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Apresentacao:

Colocamos no ar mais uma edicdo da Revista FronteiraZ, uma
publicacdo do Programa de Estudos PoOs-Graduados em Literatura e Critica
Literaria, cujo principal objetivo € divulgar producdes cientificas e culturais que
tenham como centro de interesse a Literatura, nas suas mais variadas formas
de manifestacdo. Espaco de interacdo e de discussédo, a Revista FronteiraZ
alcanca a sua sexta edicédo, que elege como tema central a Literatura Infantil
e Juvenil na contemporaneidade. Tema instigante, de enorme interesse nos
dias atuais pelo seu carater multidisciplinar, cercado por polémicas, a Literatura
Infantil e Juvenil encontra em FronteiraZ um lugar de fomento das reflexdes e
do enfrentamento de questdes que envolvem esse género literario tdo peculiar.
A sessdo Entre-vistas esta particularmente rica dessas reflexdes: conta com a
participacdo de Peter Hunt, professor de Literatura Infantil na Universidade de
Cardiff e conhecido atualmente como um dos criticos mais importantes da area.
Em visita ao Brasil, por ocasido do lancamento de seu livro Critica, teoria e
literatura infantil, concedeu a Revista FronteiraZ a grande oportunidade de
somar as demais vozes que compdem este numero sua importante
participacdo. Estdo também presentes nessa sessdo o professor Jodo Luis
Ceccantini e a escritora e artista plastica Carla Caruso. Jodao Ceccantini,
pesquisador e professor da UNESP de Assis, merece destaque por seu
trabalho com a Literatura Infantil e Juvenil, seja no ambito da pesquisa
académica, seja no ambito da atuacdo em projetos importantes que envolvem
a leitura literaria e a formacéao de leitores; Carla Caruso, que nos concedeu rico
depoimento sobre seu percurso de formagcdo como leitora e como
artista/escritora, representa o significativo cenario em que se insere hoje, no
Brasil e no mundo, a producao literaria para criancas e jovens. O leitor de
FronteiraZ 6 encontrard nessa sessdo caminhos verdadeiramente iluminados

pelos quais se pode pensar sobre a Literatura Infantil e Juvenil, seja pelo seu



importante papel na formacédo de uma cultura, seja por seu carater polémico e
desafiador de um pensamento literario pouco acostumado a transitar pelas
fronteiras além-letra, seja pelas questdes que esse objeto suscita em razao de
sua intima relagdo com as situacdes de aprendizagem, em ambientes formais
de ensino.

A sessdo de Resenhas divulga o trabalho do professor Hunt, traduzido
para o portugués e publicado no Brasil em 2010 _Critica, teoria e literatura
infantil. A professora Ana Paula da Costa Carvalho de Jesus apresenta e
discute capitulo a capitulo esse importante livro do professor Peter Hunt, agora
mais acessivel aos leitores brasileiros.

A sessdo de Artigos conta com 10 trabalhos, que versam sobre
diferentes aspectos relativos a tematica da Revista. Estdo presentes neste
namero reflexdes que se voltam para as complexas relagdes entre texto
verbal e imagem (A ilustracdo na producdao literaria infantil: interdependéncia
palavra e imagem, de Maria José Palo, e Literatura infantil: o objeto livro como
performance estética do contador, de Juliana Silva Loyola); a perspectiva
comparatista que leva em conta o dialogo entre as producdes brasileira e
portuguesa (Dialogos autorais, leituras de obras contemporaneas de Brasil e
Portugal, de Maria dos Prazeres Mendes); o contraponto entre tradicdo e
contemporaneidade (Arte grega classica e arte moderna: aspectos
axioldgicos em o minotauro, de Valter Cesar Pinheiro, e O sapo, a moga e 0
texto desencantados, de Ronnie Francisco Cardoso e Cléber Luis Dungue); as
formas de apropriacdo do literdrio pelas criangcas e jovens da
contemporaneidade (A circulacdo de textos literarios entre criancas e jovens
na sociedade contemporanea, de Marcia Cabral); a producédo instigante de
Lygia Bojunga (Presentificando o narrado: a dramatizacdo da linguagem em
Fazendo Ana Paz, de Lygia Bojunga, de Marta Yumi Ando); a atualidade da
obra de Monteiro Lobato (A contemporaneidade de Monteiro Lobato, de Nilza
de Campos Becker); a ficcdo juvenil de Gustavo Bernardo (A magica de
verdade de Gustavo Bernardo, de Raquel Cristina de Souza e Souza, e No
meio do caminho tinha uma pedra: o papel do leitor e do narrador no romance
Pedro Pedra, de Gustavo Bernardo, de Eliane Aparecida Galvdo Ribeiro
Ferreira).



Na sesséo Estudos, o pensamento de Giorgio Agamben, na reflexdo do
professor Sandro Roberto Maio. A obra de Agamben Infancia e histéria —
ensaio sobre a destruicdo da experiéncia é o alvo dessa reflexdo, que
procura seguir 0s passos do pensador italiano na consideracao da experiéncia
inscrita na linguagem, como “lugar da infancia”.

Finalmente, na sessdo Territdrios contemporaneos, podemos contar
com a valiosa presenca de trés grandes nomes ligados a Literatura Infantil e
Juvenil: Angela Lago, Fernando Vilela e Ricardo Azevedo. Eles também
brindam nossa sexta edicéo, trazendo-nos seus depoimentos e reflexdes sobre
o fazer literario e sua insercédo no sistema cultural. Os depoimentos de Angela
Lago e Fernando Vilela inserem o leitor num ambiente de fronteira entre o
verbo e a imagem, lugar onde reside o trabalho desses artistas/escritores.

N&o poderiamos encerrar esta Apresentacdo sem um agradecimento
especial a todos o0s colaboradores deste namero: autores, artistas,
pesquisadores, pareceristas, técnicos envolvidos na producao dos videos (TV-
PUC) e do site (Nucleo de Midias da PUC-SP) e toda a equipe editorial. Um
novo nUmero € sempre um NOVO comeco, Visto que a finalizacdo de uma edicdo
nos coloca, paradoxalmente, em movimento: nega-se o fim para

vislumbrar(mos) um outro inicio.

Juliana Silva Loyola
Editora de FronteitaZ no. 06
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A Tlustracio na producio literaria infantil: interdependéncia palavra e imagem

Maria José Palo
Doutora (PUC-SP)

RESUMO: O objeto deste estudo tem foco na produgdo literaria do livro ilustrado enderecado ao
leitor crianga. Trata-se de uma reflexdo que discute as fronteiras entre areas de linguagem e codigos
ideologicos, os quais compartilham com as relagdes palavra-e-imagem. Estas inter-relagdes expoem
uma concepe¢do de leitura singular da ilustracdo — a leitura perceptiva —, por meio de condutas ou
modos diversos de ler e entender o livro infantil ilustrado e as Idades de leitura sob o estatuto da

diferenca.

PALAVRAS-CHAVE: livro infantil; ilustragdo; palavra-e-imagem; diferenca; idades de leitura;

leitura perceptiva.

ABSTRACT: The aim of this work focus the literary production of the illustrated book destinated
to the childish reader. It is concerned to a discussion about the boundaries among areas of language,
and ideologic codes, which take part in the word-and-image relations. These relationships support a
conception of a singular reading of the illustration — the perceptive reading — by means of
performance or actions of how to read, and to understand the infantile illustrated book, and the

Ages of Reading under the canon of the difference.

KEY-WORDS: infantile book; illustration; word-and-image; difference; ages of reading;

perceptive reading.
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Alice comegava a enfadar-se de estar sentada no barranco junto a irma e ndo ter nada que
fazer: uma ou duas vezes espiara furtivamente o livro que ela estava lendo, mas nao tinha
figuras nem dialogos, e de que serve um livro — pensou Alice — sem figuras nem didlogos?
(Lewis Carrol)

Desde a Antiguidade, tanto no trabalho do historiador de arte, quanto no do ilustrador das
artes medievais aplicadas as iluminuras, manuscritos, copias de textos sagrados e misticos, existiu
um interesse marcante pela imagem que ilustra o verbal. Nesse didlogo, a expressdo, o sensorial, 0
afetivo propiciavam um paralelo com o tratamento da imagem na arte pictural. Entendida como
uma pragmatica de representagdo da fé e suas verdades, a arte da ilustragdo privilegiava a palavra
sob um mecanismo de subordinacdo da imagem a uma hierarquia de emblemas, que deveriam
sustentar-se como seu produto cultural tradicional. Estes emblemas religiosos — caligrafia,
quadrinhos, sequéncias de historias religiosas, iluminuras, letras capitais, carfoons influenciaram a
manufatura de ilustragdes, que, por sua vez, se estenderam a interdisciplinaridade de diversas areas

de linguagem e suas finalidades.

A separagdo da arte da ndo arte tornou-se dificil nesse contexto cultural, por conseqii€ncia,
face ao hibridismo emergente que enrijeceu a ndo separagdo dos dois codigos, anulando as
fronteiras entre as areas e as ideologias. Em conseqiiéncia desta complexidade originada dos
diferentes codigos sob hierarquias tdo distintas, saber como tratar a diferenga entre o verbal e o
visual tornou-se tarefa dificil, embora os dois codigos permanecessem em interdependéncia logica,
em funcdo da preservacdo da autonomia textual. Historicamente, esse espaco de diferencas que
define a interdependéncia das relagdes palavra e imagem motivou, sobremaneira, os tedricos da
visualidade e da lingua para apresentarem as defesas de suas interpretacdes sobre a autonomia da

imagem em relacgdo a palavra.

A partir dessa nova posicao e uso dos textos visuais a servigo da memoria cultural enquanto
textos de permanéncia, as relagdes da ilustragdo com a palavra estreitaram-se pelo comportamento
utilitario dado a imagem, que passa a conduzir tanto a leitura do texto verbal quanto do visual, pelas
relagdes funcionais discursivas. Melhor dizendo, as imagens sdo usadas tanto para as afirmacdes

gerais quanto para as especificidades por meio de indices simbdlicos.

Todavia, na freqii€ncia dada ao uso arbitrario da ilustracdo enderecada ao receptor, imagens
na ilustragdo passaram a atuar mais como um complexo afetivo, sensorial e motor, transferindo a

linguagem a fung¢do de produzir efeitos cognitivo-conceituais, concepgao assumida pelo exercicio
2
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didatico da leitura na escola. Todavia, ¢ nesse espaco de equivaléncia funcional dos discursos em
interdependéncia verbal e ndo verbal que se abre um espago favoravel para a imagem promover
uma estimulag@o informativa de ordem espacial, em favor de certos processos de aprendizagem da

inter-relacdo da imagem com a palavra no texto ilustrador infantil.

Como efeito negativo dessa evolugdo, tem se revelado para os pesquisadores da ilustragéo,
em geral, uma distor¢do reiterada do modo de entender a distincdo dessa interdependéncia,
enquanto um unico fator diferenciador representativo do duplo estatuto palavra e imagem, moeda de
duas faces. Entendemos essa contradi¢do no sentido em que a ilustracdo, uma vez centrada na
producdo do livro infantil, s6 pode ser esclarecida na mensuragao dessa diferenga, em relacdo ao
quanto do logocentrismo verbal e seus equivocos tem incidido na representacdo da imagem. Fato
esse que tem gerado controvérsias e defesas particulares de estudiosos da ilustracdo sobre o tema da
interdependéncia das relacdes do texto imagem com o texto verbal nas experiéncias
interdisciplinares, dentre elas, a literatura infantil. Problemdtica que, de modo preditivo, ja se
revelava no pensamento de Alice de Carroll na historia em epigrafe citada: “... e de que serve um

texto sem figuras nem dilogos?”’

