pela Universidade Estacio de Sa (2015). Tem
Mestrado em Letras pela Universidade Estadual de Mato Grosso do
Sul (2016) e atualmente é doutoranda em Psicologia Social na
Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UER]).

Valquiria Pereira Alcantara: Possui graduagdo em Letras
Portugués/Inglés pela Universidade de Sio Paulo (1991), com
aperfeicoamento em Literatura Infantil e Juvenil (1993) e
especializacdo Lingua Inglesa (1995) pela mesma universidade. E
Mestra em Estudos da Tradugio também pela USP (2018).
Atualmente atua como professora de Lingua Inglesa na Faculdade de
Tecnologia de Sao Paulo - unidade Franco da Rocha.

| 146 |



=T
=
=
==
=
—
=
=
—
f——