A 1ilustracdo, enquanto uma relagdo secundaria em relagdo ao sistema verbal aponta para
diferentes pragmaticas que sdo oferecidas ao observador, ou voltadas para uma pragmatica
iconografica da palavra (lemas e formulas), que sustenta a ideologia da imagem, ou para uma
pragmatica da imagem poética, a ekphrase. Esta busca em si uma lei capaz de manter a invaridncia
das qualidades entre a forma verbal que a recebe e a sua significacdo. Nesse caso distinto, entre a
producdo da imagem, o artista ilustrador e o receptor, devera haver um vinculo intencional. Esse
fato se estende ao projeto do texto ilustrador ja enunciado por meio das modulagdes do significante
visual fora dos automatismos da recorrente percepc¢ao dualista. Sua diferenga especifica manifesta-
se como um signo de algo, além do proprio processo perceptivo, a depender da posicao e do

movimento perceptivo do sujeito.

As leis da percepcdo sdo habituais e tendem para a automatizagdo, se forem dinamizadas
pela ilustragdao ou ekphrase. Ambas sdo modos de interpretagdo, que precedem a imagem, elas se
prolongam perceptivamente, tornando-se estranhas e singulares, em atos que vdo da visdo ao
reconhecimento, do concreto ao abstrato, ou seja, da poesia a prosa. Na inter-relacdo arte e
ilustragdo, o ato de representar a transferéncia de um objeto de percepgao habitual para um dominio
de uma nova percepcdo tem lugar no processo de singularizacdo da imagem: ndo ha mais

3
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reconhecimento da imagem, pois ela ¢ um significante da visualidade, e guarda em si relagdes
ocultas por semelhangas com o real ou o imaginado, o que necessita ser pensado fora do habitual

conhecido, em outro campo perceptivo, o das associagdes.

Sabe-se que semelhangas s3o relagdes que priorizam condutas fenomenologicas de como
pensar a imagem como formas de leitura, procedimentos ou métodos singulares, por meio da agéo
de novos habitos. A arte prioriza essa conduta que gera diferentes niveis de interpretacdo fora das
categorias metafisicas, visto que o signo artistico apresenta seu objeto em mais de um modo, ao
mesmo tempo, no mesmo processo. A palavra também reserva em si atributos imagéticos com
funcdes comunicativas em favor da poeticidade, por causa de sua natureza de imagem visivel — esta
imagem ¢ uma idéia do objeto, modo de ver o objeto pela primeira vez na continuidade da

percepcdo, em interface com a imagem verbal. Na relacdo palavra e imagem,

apenas sdo pertinentes as imagens mentais, as quais devem ser encaradas na interface com
as imagens verbais, sob o ponto de vista da natureza signica da representagdo do principio
da semelhanga e do conceito de figura em descrigdo (PALO, 1998, p. 158)

A literatura infantil ou a literatura destinada a infincia inaugurou a pragmatica da imagem
na ilustracdo, a principio, cumprindo as finalidades didaticas e cognitivas do livro , seja quando se
volta para o lazer, o entretenimento, seja para a leitura de frui¢do. Sdo duas perspectivas de
producdo e recep¢do que, no universo infantil, caminham juntas e, de modo ambiguo, trocam
funcdes representativas, na maioria das vezes, excluindo o sujeito da recep¢do, sendo tornando-o
passivo diante da imagem do livro a ele destinado. Enquanto a linguagem verbal apresenta aspectos
de natureza conceitual, a imagem promove uma estimulacdo informativa espacial, favorecendo

outros processos de aprendizagem.

O estudo da imagem, em qualquer universo de linguagem, ¢ também objeto de estudo da
pintura ou da fotografia, seja enquanto género imagético tradicional, ja comentado anteriormente,
seja enquanto midia imagética existente na modernidade. Sdo estas afirmagdes que, todavia, ndo
invalidam a inclusdo da linguagem verbal como necessaria para o desenvolvimento da uma teoria

da imagem ou mesmo para pensar a imagem nas ilustracdes ou para gerar o discurso verbal.

O mundo da imagem ndo separa seus dois dominios: 1) como representagdes visuais; 2)
como imagens na mente. Ambas, porém, t€m origem no mundo concreto da realidade visual, pondo

em destaque a dimensao perceptual ¢ a mental, porém, unificadas pela representagao. Entendendo a
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representacdo como um processo construido de correlagdes entre termos, ela passa a ser
intercambiavel com a linguagem simbolica nos livros ilustrados de imagens infantis. Neste ponto de
aproximacao situam-se as relagdes palavra-e-imagem em representacdo visual e verbal, ganhando
um lugar novo na significacdo contextualizada por meio da experiéncia de uma linguagem

ambivalente.

Mas, o que significa uma imagem em ato de representacdo na ilustracdo, em favor de uma
perspectiva de analise da imagem entre dois modelos: o que ¢ imagem e o que ndo é imagem? O
primeiro, de carater reprodutivo ou copia, € o segundo, nosso parti pris, junto as representacoes
cognitivas, enquanto signos e operagdes mentais que ocorrem na forma de processo. Trata-se de
uma concepgao epistemoldgica que 1€ o signo como um duplo, real e representado, que, mesmo em

se tratando de imagem, o signo representa um objeto independente de si mesmo.

Nos livros ilustrados infantis, a imagem se aplica aos mais diversos usos, em func¢do do
destinatario escolhido, a crianga ou o jovem, aquele que mais demanda um processo cognitivo
perceptivo do que mero reconhecimento ou cdpia de informagdo; o primeiro processo ¢ que
alimenta a sua memoria sensivel e informa-lhe sobre a realidade através dos cinco sentidos; o
segundo, simplesmente, reproduz o real. Se os dados da realidade sdo fornecidos pela percepgéo,
sua porta de entrada, a regra que determinard o modo como sera interpretado ¢ a do simbolo.
Donde, podemos concluir que sem a imagem, o simbolo ndo podera significar. O simbolo sera uma
regra que fara com que o signo seja interpretado em referéncia a um dado objeto como um tipo
geral, ele nada indica nada identifica. Ele atua como uma lei associada a um habito. Porém, esse
habito ou comportamento necessita de uma dialética que o torne uma lei de uso aplicavel a qualquer
dominio da linguagem, ele depende do modo de uso selecionado pelo artista ao fazer seu texto

ilustrador.

Nas sociedades mais letradas, a imagem pode atingir niveis de similaridade avancados, visto
que, como imagem verbal, coloca em crise 0 modo de percepgao gestaltica espacial, fato que resulta
na énfase sobre a ac¢do do imaginario em ato representacional, processo de exploragdo de
significacdo temporal. Por outro viés, os sentidos da visdo, olfato, tato, ouvido, movimento, voz e
performance induzem a demora da representagao nas impressoes por eles causadas, de modo ou a
conserva-las ou a renova-las. E o que a estética em sua meta busca ordenar em favor da

complementacdo do sentido da imagem.
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A tarefa do artista ilustrador ¢ saber como combinar as leis da agdo para produzir um
universo de sentidos de ressonancia sensivel, liquida e fluente. Pelos sentidos, recebemos,
continuamente, perceptos que, tdo logo fluam, sdo imediatamente colhidos pelas redes dos
esquemas interpretativos que temos em nossa mente, a disposicdo dos julgamentos. Por meio destes
julgamentos, identificamos e reconhecemos o estimulo percebido que se chama imagem: onde quer
que coloquemos o olhar, este estara impregnado de tempos de sentido aguardados em seu tempo.

Fungdo do olhar perceptivo.

Todo procedimento verbal exige uma leitura do ler/ver/perceber o heterogéneo — aquilo que
ndo conseguimos estranhar ndo é percebido. Isso pressupde o reconhecimento do velho e uma
apreensdo perceptiva do novo, descentramento que passou para as teorias artisticas com o nome de
estranhamento. Este ¢ um procedimento basico e revelador da realidade que nos envolve, ao qual
estamos habituados a representar. Em sendo um indicador dominante, o estranho , seja o signo que
for, serda um indice que governa, determina e transforma e nos remete ao espaco de uma leitura
possivel, como uma estratégia, metodologicamente, complexa, orientada por meio da observagdo e
comparagdo, tornando-se, por consequéncia, heterogénea. Desses dois métodos, o primeiro método
gera a interagdo com o espago ndo verbal; o segundo, a capacidade de associacdo entre estruturas

imagéticas, de modo a construir similaridades em campos analogicos de integragdo sensorial.

A leitura de imagens nos livros ilustrados infantis deve ser aquela que as traduz como
verdades reais ou imagindrias, tanto semantica quanto pragmaticamente. Os infinitos modos de
transmitir significados geram interfaces da imagem, junto a palavra, as quais oferecem ao leitor-
crianga infinitos arranjos de linguagem pictorica, seja ela verbal ou iconica. E a emogdo gerada ante
o estranho da forma artistica no e através do signo que pode levar o leitor-crianca ou jovem a
apreensdo da figura e da ndo-figura, da imagem e da ndo imagem. Resultado esse que vem a
constituir a experiéncia da chamada leitura perceptiva da imagem na interdependéncia imagem e
palavra, figura e ndo-figura, imagem e ndo imagem —, lugar unico e tempo de constru¢do do espaco

diferencial dos signos na Literatura Infantil.

O que é um livro infantil ou juvenil ilustrado?

Na modernidade, livro e texto estdo amalgamados pelo mesmo destino — a escrita —, livro e

escrita passam a ditar as leis da escritura.
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A principal fungdo do livro é abrigar a escrita, um produto de consumo, em que a palavra
detém, em si, uma forma eleita pela materialidade das letras. O livro sempre evoluiu na busca de
compatibilidade entre forma e matéria, embora incorporando duas abordagens distintas e
inseparaveis: o suporte e a escrita, explicita na declaracdo histérica de Houaiss (1983, p. 27, apud
TURRER, 2002, p. 23): “A representagio grafica das idéias superpde-se uma matéria prima
contingente, superficies isoladas depois reunidas, que condicionaram a existéncia dos primeiros

livros”.

A superioridade da escrita sobre a escuta, na reflexdo de Butor (apud TURRER, 2020, p.
23), se deve a capacidade do olhar em captar, de uma s6 vez, uma sequéncia, fazendo durar a
palavra, ndo s6 reproduzindo o discurso, mas também subsistindo na sequéncia incapaz de ser
mantida pelo ouvido. Essa particular passagem da sucessividade para a simultaneidade, que marcou
a passagem do manuscrito a objeto impresso, trouxe mudangas e transformacdes para o conceito de
livro, na arquitetura da pagina, ambos derivados da substituicdo do modelo linear oral pelo modelo

espacial da escrita.

Este paralelo significativo na historia unica do livro e da escrita tem influenciado, em muito,
a compreensdo ¢ o desenvolvimento, tanto dos sistemas de escrita como de novas formas para o
livro, principalmente, aquelas de compreensdo do livro para criangas, leitores ainda carentes do
alfabetismo visual e verbal, na indissociavel relacdo entre suporte e livro. Na declaragdo de

Chartier, suportes e veiculos sao interdependentes, numa versao isenta da representagao literaria:

Contra a representagdo, elaborada pela propria literatura, do texto ideal porque
desvinculado de qualquer materialidade, é necessario recordar vigorosamente que nao
existe nenhum texto fora do suporte que o da a ler, que ndo ha compreensdo de escrito,
qualquer que ele seja e que ndo dependa das formas através das quais ele chega a seu leitor
(1997, apud TURRER, 2002, p. 24).

Este ¢ o retrato de um lugar ambiguo que situa o conceito de livro, em sua travessia para o
texto que o abriga, e o torna objeto de estudo fazendo frente aos novos meios de comunicacdo e

difusao na sociedade letrada. Blanchot distingue o livro entre o objeto e texto:

so se prova o Texto num trabalho, numa produgio. A consequéncia é que o Texto ndo pode
parar (por exemplo, numa prateleira da biblioteca;): o seu movimento constitutivo ¢ a
travessia (ele pode especialmente atravessar a obra, varias obras) (1987, p. 195)
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Barthes distingue obra de texto, ao questionar o conceito tradicional de obra, e privilegia
outro objeto — o Texto: “[...]Jo texto ndo ¢ a decomposi¢do da obra, ¢ a obra que ¢ a cauda

imaginaria do Texto”.

Essa perspectiva sobre a diferenga entre obra e texto, tanto de Butor quanto de Barthes,
remete ao texto, enquanto a obra ¢ consumida, o texto permanece na materialidade e na pluralidade
de sentido. Para Blanchot, particularmente, o livro tem sua origem na arte, o que requer que seja

lido no espago aberto, em leitura unica, “cada vez a primeira e cada vez a inica”.

Aqui, chegamos ao ponto de nosso interesse — o espaco aberto, que recebe essa liberdade
dada ao livro infantil como obra de arte, expressando-se como um jogo a espera do jogador. Trata-
se do leitor crianga que entra em cena e, ao interagir, testemunha uma cumplicidade necessaria para
deslanchar a significacdo do texto verbal, além do suporte e da materialidade, independente do
género em que possa se situar. Espaco aberto que convive, no livro infantil, com seu design grafico
e plastico, no trabalho das imagens, desde a capa ilustrada, as manchas tipograficas, o desenho de
cada pagina, e o dialogo que o autor constréi entre a figura e a ndo figura da palavra na narrativa.
Esta as traduz as imagens no corpo fechado do texto, encerrado em rigidas fronteiras e instancias do
ato de narrar. Nesse espago aberto, o livro torna-se corpo, fazendo-se abrigo da escrita para além do

sentido.

Um dos compromissos do livro infantil ao privilegiar a leitura, estd em articular a escrita no
livro, na direcdo do inatingivel, fazer a travessia a frente, sempre. Falamos, segundo Blanchot, do
“grande texto de siléncios e para um livro como para um céu imdvel de astros em movimento”.
(Blanchot (1987, p. 69 apud TURRER, 2002, p. 36). E a imagem tanto da palavra, quanto do som,
quanto do visual que corporifica esse grande texto, e que compde a estrutura movel chamada livro
em permanente expansdo. Cada uma destas imagens tem sua singularidade e ficcionalidade, narra
sua historia em tempo e duragdo proprios de leitura, inversamente, anulando o tempo e a dinamica
da escrita. O papel que o livro também pretende ¢ estar fora do tempo, fazendo-se reversivel,
circular. Na compreensao de Compagnon, entende-se que ¢ a escrita escapando do tempo de

submissao.

A imagem, em si, coopera na sua interdependéncia com a palavra para abolir a durac¢do da
escrita ou da leitura, sdo ndo-lugares para o livro, ndo-duragdes para o tempo — ganha o livro a

heterogeneidade fora do tempo instituido pela lingua escrita:
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O tempo da escrita, o tempo da leitura, essas duragdes incalculaveis e sempre
desconhecidas sdo ndo-lugares para o livro, ndo-duragdes para o tempo, como se o tempo e
o trabalho, a dindmica de escrever fossem, para o livro, heterogéneos ou fortuitos
(COMPAGNON, 1996, apud TURRER, 2002, p. 45)

E significativo afirmar que o entender o que ¢ o livro infantil, na esteira do livro artistico e
das duracdes desconhecidas, privilegia a imagem para além da palavra no destino da ambigiiidade,

para encontrar um sentido no outro, infinitamente sentido.

A ilustragdo, centrada na producdo do livro infantil, s6 pode ser esclarecida na mensuracao
dessa diferenga, enfatizando o lugar do heterogéneo, em relagdo ao quanto do logocentrismo verbal
e seus equivocos tem incidido na representagdo da imagem no texto literario chamado infantil. Ler a
imagem na ilustracdo da palavra narrada ¢ ler o que ainda ndo estd escrito. A ilustragdo quer fazer
com que o livro seja escrito sem a mediacdo do escritor. Trata-se do jogo da leitura que s6 se
constréi desconstruindo, refazendo-se da propria matéria visual ou verbal. Diria Joubert (apud

BLANCHOT, 1987, p. 59: “autor sem livro, escritor sem escrito”.

Como ler a imagem e a nio imagem no livro ilustrado infantil

No campo da pesquisa moderna da palavra-e-imagem, a palavra escrita ¢ relevante ao nivel
do objeto observado, mais sob o ponto de vista da recep¢@o do que da produgdo. Razdo pela qual, a
hierarquia dos sentidos humanos revela-se mais como um fator cultural importante, ao colocar-se
sobre a visibilidade da escrita. A imagem, sob a propria logica, entre a representacao e a percepgao,
troca com a palavra em representacdo visual e mental. Enquanto a mental € a esséncia das coisas do

pensamento, a visual absorve a propria qualidade de signos que representam o real visivel.

Kibédi-Varga (1989), no dominio das interartes, em seu estudo Criteria for Describing
Word-na-image Relation, faz um exame das inter-relagdes dos fendmenos que pertencem a pesquisa
das relacdes palavra-e-imagem, em fun¢do de uma classificagdo compositiva possivel para uma

gramatica que priorize a génese da imagem mental e visual.

A partir da importante adverténcia que o autor faz aos estudiosos das relagdes palavra-e-
imagem, de que todas as comparacdes e analogias entre essas duas categorias de objetos sao

viciadas desde o comeco, ele enfatiza que a percepcao sensorial ndo € igual em todas as partes. E
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afirma ainda mais que a realidade ¢ desconectada da imagem, ela ¢ um ponto neutro da imagem e

mediada pelo modo como a materialidade da imagem ¢ apresentada, proxima ou distante do verbal.

Em nossa cultura ocidental, a palavra sempre foi o suporte da imagem: letras e palavras
imitam imagens, porém, se separadas, podem ocultar sentidos, a exemplo dos anagramas. Sentidos
esses que devem ser pensados em graus perceptivos, os quais constituem, para nos, as Idades da
Imagem; estas se tornam predicados constantes para a percepcao de sujeitos diferentes, leitores,
qualquer seja sua idade cronologica. Sdo, por correlacdo, as Idades de Leitura que t€m seu lugar e

tempo de sentido em etapas perceptivas cognitivas.

As Idades de Leitura sdo os graus de percepcdao do objeto que levam o observador a outro
modo de conhecimento de imagens singulares, sdo graus que criam uma percepg¢ao particular do

objeto ndo mais reconhecido pelo simbolo.

Kibédi-Varga, dentre outros pesquisadores da relagdo palavra e imagem oferece-nos uma
hierarquia com trés graus de unido decrescente da inter-relacdo, visando a uma possivel
metodologia de leitura desses graus de percepgdo visual por meio de associagdes, que se descreve

abaixo:

a) Coexisténcia — a palavra esta inscrita na imagem, na Unica moldura (PI): Exemplos: séries

de imagens compondo narrativas nas quais a palavra desambigiiiza a imagem;

b) Interferéncia — palavra e imagem estdo separadas espacialmente na mesma pagina,

independente uma da outra (P-I): Exemplos: hagiografias visuais, comics;

c¢) Co-referéncia — palavra e imagem aparecem na mesma pagina, independente uma da outra

(P-I): Exemplos: pinturas e poemas celebram o mesmo evento;

Acrescente-se a essas associagdes outra categoria, referente a Poesia Visual (SANTAELLA,

1998, p. 56):

d) auto-referencialidade — palavra e imagem sdo tratadas em sua imanéncia: cada uma

sustenta sua propria referéncia, sem se reduzirem — ou a palavra designa-se ou a imagem.

Quanto mais unidas palavra e imagem, mais serd complicado 1é-las ou percebé-las. A
tendéncia da imagem ¢ trocar com a palavra sua representagdo visual, quando ndo persegue a

qualidade de signo que €, um icone, uma quase-imagem, a caminho da representagao.

10
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Importa-nos insistir nos dois modos de interpretagdo das relagdes interdependentes imagem-
e-palavra, a Ilustragcdo e a ekphrase, que se prolongam perceptivamente na dependéncia de uma
pragmatica visual. Em ultima instancia, palavra e imagem exercem, em relagdes explicitas e
implicitas, a fun¢do de marcar as fronteiras entre as semelhancas e as diferencas das relagdes
signicas no ato da leitura da ilustragdo: se mudar a natureza do signo, mudard a da natureza do
objeto em seus modos de ser: serd mais descritivo, mais fato ou mais necessario. Sua logica
perceptiva roga tanto a fenomenologia quanto a logica semidtica, marcando muitas vias de acesso
ao objeto de representagdo, além do previsivel, sem qualquer mediagdo de outro signo: esta € a
logica de julgamento da imagem, traduzida pela forma, porém, refletindo em si a historia afetiva
dos sentidos e sensores do leitor. O estatuto da imagem ¢ a diferenca, aquele dado pela percepgao

humana, aguardando ser traduzida pela palavra.

E importante acrescentar que, entre tantas representacdes e apresentacdes das relagdes
palavra e imagem, de um lado, o contexto da imagem ¢ dado pelo verbal, porém, ele ndo precisa ser
apenas verbal; de outro, uma imagem pode ter a funcdo de muitos contextos de idéias, ja diziam os
poetas. Se existe um signo, existe também um determinado contexto, mesmo considerando que, no
plano cognitivo, linguagem e imagem devem ser consideradas em sua autonomia € permanente

interdependéncia.

Em plano geral, as inter-relagdes palavra e imagem implicam interdependéncia para que se
efetive a necessaria presenca de dois polos, a producdo e a recep¢do. Conceitualmente, a imagem ¢
sempre um estado negativo, porém potencial, fecundo, aguardando ou uma imagem verbal ou
mental da recepcdo — seu lugar ¢ sempre medial, entre a redundancia e a informagdo. O duplo
estatuto estd apenas na contigiiiddade dessa inter-relagdo; porém, se o texto ¢ sugerido pela imagem,
a exemplo de quadros de pintores famosos, a sugerir poemas ou textos verbais ou mesmo musicais,
¢ a ekphrase que lhe oferece outro regrado, o da semelhanca a interpretagdo. Na pragmatica da
ekphrase, a escolha dos atributos visuais da suporte as interpretagdes, porém, pela hierarquia da
prevaléncia da ambigiiidade da imagem. Ela passa a ser uma experiéncia, potencialmente, visual e
poética. Desse modo tratada, a narra¢do discursiva ¢ unidimensional e unidirecional, subordinada a

persuasdo das qualidades tateis inerentes a visualidade.

Ler a interdependéncia das relagdes palavra-e-imagem subentende projetar novos signos

relacionais, engendrando diagramas na rede de imagens degeneradas pela percepgao. Leitura que é

11
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um processo criador e que se vale da justaposi¢do e da simultaneidade do espaco sob a postura da

relativizagdo, longe das leis hegemdnicas do verbal.

O contexto verbal estd ou na mediagdo ou esta articulado a uma associagdo de idéias que
conduzird o simbolo a sua referéncia por algum tipo de conexdo que a mente de um leitor, de um
poeta, um artista ou um observador fara, nos espacos abertos lidos em relagdes analdgicas. Este € o
principio associativo de interpretagdo das relagdes palavra-e-imagem, um estatuto distinto daquele

da hermenéutica, assim como o da logica ¢ da ideologia e acdo pragmatica ¢ da acgdo utilitaria.

Na interpretagdo vige a regra ou a lei das relagdes palavra-e-imagem, é o seu estatuto — no
coracgdo da lei estd a forma desejada pela imagem. Lembrando, sobretudo, que na interdependéncia
dessas relagdes existe uma sincronia de formas, a ganhar, efetivamente, a objetualidade do
pensamento, ser um objeto ou um icone, de uma imagem a outra. E inegavel dizer que a imagem no
texto ilustrador fica sempre no aguardo de interpretantes, como idéia ou imaginacdo, entre
associagdes de signos iconicos gerados pelo proprio carater de signo imaginario. A tUnica fonte
interpretativa da ilustracdo, que confere o estatuto verdadeiro a leitura da imagem ¢ o da diferengca —
este ¢ o estatuto da percepgdo humana, que fica no aguardo de um lugar de sentido a ser traduzido

pela palavra, em devir.
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RESUMO: Diante da complexidade dos tempos atuais, da diversidade de linguagens e da
velocidade das informagdes, cabe aos educadores empreender, junto as criangas e jovens, a leitura
criativa e critica, que os leve a dialogar com os textos de autores de hoje e de ontem, criando redes
interativas em crescente semiose. Exemplos de textos em que o imaginario é processado de modo
interativo e multidisciplinar serdo elencados e analisados neste trabalho. Citamos dentre outras as

obras de Lygia Bojunga e José Jorge Letria.

PALAVRAS-CHAVE: autoria, leitura, arte, educacdo, modernidade.

ABSTRACT: Given the complexity of current times, the diversity of language and speed of
information, it is for educators to undertake, among children and young people, reading creatively
and critically, to lead them to engage with the texts of authors of present and past times, creating
interactive networks in growing semiosis. Examples of texts in which the imagery is processed in an
interactive, multidisciplinary way, will be listed in this paper. We will analyse some works of Lygia

Bojunga Nunes and José Jorge Letria.

KEYWORDS: authorship, reading, art, education, modernity.



MENDES, Maria dos Prazeres. Didlogos autorais, leituras de obras contemporaneas de Brasil e Portugal.
Revista FronteiraZ, Sao Paulo, n. 6, abril de 2011.

Encontraremos nas obras de Lygia Bojunga, seja na trilogia composta pelos livros O Livro -
um encontro com LBN (1988), Fazendo Ana Paz (1991) e Paisagem (1992), O Abraco, Seis
vezes Lucas e Feito a Mao (1995); A Cama e O rio e eu (1999), seja nas obras atuais, Retratos de
Carolina (2002), Aula de Inglés e Sapato de Salto (2006), Dos Vinte ¢ Um (2007) e o mais
recente Querida (2009) — e na obra do escritor portugués José Jorge Letria Cartas aos Herdis
(1998), dentre outras, a textualidade, a ndo referencialidade, a equacionalidade, quando do

diagramar paralelistico do refletir intertextual.

Construir um diagrama ¢ construir um jogo: uma rede de relagdes com as quais se brinca.
Fica sempre a possibilidade de reexplorar-se o diagrama, aumenta-lo ou reconstrui-lo. Trata-se de
um jogo criativo, do jogo das possibilidades. As regras sdo as regras das relagdes: soma,
implicagdo, reciprocidade, disjuncdo, associagdo, comutacdo. Fabricam-se idéias, numa espécie de

grande faz de conta e de grande desafio.

Importa esclarecer que hd razdes para salientarmos a importancia do rompimento da
escritura de Lygia Bojunga e Letria com toda uma vertente tradicional de textos literarios infanto-
juvenis, presos a linearidade de um construir narrativo monologico e referencializado. Com relagéo
a Bojunga, cumpre acrescentar que a fungdo da ruptura, nas suas obras dos anos 90, alcanca uma
radicalidade, por exemplo, na trilogia acima enunciada, que se desconhecia nas obras anteriores, na
medida em que os niveis de leitura, escritura e critica se acham inter-enevolados no préprio texto,
criando-se uma espiral que segue em continuum de interpretantes, assumindo-se a dificuldade de

captar a atuagdo de um possivel intérprete.

Essas marcas aqui apontadas, de forte repercussdo junto ao leitor de Lygia, se véem
amortecidas nas obras mais recentes, por serem recorrentes, como, por exemplo, a constante
cobranga de mudangas no construir da personagem feita pelas protagonistas - Carolina em Retratos
de Carolina, da mesma forma como foi feita por Ana Paz em Fazendo Ana Paz. - por exemplo.
Reforcga-se ainda a énfase dada, nestas obras dos anos 2000, a uma maior exploragdo de tematicas
de ambito social, o que acarreta certa linearizagdo dos enredos, como vemos em Sapato de Salto, -
em que a protagonista, Sabrina, de onze anos, ¢ seduzida pelo patrdo e acaba se prostituindo para
sobreviver a miséria. A dindmica do contar, porém, que teatraliza as vozes narrativas, ainda cumpre

o papel de construir e promover o enredamento que envolve o leitor.

Letria, por outro lado, embora menos enigmdatico e enredador que Bojunga, apresenta
producdo muito diversificada em temas e géneros, dada sua produgdo poética para adultos, como

em O Fantasma da obra (antologia de 1973 a 1993), ou Manuscritos do Mar Vive (2000),
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coletaneas de poemas enderecada a criangas - como Pela casa fora... (1997) ou Versos de fazer 6-
6 (1999), ou narrativas infantis: Como por enquanto (1996), ou ainda lendas que exigem pesquisa
e reescritura, tais como: Contos da China antiga (2002), Lendas da Terra (2003), Lendas do
Mar (2003), Contos e Lendas do Japao (2004); narrativas para jovens como O Cavaleiro do
Vento (1991), O homem que tinha uma arvore na cabeca (1991) e Cartas aos herdis (1998).
Acabamos por selecionar este ultimo, para tecermos comentarios e promovermos o dialogo com

Ligia Bojunga.

Trataremos aqui dos desafios da apreensdo do carater estético da linguagem literaria, em
termos de autoria e de leitura. Partiremos da autoria para perfazer um possivel perfil da recepcao
desse novo objeto, que cria novos ritmos de ler: o evoluir da linguagem literdria face ao estético

arquiteta um novo fluir.

Toda atividade de raciocinio, e tudo que nos faz seres intelectuais, desenvolve-se na
imaginacdo (COLAPIETRO, 1989, p. 29). Em Lygia Bojunga e Letria apreendemos esse v0o
imaginativo — da fantasia a percep¢do, do mundo interior ao exterior, em um vai-e-vem, ja que a
tentativa ¢ de resgatar seus projetos criadores desde o momento do nascedouro (articulacdo mental),
as suas concretizagdes: da elocucdo a interpretacdo. Tanto € assim, que ao tentar esse mergulho em
si, os niveis de apreensdo acabam por se fundir dando origem ao que chamaremos os encaixes do
imaginar: “as fantasias sdo aqueles estados em que as imagens absorvem o eu para dentro de si
mesmas a tal ponto que o sentido de oposicdo entre o eu e o outro desaparece” (COLAPIETRO,

1989, p. 31).

Para Peirce (1990), isto quer dizer que esse outro, ou signo, envolve em si mesmo um duplo:
da presenca e da auséncia da coisa. Temos aqui a dissimula¢do do sistema de referéncia, a entrada
do elemento terceiro, o da mediag@o, dimensao simbolica, que permite a passagem da relacdo dual e
imediata, a relagdo mediatizada pelo registro simbodlico, em oposi¢do ao imaginario. Este falsear,
quando emerge pela articulagdo do discurso, deixa de ser real (ou inconsciente) e instala-se no
imaginario. Cabe a Lygia Bojunga e Letria destruirem essa ilusdo, essa trama de fantasias, ao
revelar os meandros da passagem do imaginario ao simbolico, em seu processar signico especifico:

sua invencdo da invengdo: representacao da representagao.

Esses processos do ato de criar em todas as suas nuances estdo inseridos no projeto dos
escritores sem que a eles tenhamos acesso. Em Lygia, esses bastidores do fazer literario inserem-se
na propria ficcdo engendrada, encaixam-se de maneira a elidir tentativas e buscas com resultado e

produto. A meta do artista vé-se desenhada no préprio percurso, acompanhada pelo leitor em seus
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meandros: de corregdo em corregdo, recuos ¢ avangos, frustragdes e sucessos.

A contribui¢do de Lygia e de Letria faz-se entdo no reinvidicar a Literatura Infanto-Juvenil,
a reflexdo sobre sua natureza e fungdo, o status do romance contemporaneo da chamada literatura
para adultos. Fazem isto em movimento duplo: a rarefacdo da estoéria e a tendéncia a
autoreflexidade. Um dos recursos mais utilizados na narrativa contemporanea, em que predomina a
funcao metalingiiistica e poética, € a funcdo dessacralizadora da parodia que, segundo Haroldo de
Campos, significa canto paralelo. “Significa pensar no seu proprio discurso o discurso do outro”.
(JOSEF, 1980, p. 56). Dai a nogao de texto como intertexto e de signo plural. Em Lygia e Letria
articula-se a voz autoral, a voz da personagem e a do leitor, revisando o modo tradicional de narrar

(nos moldes do século XIX).

Autor e leitor em ato comunicativo engendrado pela palavra: tornam-se sujeito e objeto do

relato. A representacdo deste eu que se enuncia e enuncia o seu enunciar: poli-locucao:

O escritor como seu primeiro leitor ¢ a0 mesmo tempo: o que escreve, o que se 1€, que se
auto-comenta e se auto-censura, que reescreve, etc. (....). Escritor e leitor dialogam em
canto, constantemente alternado. H4 uma permanente troca de papéis (SALLES, 1990, p.
87).

Segundo Bakhtin, a palavra deseja audicdo, compreensdo, resposta e deseja, por sua vez,
responder a resposta, e assim ad infinitum. A palavra entra em didlogo onde o sentido ndo tem fim.
Como elucidagdo do que afirmamos, sintetizaremos a analise das obras citadas no inicio de nosso

trabalho:

Em Fazendo Ana Paz a Autora busca caminhos (recursos artisticos) para por a personagem
de pé. Busca o objeto do narrar: a personagem-sujeito do fazer. Busca os desdobramentos desse
fazer, almeja preencher os vazios do enunciado, quer alcangar a linearidade, sem conseguir. Gera o
enigma a partir das quebras da seqiiéncia: inicia a historia pelo meio, sem saber do antes e do
depois. Nao tem dominio sobre o processo ja que ¢ o acaso que vai provocando o caminhar, criando
alguns insights. O leitor acompanha o desenvolvimento da acdo: o intercalar das tramas que tém
Ana Paz como sujeito do narrar ¢ do fazer - em busca do seu passado, com a trama que tem a
Autora como sujeito de seu narrar e fazer: na busca de sua escritura. Os lances e desenlaces de uma
sao os da outra. Seu intuito era exatamente mostrar o seu processo de criacao literaria: tal qual ficou
a personagem. O gerundio do titulo Fazendo Ana Paz ¢ por si s6 bastante indicativo desse processo

inconcluso.

Em Paisagem a autora busca o confronto de visdes e vozes, a questdo da autoria, portanto
busca o sujeito do narrar. Ja o leitor busca os desdobramentos desse narrar (a voz da Autora, do

4
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Lourengo, do Jodao, da menina do Lado). O enredo atomiza-se, criando fragmentos que colidem.
Desdobram-se os interpretantes: desenho que virou sonho, que virou relato verbal em carta e livro.
O leitor buscara as coincidéncias e as diferencas do narrar da mesma cena, tentando decifrar o
enigma dessa rede curiosa tecida pelo olhar da Autora, pelo qual perpassam todas as tramas. E ela
quem I¢ a carta, 1€ seus escritos, vé o desenho e, por ndo ter como decifrar a incognita que permeia
toda a obra, leva-nos com ela na busca das possiveis respostas. Para tanto invade as tramas como
personagem, incorporando sua tripla fungdo: leitora, escritora e personagem, fun¢des também

assumidas por Lourenco e a Menina do Lado.

O mesmo procedimento articula-se nestas obras: o encaixe de narrativas a partir do encaixe
de vozes: processa-se a arquitetura pronominal para se construir a arquitetura espago-temporal. A
escritura € tecida junto a leitura: multiplicidade de interpretantes, diluicdo de sujeitos e objetos em
amalgama, que perfaz a propria tessitura do texto final, apontando para o cumprimento da meta de

Lygia Bojunga expressa nos prologos das obras dessa trilogia:

Sou de opinido que, quando um leitor mergulha no livro que um escritor escreveu,
ele esta enveredando por um territorio sem fronteiras; nunca sabe direito até onde esta indo
atras da propria imaginagdo, ou em que ponto comecou a seguir a imaginagdo do escritor.
(BOJUNGA, 1988)

Assim, as personagens nao se apresentam tdo somente em seu fazer, mas sdo elementos
permutaveis, em sua funcdo, deslinearizando-se e chegando mesmo a desreferencializar-se no
momento em que se revelam artificio, mera ilusdo, quebrando a verossimilhanga necessaria a
construcdo de suas intrigas. Temos aqui a inveng¢do da invencdo. Assim cria-se a equacionalidade e
a ndo identificacdo. “Nao ¢ a linguagem que nos aponta para o mundo, mas ¢ o mundo que se faz

linguagem” (SEGOLIN, 1978, p. 114).

Em O Abraco, coloca-se a primeira pessoa do narrar na voz de uma jovem de dezenove
anos que participa de uma encenagdo de um conto com o mesmo titulo. Ficcao de fic¢do, arma uma
rede em que os limites daquilo que acontece na pega e fora dela tornam-se ténues. O tom teatral faz-

se presente em tematica emocional, pontuada por nuances bem marcadas de oralidade.

Esses limites entre o real e o imaginario, entre ser autor ou personagem, ser ouvinte-leitor ou
fazer parte do enredo, também aparecem questionados € mascarados na obra Seis Vezes Lucas em
que, ao criar o menino protagonista, as voltas com suas descobertas em nivel do imaginario, que
dilui e introjeta , a autora propde o ponto de contato — através de identificagdo e adesdo com o leitor
- a0 mesmo tempo em que subverte a nocdo de verismo que certo tipo de narrativa para

adolescentes acaba configurando.
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Em Feito a mao, a autora desvenda ao leitor os caminhos da confec¢do artesanal do livro,
fazendo-o caminhar pelas dificuldades e sucessos de tal empreitada. Trata-se de dar realidade a um
projeto, configura-lo passo a passo, junto com o leitor, relatar lances de memoria de sua infancia, de
seu tempo em Paris, no espago de um estudio “construido a mao”, suas andangas (como
mambembe) pelo Brasil, com o monologo Fazendo Ana Paz, além de outros episodios que
comprovam o “meu eu — artesd” como ela mesma diz. Desvela processos de criagdo, alinhavados

neste que ¢ o livro feito por ela, 8 mao, desde a fabricacdo artesanal do papel até a impressdo.

A gestualidade esta assim incorporada a toda a tessitura narrativa de Lygia seja em seu fazer
artesanal, seja no conjugar de vozes armadas em coloquialidade, remetendo a encenacdo teatral
(lembrando aqui que seu inicio como escritora foi criando textos teatrais). As personagens
configuram seus papéis como que situadas em palcos imagindrios: cenarios descritos sucintamente,
entradas e¢ saidas bem marcadas, oralidade em plena énfase de dialogos, tudo convergindo
imageticamente para o desnudar das relagdes entre escritora e escritura, em auto-reflexividade,
colocando-se Lygia ela mesma sob as luzes do palco, desvendando seu ego autoral, deixando-se

invadir em sua essencialidade criativa.

Em Letria, o autor confunde-se com seus herois, desdobra-se em Narrador e personagem,

capta o modo de ser de cada reminiscéncia dos herois, a saber: de Gulliver, as viagens do menino:

embarquei contigo nas naus que iam para toda parte sem chegarem a parte nenhuma, e fui,
como tu, marinheiro, soldado, aventureiro, conselheiro de reis e motivo de espanto para
homens do tamanho de um polegar. Mas tudo a sonhar. Sempre e s6 a sonhar. Ai Gullliver,
se tu soubesses como me fizeste perder o sentido da distancia e a verdadeira medida das
coisas (LETRIA, 1998, p.6)

De Peter Pan, a capacidade de voar; de Pindquio a mentira presente em sua infancia; de
Cyrano a vivéncia do feio ao seu redor; de Robin dos Bosques, o salvar da selva de pedra, do
Princepizinho o mergulho nas viagens pelos planetas, de Simbad o ato de chegar “a lugares onde
ndo chegam barcos, nem automoveis, nem avides. Quero dizer: os lugares que sO existem na
imaginacdo dos homens, que ¢ um imenso oceano com ilhas de luz onde a fantasia acontece”
(LETRIA, 1998, p 49). Para Tarzan levanta a questdo: “Percebes agora o porque te chamo de heréi
e porque te escrevo esta carta? E que tu mostraste que a grande selva ndo ¢ o sitio onde tu moras,
mas aquele onde os homens ndo tém coragdo para perceber e sentir o que existe a sua volta”

(LETRIA, 1998, p 55).

O didlogo do passado com o presente tece-se em rede diagramatica, do usufruir da memoria
em avaliagdo, ao tempo presente, ou marca-se a modernidade incorporada em imagina¢ao ao

6
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passado. Em carta a Buffallo Bill: “S6 mais uma coisa. Soube que, ja no fim da vida, exibia em
circos a tua destreza como cavaleiro e atirador. Tiveste sorte. Se vivesses agora, eras apresentador

de um concurso de televisdo” (LETRIA, 1998, p. 49).

Letria formula outros elos dessa rede intertextual ao referir-se aos escritores-inventores:
Walter Scott criador de Ivanhoé; Lewis Carrol inventor de Alice; Cervantes que da vida a D.

Quixote; Saint Exupéry que cria o Princepezinho, dentre outros. Vejamos algumas passagens:

Tudo isso me ensinou o senhor Walter Scott, um escritor que me fez viver, em paginas de
grande emogao, fantasticas aventuras (LETRIA, 1998, p 9).

Na semana passada encontrei em sonhos o senhor Cervantes e ele disse-me que ja ndo o via
ha muito, muito tempo, ha tanto tempo que ja nem se lembrava bem do seu rosto e da sua
altura. Que raio de autor, inventou-o e depois esqueceu-se de si, meu fidalgo magricela e
sonhador, meu campe@o de causas perdidas e de outras por descobrir LETRIA, 1998, p 21).

Eu acho que, como sempre acontece com os grandes personagens dos grandes livros, tu
foste Saint-Exupéry e Sain-Exupéry foste tu. Explico-me melhor: o escritor que voava
sobre os mares, continentes e ilhas para levar cartas e bilhetes-postais até onde nenhum
outro viajante queria chegar precisou de ti para nunca deixar de ser menino, e tu precisaste
dele para ganhar voz, para ganhares rosto, para ganhares vida. Ficaram os dois a ganhar. E
eu também. A minha infancia teria sido muito mais pobre sem a tua companhia. Contigo a
meu lado, eu fui capaz de aprender tudo o que significa a palavra sonho e viajei contigo de
planeta em planeta, semeando uma rosa aqui, apanhando uma concha acold, baptizando
uma nova estrela numa nesga do céu. (LETRIA, 1998)

Sua relacdo com os herdis ¢ relagdo de vida, de conjuncdo da fantasia com a realidade,

criando a ilusdo da Arte:

Esperei muitas vezes que voltasses. Um Verfo atras do outro, e nada. Tu teimavas em nio
dar noticias. Mas, ontem, uma menina igual a lembranca que eu guardo de ti cruzou-se
comigo na rua e piscou-me o olho. Eu acho que eras tu, mas ndo posso Ter a certeza. Vi-te
entrar num auto-carro disfargado com as cores da fantasia que tinha escrito a frente: ‘Pais
das Maravilhas’ (LETRIA, 1998, p 14).

Em contraposicao, acaba por avaliar o her6i dos quadrinhos — Super Homem — na vertente

do consumo — como menos interessante.

Esta série de cartas ficaria incompleta se tu ndo aparecesses nela, mas nao leves a mal que
te diga que nunca perdi muito tempo a torcer por ti. Muito do que tu resolvias com a
precisdo do soco e do voo, solucionava a minha avé com uma frase magica, sem sequer sair
do chao. Feitios” (LETRIA, 1998, p. 43).

Assim faz-se a metalingiiagem da Arte revendo a Arte: da Literatura relendo a Literatura,

em intertextos de ficcdo e critica, urdidos em Lygia Bojunga e Jos¢ Jorge Letria.



MENDES, Maria dos Prazeres. Didlogos autorais, leituras de obras contemporaneas de Brasil e Portugal.
Revista FronteiraZ, Sao Paulo, n. 6, abril de 2011.

Referéncias bibliograficas

BAKHTIN, Mikhail. Estética da criacido verbal. Trad. Maria Ermentina G.G. Pereira. SP, Martins
Fontes, 1992.
BOJUNGA, Lygia. Livro — um encontro com Ligia Bojunga Nunes, RJ, Agir, 1988.
. Fazendo Ana Paz. RJ, Agir, 1992.
. Paisagem. RJ, Agir, 1992.
. Seis Vezes Lucas. RJ, Agir, 1995.
. O Abracgo. RJ, Agir, 1995.
. Feito a mao. RJ, Agir, 1995
. Retratos de Carolina. Casa Lygia Bojunga editora, 2002
. Sapato de salto. Casa Lygia Bojunga,editora, 2006
CAMPOS, Haroldo. Metalinguagem. SP, Cultrix, 1976.

COLAPIETRO, Vincent. Sonhos: o material de que sio feitos os significados. Revista Face. Vol
2,n° 1, p. 23-41. SP, EDUC, jan/jun. 1989.

CUNHA, Maria Zilda da. Na tessitura dos signos contemporaneos. SP, Paulinas e Humanitas,
2009.

JOZEF, Bella. O espaco da paro6dia. Sobre a Parédia. Tempo Brasileiro, n 62, p. 53-70, RJ, 1982.
HUNT, Peter. Critica, Teoria e Literatura Infantil. trad Cid Knipel. SP, Cosac Naify, 2010.
LETRIA. José Jorge. Carta aos heréis. Porto, Ambar, 1998.

MENDES, Maria dos Prazeres. O estético em dialogo na Literatura Infanto-Juvenil. Tese de

doutorado. SP, PUC, 1990.

. “Historia, Literatura e Interdisciplinaridade” in Literatura Infantil e Juvenil: uma
proposta interdisciplinar. org Ana Maria Furtado e Vera Bastazin. SP, Ed Articulacdo
Universidade/Escola, 2007.

PEIRCE, Charles Sanders. Semiotica. SP, Perspectiva, 1990.

SALLES, Cecilia Almeida. O conceito de criacao na teoria peirceana. Revista Manuscritica. N°
2. SP, APML,1991.

SANTAELLA, Lucia. A Assinatura das coisas. Peirce ¢ a literatura. RJ, Imago, 1992.

TAGE, Terezinha (org). Sensibilidades Configuradas. Estudos sobre comunicacio, Midia e
Producao de Sentido. SP, Mir6 editorial, 2009.



BECKER, Nilza de Campos. A contemporaneidade de Monteiro Lobato.
Revista FronteiraZ, Sdo Paulo, n. 6, abril de 2011.

A CONTEMPORANEIDADE DE MONTEIRO LOBATO
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RESUMO: Nesse artigo discutiremos a contemporaneidade de Monteiro Lobato, tendo como ponto
de partida as ideias de Giorgio Agamben a respeito do que vem a ser um autor contemporaneo.
Desta forma, trataremos da singularidade e do aspecto inovador na obra de Monteiro Lobato,
destinada as criangas. A seguir, analisaremos O Nascimento do Visconde, um fragmento de
Reinagdes de Narizinho. A historia acontece num espaco rural, em que fantasia e realidade
dialogam, e tudo ¢ possivel: brinquedos adquirem vida e compartilham suas aventuras com outros
personagens. Verificaremos como alguns herois, inseridos nesse mundo magico, tornam-se
ambiguos. Para tanto, fundamentaremos nosso trabalho nas idéias expostas por Regina Zilberman,
Marisa Lajolo, Nelly Novaes Coelho, Cecilia Meireles e outros autores. Algumas consideragdes
acerca das origens da literatura infantil e de seu advento no Brasil propiciardo uma melhor
compreensdo da obra de Monteiro Lobato. Autor que fez de sua personagem Emilia um simbolo de
irreveréncia e transgressao aos padrdes da época, no que diz respeito as personagens de produgdes
literarias dirigidas ao leitor infantil.

PALAVRAS-CHAVE: Monteiro Lobato, literatura infantil, contemporaneo, inovagéo,

maravilhoso, her6i ambiguo.

ABSTRACT: In this article we will discuss Monteiro Lobato’s contemporaneousness, having as a
starting-point Giorgio Agamben’s ideas about what means to be a contemporaneous author. So, we
will talk about the singularity and the innovator aspect in Monteiro Lobato’ s work. We will analyse
O Nascimento do Visconde, a fragment of Reinacdes de Narizinho. The story takes place in a rural
space where fantasy and reality dialogue and everything is possible: toys acquire life and take part
in the adventures of other characters. We will verify how some heroes, inserted in this magic world,
become ambiguous. So, we will base our work on the ideas exposed by Regina Zilberman, Marisa
Lajolo, Nelly Novaes Coelho, Cecilia Meireles and other authors. Some considerations about the
origins of juvenile literature, and its advent in Brazil will propitiate a better comprehension of the
work of Monteiro Lobato, who transformed his character Emilia into a symbol of irreverence and
transgression to the patterns of his time, concerning the characters of literary productions addressed
to the juvenile reader.

KEYWORDS: Monteiro Lobato, juvenile literature, contemporaneous, innovation, marvellous,

ambiguous hero.
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1. Introducao

A obra de Monteiro Lobato desponta num periodo em que o Brasil se caracterizava pela
diversidade: as principais cidades do litoral, em especial o Rio de Janeiro, influenciadas pela cultura
européia, contrastavam com os sertdes, onde imperavam a miséria, o isolamento. Natural de
Taubaté, ai passou sua infancia; mudou-se depois para Sao Paulo, onde fez o curso de Direito;
exerceu diferentes atividades, morou em diversos lugares no Brasil e no exterior. O escritor, desde
cedo, externou sua preocupagdo com os problemas sociais do Brasil; nacionalista convicto,
intelectual militante, ardoroso defensor do progresso, soube salientar, em sua obra, os problemas
sociais do Brasil da I Republica.

Entretanto, Lobato ndo aderiu a revolugdo modernista, pela ndo aceitagdo das correntes da
vanguarda européia. Como escritor para adultos, destacou-se como contista; dominou como poucos
a arte de construgdo do enredo e do desfecho inesperado. Sua obra regionalista tem sua importancia,
principalmente no que diz respeito a oralidade de sua narrativa, que soube captar com muita
autenticidade a fala do caipira do Vale do Paraiba. Escritor de costumes, “sua obra de narrador
entronca-se na tradicdo pds-romantica: retalhos de costumes interioranos, muita intengdo satirica,
alguma piedade e efeitos variamente sentimentais ou patéticos”. (BOSI, 1987, p. 242)

E na produgdo de uma literatura destinada as criangas, que Monteiro Lobato extravasa seu
talento; o autor parte de um espaco rural, o sitio do Picapau Amarelo, onde tudo ¢ possivel, gracas
ao po de pirlimpimpim, que transporta as personagens de um lugar para outro, e abole a barreira do
tempo. Outro recurso de Lobato, em sua ficcdo infantil ¢ o faz-de-conta, que elimina a
impossibilidade dos acontecimentos. Sua linguagem ¢ clara, objetiva e acessivel as criangas.

O presente artigo tem por objetivo refletir sobre a contemporaneidade de Monteiro Lobato, a
partir das idéias de Giogio Aganbem a respeito do que vem a ser um autor contemporaneo. Sendo
assim, ressaltaremos a singularidade e o carater inovador na obra de Monteiro Lobato, destinada as
criangas; em especial, em Reina¢des de Narizinho, cujo fragmento serd posteriormente analisado.
Para tanto, remontaremos as origens da Literatura Infantil e de seu advento no Brasil, e
fundamentaremos nosso trabalho nas idéias de Regina Zilberman, Marisa Majolo, Nelly Novais
Coelho, Cecilia Meireles e outros autores. A seguir, faremos uma analise do fragmento “O
nascimento do Visconde” e apontaremos algumas dentre as muitas qualidades literarias do texto de

Monteiro Lobato.
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2. Monteiro Lobato extrapola as barreiras de seu tempo

Monteiro Lobato soube, como poucos, captar as idéias de sua época e construir uma obra
literaria, muitas vezes incompreendida pelos intelectuais de sua geragao.

Sua personagem Emilia, por seu carater transgressor, ndo condiz com a imagem que se
espera de uma fragil boneca de pano. O olhar visionario de Monteiro Lobato ndo se contenta em
surpreender seus leitores pela singularidade de suas criagdes literarias, mas faz questdo de lhes
conferir atributos que ndo se coadunam com seu tempo. Ao elaborar sua obra, retorna as origens,
criando um mundo utdpico, mitico, povoado de personagens extraidas das mais diversas fontes:
algumas, oriundas das fabulas de La Fontaine, outras do folclore, como o Saci, convivem em
harmonia com um sabio sabugo de milho, as criangas do sitio ¢ a boneca Emilia. E na composigio
desse universo e de suas personagens que Monteiro Lobato revela sua habilidade em transitar por
diferentes épocas ¢ mentalidades, mantendo uma “singular relacdo com o proprio tempo”, aderindo-
se a ele e dele mantendo certa distancia; dai, sua contemporaneidade.

Lobato acha-se antenado as idéias de sua época; sua fabula Liga das Nagdes bem o
demonstra. Em contrapartida, distancia-se desse tempo, volta seu olhar para o passado ¢ da uma
nova forma as fabulas de Esopo, de La Fontaine e outros autores. Delas, extrai elementos para
compor uma obra de cunho contemporaneo. A sabedoria contida nessas fabulas pode ser valida para
outras €épocas. No entanto, Lobato adapta “a moral da histéria” nelas apresentada, ao contexto
cultural de seu tempo. Segundo Giorgio Agamben (2009),

Pertence verdadeiramente ao seu tempo, ¢ verdadeiramente contemporaneo, aquele que nao
coincide perfeitamente com este, nem esta adequado as suas pretensodes e &, portanto, nesse
sentido, inatual; mas, exatamente por isso, exatamente através desse deslocamento e desse

anacronismo, ele ¢ capaz, mais do que os outros, de perceber e apreender o seu tempo.
(p.58-59).

Conforme Loide Nascimento de Souza (2009), “a fabula faz parte do projeto inicial de
Lobato para a literatura infantil brasileira” (p. 104). O autor publica em 1921 Fabulas de
Narizinho; em 1922 amplia a obra, denominando-a Fabulas. Novas edi¢des sdo realizadas e em
1939 surge a 7% edigdo, com 5000 exemplares. Ao longo dessas edi¢des, o autor revela uma
constante preocupacao em atualizar seu texto, abrasileirar a linguagem, dando enfoque a oralidade

no intuito de atrair o leitor infantil.!

"0 indice de aceitagio das obras de Monteiro Lobato ao longo dos anos ¢ to alto que, até 2006, a 50° edigio da
Brasiliense, chegou a ter dezessete reimpressoes.
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A partir da 8* edicdo, conforme Souza (2009, p. 109), Lobato introduz um novo dado:
adiciona as fabulas comentarios das personagens do Sitio do Picapau Amarelo que, desde entdo,
passam a manifestar sua propria voz.

Para Souza, a originalidade das fabulas de Lobato reside na sua reescritura. O autor, ao
retomar os textos dos escritores classicos ou da Antiguidade, atribui-lhes outro sentido, inserindo
novas personagens. A singularidade dessas fabulas estd na criagdo de personagens leitores,
representados pelas criangas e outras personagens do Sitio, que emitem seus proprios comentarios
acerca dos fatos. A respeito das fabulas, assim afirma Lobato em uma carta a Godofredo Rangel:
“Tomei de La Fontaine o enredo e vesti-o a minha moda, ao sabor do meu capricho, crente como
sou de que o capricho ¢ o melhor dos figurinos” (Apud SOUZA, L. N., 2009, p. 106).

Havia em Lobato uma constante preocupagdo em tornar a aquisicdo do conhecimento, por
parte do leitor infantil, um ato prazeroso. De acordo com Fernando Teixeira Luiz, “a ficcdo de
Lobato enderegada ao publico infantil estd profundamente embebida desse duplo objetivo de
deleitar e instruir, tendo em vista que parte expressiva de sua obra se apodia em solidos alicerces
didaticos” (2009, p. 278). Para esse autor, Lobato acha-se vinculado ao “ideario da Escola Nova”,
cuja expansdo acontece na terceira década do século XX. Esse fato se deve, segundo Luiz, a
importancia que o autor de Reinacdes de Narizinho dava a leitura. O movimento escolanovista
defendia a universalizacdo da educacdo e o direito da populagdo a escola gratuita. Acreditava na
reconstrugdo nacional mediante uma revolugdo cultural, pois “o livro seria, entdo, instrumento
eficaz na consumagao da mencionada revolug¢ao” (LUIZ, 2009, p. 277).

Ao constatar a precariedade do “agora” no que diz respeito a literatura infantil de sua época,
Monteiro Lobato faz um duplo movimento: de volta ao passado através da reescritura das fabulas,
mantendo, no entanto, um olhar voltado para o futuro, ao fazer do leitor infantil um amante da
leitura e, a0 mesmo tempo, um critico desse material. Esses fatores fazem de Monteiro Lobato um

contemporaneo, na acep¢do que Agambem da a esse termo. Afirma esse fil6sofo:

Contemporaneo ¢ aquele que mantém fixo o olhar no seu tempo, para nele perceber ndo as
luzes, mas o escuro. Todos os tempos sdo, para quem deles experimenta
contemporaneidade, obscuros. Contemporaneo ¢, justamente, aquele que sabe ver essa
obscuridade, que é capaz de escrever mergulhando a pena nas trevas do presente [...], que
percebe o escuro de seu tempo como algo que lhe concerne e ndo cessa de interpela-lo
(AGAMBEM,, 2009, p. 62-64).

Para melhor compreender a posicdo polémica de Lobato face as idéias de seu tempo,
faremos a seguir uma breve abordagem diacrénica da literatura infantil e do papel da escola na

educacdo da crianga.
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3. Monteiro Lobato: presenca marcante no universo literario infanto-juvenil.

A polémica acerca da Literatura Infantil iniciou-se ha muito tempo. Em Problemas da
Literatura Infantil (1951), Cecilia Meireles questiona a existéncia de uma literatura infantil; a
autora afirma que as origens desse “género” estdo na oralidade, na tradi¢ao popular, e que “mais do
que uma literatura infantil existem livros para criancas” (1979. p. 20).

Os contos classicos infantis t€ém origem bem remota; historicamente surgiram na Franga, no
século XVII, na corte do rei Luis XIV, com Charles Perrault. Nelly Novaes Coelho (1987, p. 66)
afirma que Perrault, ao sentir-se atraido pelos relatos maravilhosos/exemplares, procurou
redescobri-los, ndo se preocupando, entretanto, nesta fase, com o leitor infantil. O nascimento da
literatura infantil ocorre mais tarde, em 1697, quando Perrault publica os Contos da Mamae
Gansa.

Segundo Regina Zilberman (1981), a producdo dos primeiros livros para criangas ocorreu
no final do século XVII e no decorrer do século XVIII, pois, antes deste periodo, “ndo existia a
infancia” (1981, p. 13). A partir de entdo, essa fase da vida do ser humano passa a ser idealizada, e
comecam a ser ressaltadas a fragilidade, a inocéncia e a dependéncia da crianga, visto que ela é “o
bom selvagem” e “encarna a permanéncia do primitivo” (1981, p. 16)

A marginalizacdo da crianca em relacdo aos meios de producdo a torna cada vez mais
submissa ao adulto. Na escola, ela acha-se circunscrita a um ambiente fechado. Essa instituicao,
assumindo para si a responsabilidade de introduzir a crianga ao universo literario, contribui para que
a literatura infantil seja valorizada quanto ao seu aspecto pedagdgico e utilitario, uma vez que ¢ na
escola que a crianca desenvolve sua capacitacdo para a leitura. Surge entdo um problema: a
pedagogia ndo se acha em condi¢des de avaliar a qualidade literaria de um texto porque esta ¢ uma
atribui¢ao da teoria literaria.

Para Zilberman, a escola, como institui¢do, passa a exercer o papel de dominador, pois tem
em suas maos, o poder de orientar a formagdo da crianca e interferir em seus gostos artisticos. A
escola, portanto, ao privilegiar o aspecto educativo e utilitario da producao literaria voltada para a
crianga, coloca em destaque a voz do adulto.

A crianga ¢ um ser dependente do adulto sob varios aspectos: fisico, emocional, financeiro,
intelectual; entretanto, ela € o destinatario da obra literaria produzida pelo adulto. Por essa razdo, o
adjetivo “infantil” suscita, segundo Ligia Cadermatori, (1986, p. 21) grande discussdo em torno do
género denominado Literatura Infantil.

O advento da literatura infantil no Brasil coincide com o fortalecimento da instituicdo

escolar. Este fator confere um carater educativo a produgdo destinada a crianga, relegando a um
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segundo plano o valor literario da obra. Nesta fase, a escola auxilia também a fortalecer e a divulgar
a ideologia burguesa, enaltecendo o nucleo familiar e colaborando para que a crianga seja protegida.

A literatura infantil brasileira inicia-se no final do século XIX; seu periodo de formacao vai
de 1890 a 1920, época em que ocorre a transicdo da sociedade rural para a urbana. O Brasil passa
por intensas mudancas: o trabalho escravo ¢ extinto. Esta fase caracteriza-se por um exacerbado
nacionalismo, e os escritores passam a divulgar a imagem patriotica do Brasil.

Num segundo momento, entre 1920 e 1945, com o advento do Modernismo, ocorre uma
ruptura das artes em geral. A literatura infantil, entretanto, afirma seu cunho moralista e sua fungdo
pedagogica. Os livros produzidos nessa ocasido acham-se atrelados aos interesses do Estado, e
vinculados aos seus programas.

O espago rural, apesar dos problemas econdmicos, ainda ¢ bem explorado pela literatura
infantil. E o que podemos observar na obra de Monteiro Lobato; esse autor, assim como Graciliano
Ramos, assume uma posi¢do critica em relagdo ao Estado, no que diz respeito a politica e a
economia.

Monteiro Lobato criou um estilo proprio, acessivel a crianca. Quanto a linguagem, ha
opinides controvertidas a esse respeito. Afranio Coutinho (2003, p. 212) faz algumas restri¢des
quanto a linguagem empregada nas obras de Monteiro Lobato, considerando-a as vezes grosseira.
Esse autor afirma, entretanto, que a grande “sabedoria de Lobato foi saber contar, com vivacidade,
colorido, simplicidade™. (2003, p. 213)

Marisa Lajolo, em seu artigo A4 leitura literdria na escola, (1994), fala da responsabilidade
do professor, ao introduzir a criang¢a no universo literario, ¢ da necessidade de motivagao, para que
ela possa fazer suas proprias descobertas e perceber nas entrelinhas, o sentido que esse texto da ao
mundo (1997, p. 15). Nao se pode menosprezar a capacidade da crianca de fruir o texto, de perceber
“a ambigiiidade, o meio tom, a conotagdo” (1997, p. 16). E preciso dar & crianca a oportunidade de
desenvolver sua sensibilidade artistica no que concerne a leitura.

Segundo Teplov (1977), as atividades artisticas auxiliam na educagdo dos sentidos, no
desenvolvimento de capacidades de percepcdo, tais como o poder de observagdo. Para este autor, “a
arte cria os requisitos indispensaveis para um amplo e profundo conhecimento do mundo (1977, p.
127); ela ¢ “ndo apenas imaginacdo, mas também conhecimento emotivo do mundo: ¢ isto que
determina a formagdo da percepcao artistica.” (p. 128).

A seguir, procederemos a andlise do fragmento O Nascimento do Visconde, da obra

Reinac¢des de Narizinho, no intuito de demonstrar alguns de seus aspectos inovadores.
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4. Singularidade e inovaciao em O Nascimento do Visconde.

Nesse fragmento, o narrador estd na terceira pessoa. Ele € onisciente, conhece bem as
personagens; € sob seu ponto de vista que a histoéria ¢ narrada. Ele emite, ocasionalmente, opinido
sobre as personagens, fazendo uso do discurso indireto: “A boneca ficou indignada e declarou que
jamais se casaria com um medroso como aquele” (1986, p. 4). Nessa narrativa, o contar cede quase
sempre lugar ao mostrar; o didlogo ¢ uma constante. Nos didlogos, as personagens fazem uso de
termos proprios da oralidade, levando o leitor infantil a se identificar mais facilmente com as
criancas da historia: “Vocé ¢ uma bobinha que nao sabe nada” (1986, p. 6).

O tempo ¢ o espago sdo relativizados e se ampliam na obra de Monteiro Lobato; o sitio
representa o “aqui e agora” das personagens, ponto de partida e de chegada, e que os impulsiona a
desvendar novos mundos, novas mentalidades. Pela imaginagdo, transportam-se para outros
mundos, outras épocas, em busca do Desconhecido. A histéria do nascimento do Visconde acontece
no presente da narrativa, mas se acha ligada a um passado mitico, povoado de seres oriundos de um
mundo maravilhoso: fadas, reis, rainhas, principes metamorfoseados em porcos, que habitam na
mente das personagens ou sdo presentificados, ganham vida e passam a conviver em harmonia com
os moradores do sitio.

Em O casamento do Visconde, o narrador escolhe o espago fisico rural como cenario de suas
histérias. Seus herois sdo criangas da cidade que vao ao Sitio do Pica-pau Amarelo passar suas
férias; ¢ 14 onde vivem grandes aventuras.

O fragmento analisado consta de quatro personagens: duas criangas, Pedrinho e Narizinho, e
dois bonecos, Emilia e o Visconde de Sabugosa, construidos no decorrer da historia, pelas proprias
personagens. Emilia, criada anteriormente por Tia Nastacia, destaca-se pela personalidade forte e
pela irreveréncia. O Visconde, por sua vez, ¢ construido no proprio sitio, por Pedrinho, e
desempenha o papel de pai do Marqués de Rabicé. Este ¢ apenas mencionado por Narizinho e so
aparece na ilustracdo. Ao ser criado, o Visconde ndo coloca em divida a sua origem, e acredita ser
realmente o pai de Rabico. Ha uma logica interna na composicdo das personagens, que as torna
verossimeis; ao construi-las, Monteiro Lobato mais uma vez inova. Em Reinacoes de
Narizinho, a menina, Pedrinho ¢ Emilia s@o personagens de destaque no fragmento analisado,
embora a obra tenha o nome de Narizinho. Ela é a mentora da idéia do casamento da Emilia;
Pedrinho coloca em préatica o plano, ao criar o Visconde a partir de um simples sabugo de milho.

Segundo Maria José Palo e Maria Rosa D. Oliveira (2003, p. 25), as fungdes tradicionais da
personagem, selecionadas pelo formalista russo Wladimir Y Propp (1984, p. 31), sofrem alteragdes

na produgdo literaria contemporinea, voltada para a crianga. A partir das 31 funcdes analisadas,
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Propp distingue como constantes, sete personagens ou papéis, definidas cada uma por um conjunto
de a¢des que lhe sdo proprias e que constituem as esferas de agdo. Dentre elas, esta a esfera do heroi
que, em Reinacdes de Narizinho, ¢ preenchida por trés personagens; Emilia, Pedrinho e Narizinho.
Ocorre, nesse caso, segundo Fernando Segolin (1999, p. 58), a dispersdo actancial. A dispersao da
fungdo de herdi leva a personagem a se ambigiiizar e agir ora como her6i, ora como anti-heréi. E o
que poderemos observar, ao analisar abaixo, um trecho do fragmento, referente a Narizinho e a
Emilia.

As personagens de Reinacées de Narizinho enveredam sempre para o mundo do
imaginario, e o transportam a realidade. No mundo magico do Sitio, tudo € possivel; a personagem
do Visconde, sugerida por Narizinho e corporificada por Pedrinho, assume sua existéncia, assim
que ¢ criada. E passa a dialogar naturalmente com as criangas, como se fizesse parte do seu
universo. O jogo se instaura: inicia-se um dialogo entre o Visconde e Narizinho, como se aquele
sabugo tivesse na memoria o passado que as criangas lhe atribuiam. E o mundo do faz-de-conta,
criado pelas proprias criangas, que as leva a um percurso de ida e volta ao universo da fantasia.
Ocorre aqui o que Palo e Oliveira mencionam em seu livro: Literatura Infantil — Voz de crianca:
“A agdo transcorre num paralelismo entre imagens reais e imagindrias, de forma a romper a
sucessividade temporal”. (2003, p. 35)

Quanto ao enredo, Monteiro Lobato inaugura um novo modo de narrar; suas personagens
transitam da realidade a fantasia, naturalmente, como se ndo houvesse barreiras entre o imaginario e
o mundo real. Sua obra desponta num periodo em que o sentimento de nacionalidade envolve a
sociedade brasileira, e ¢ cada vez mais divulgado pelos escritores. A literatura infantil assume
carater nacionalista; os livros produzidos para criangas destacam sua funcdo pedagogica e utilitaria,
de cunho moralista, defendendo o modelo do aluno exemplar. Sua producdo literdria dirigida as
criangas, embora mantenha as fungdes acima mencionadas, rompe com o modelo tradicional,
quanto a construcdo das personagens. Elas deixam de representar o modelo idealizado da crianca.

H4 uma inversdo de valores na composi¢ao das personagens. Emilia deseja casar-se com o
Marqués de Rabicd, para tornar-se princesa. A personagem Emilia, com sua rebeldia e desejo de
poder, rompe com 0 que se espera, na ocasido, de uma personagem de uma producao literaria
dirigida as criangas. Esta idéia ¢ transmitida pela ilustragdo da ultima pagina do fragmento (p. 23),
em que Emilia se imagina no trono, com a coroa ¢ o cetro, no topo de uma escada; alguns degraus
abaixo, estdo D. Benta, Tia Nastacia, Narizinho e o resto da corte a idolatra-la.

A irreveréncia e ambicdo da boneca fazem de Emilia uma heroina distante do modelo de

virtudes encontrado nos livros infantis de outros autores deste periodo. Narizinho, por sua vez,
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contrariando o modelo idealizado de conduta infantil, chega a mentir quando inventa a historia a

respeito da origem do Marqués de Rabic6 e do Visconde de Sabugosa.

- Depressa, Pedrinho! Arranje-me um bom visconde de sabugo, bem respeitavel... e venha
com ele pedir Emilia em casamento. Enganei-a que Rabic¢ ¢ filho desse visconde... Contei
a Emilia que os dois foram encantados por uma fada...” (LOBATO, 1986, p. 9-10).

A literatura de Lobato &, portanto, transgressora, em relacdo aos padrdes da época.

4.1. A presenca do maravilhoso

Alaor Barbosa (1996), afirma que Monteiro Lobato faz uso das técnicas do maravilhoso em
sua obra, ¢ que nela ndo ha
nenhuma fronteira entre o real e o maravilhoso, o ordinario e o extraordinario, o possivel e

o impossivel... Ele faz acontecer as coisas mais absurdas com toda naturalidade: sem
explicar, sem justificar, sem dizer como foi que aconteceram. (BARBOSA, 1996, p. 94)

A naturalidade com que Lobato narra os acontecimentos maravilhosos, sem recorrer a
explicacdo do sonho, ¢ colocada em relevo por E. Cavalheiro (1942), em seu artigo No sitio do
Picapau Amarelo. Ao analisar esse aspecto, o autor aponta também a “objetividade da narracdo e o
rompimento da nogao de ‘tempo’ ¢ de ‘realidade’”, nesse tipo de historias. (CAVALHEIRO, E.
Apud BERTOLUCCI, D., M., P., 2009, p. 189)

O conto maravilhoso, segundo a afirmacgdo de Nelly Novaes Coelho (1987, p. 14), é rico em
elementos tais como: a metamorfose, o objeto magico e a apresentacdo de uma problematica social.
A nosso ver, eles podem ser encontrados no fragmento O nascimento do Visconde. O marqués de
Rabico havia sido metamorfoseado em um porco, até que encontrasse um objeto magico, um anel,
escondido na barriga de uma minhoca. Narizinho inventara essa historia para convencer Emilia a se
casar com o Marqués de Rabic6. A ambigdo, o anseio da boneca de auto-realizacdo no ambito
socio-econdmico, levam-na a aceitar o casamento. Argumentos dessa natureza sio comuns ao conto
maravilhoso.

A presenga de fadas, bruxas, reis, rainhas, principes e princesas, ¢ constante no conto de
fadas. No entanto, Narizinho faz alusdo a uma fada ma, como autora da metamorfose de Rabico.
Em Monteiro Lobato, a magia da fada ¢ ambigua. Ela apresenta um atributo proprio das bruxas: a
maldade; entretanto, ela ¢ uma fada, mas uma fada ma. Coelho (1987) menciona a fada e a bruxa

como “formas simbolicas da eterna dualidade da mulher ou da condi¢ao feminina” (p. 32). A fada
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ma encontra-se numa posicao intermediaria, em que o Bem e o Mal se confundem. Ao incluir esses

elementos em sua obra, Lobato mais uma vez inova.

4.2. Figuras visuais, sonoras e verbais

No fragmento analisado, a ilustra¢cdo dialoga com o texto escrito; percebe-se pelos tragos do
desenho, a vivacidade das criancas, o movimento e o ritmo dindmico das cenas. A ilustracao
complementa o sentido do texto, principalmente na ultima pagina (p. 23), em que o ilustrador
consegue transmitir a idéia do narrador, por meio de figuras visuais. Nesta pagina, a boneca esta
deitada numa almofada, e sonha com um futuro de gloria, visualizando sua imagem no topo de uma
escada, comandando a todos que se encontram abaixo dela. Sendo assim, ao criar Emilia, Lobato
revolucionou o conceito de personagem infantil, pela irreveréncia e determinagdo da boneca,
rompendo desta forma, com os padrdes da época.

As figuras sonoras sdo percebidas pelo ritmo dindmico, pela pulsacdo que as personagens
imprimem ao texto, pelo uso seqiiencial de expressoes de pesar: “ Coitada!”, de indagacio:
“ Como?”, de aceitacdo: “ Pois ¢”, de surpresa: “O Visconde arregalou os olhos...” (1986, p. 15-
17), que se alternam rapidamente, mudando o tom da cena em que hd o primeiro encontro do
Visconde com Narizinho, para formalizar o pedido de casamento de Emilia com o marqués de
Rabico.

Outra figura sonora surge na historia:

“Toc, toc, toc, bateu.

- Quem ¢? - indagou de dentro a voz de Narizinho”. (1986, p. 12)

Nesse caso, o uso da onomatopéia compde a cena, tornando-a mais proxima ao leitor. O
padrao da oralidade estd presente nos textos, sobretudo nos didlogos, onde a linguagem familiar
pode ser observada.

Quanto as figuras verbais, podemos identificar a metafora, cuja construcdo ¢ feita por
semelhanca. A crianga, segundo Palo e Oliveira, ¢ desprovida da completa capacidade abstrativa;
entretanto, “sobra-lhe espago para a vasta mente instintiva, pré-logica, inclusiva, integral e
instantanea que s6 opera por semelhangas, correspondéncia entre formas” (2003, p. 7). Narizinho,
ao tentar convencer Emilia a se casar com o Marqués de Rabicd, afirma que ela serd a “Gata
Borralheira das bonecas”, ¢ constréi uma metafora, ao estabelecer uma comparagdo, ou seja, uma
relagdo de semelhanca entre Emilia e a Gata Borralheira, pois a boneca, assim como a personagem

do conto de fadas, se casaria com um principe e ascenderia socialmente.

10
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O nome das personagens também ¢ carregado de significado: o narrador faz uso da
metonimia, ao dar o nome de Narizinho a personagem, tomando assim, uma parte pelo todo. A
ilustracdo mostra bem o narizinho arrebitado da menina (p. 17). O nome da avo € sugestivo: D.
Benta, que remete a abencoada, bendita, pois a avd, com sua sabedoria, é o ponto de equilibrio entre
as personagens do sitio. O nome Pedro lembra pedra, que por sua natureza, ¢ forte e resistente,
assim como Pedro, um menino corajoso, que ndo tem medo de enfrentar o saci, personagem

folclorica, incorporada ao universo lobatiano.

Consideracdes finais

A obra de Monteiro Lobato ¢ dialdgica. O narrador promove o didlogo da fantasia com a
realidade. Este didlogo acentua-se com a presenga de uma boneca que fala e de um sabugo que, a
partir do momento em que ¢ criado por Pedrinho ganha voz e interage com outras personagens. Ha
também o didlogo do presente da narrativa com diferentes tempos, promovendo o resgate do
passado mitico, povoado por reis, rainhas, principes, fadas e bruxas.

Segundo André Luiz Vieira de Campos, ¢ na Republica do Sitio do Picapau Amarelo, que
Lobato registra, nas entrelinhas, suas concepg¢des politico-econdmico-sociais. Nesse sentido, os
adultos responsaveis pela educagdo das criangas, nao exercem um poder de dominagao sobre elas. D
Benta ¢ “uma soberana sabia, espécie de rei filosofo... ndo apenas porque governa seu territorio com
liberdade, mas também porque sabe administra-1o” (1986, p. 134).

A obra de Monteiro Lobato, destinada as criangas, embora seja moralista e tenha um cunho
pedagodgico, caminha em dire¢do oposta a literatura infantil produzida naquela ocasido. Seus herdis
nao representam o modelo ideal de conduta; as vezes sdo rebeldes e contestadores. Essa foi uma das
razdes pelas quais a recep¢do de sua obra ndo foi positiva durante certo periodo, logo apds sua
publicagdo.

Em Reinac¢des de Narizinho, a voz da criang¢a se faz ouvir; Narizinho, ao engendrar o
casamento da boneca Emilia, procura impor sua vontade. As criangas do Sitio ndo se deixam
dominar pelos adultos; sdo elas que ditam as regras do jogo; nesse mundo do faz-de-conta, em que
tudo ¢ relativo, seu poder ¢ ilimitado. O ilustrador consegue transmitir essa idéia com muita
propriedade, pela imagem da capa; nela, Pedrinho se concentra no momento de execucdo da sua
tarefa: trazer ao mundo real, um elemento do universo da fantasia. O ilustrador consegue criar uma
figura visual intensa: Pedrinho, ao dar a vida ao boneco, faz as vezes do Criador: esta cena dialoga
com o mito da criagdo. Paralelamente a construcdo de outras personagens, ha também a construgao

de sentidos: a crianga passa de dominado a dominador, exercendo, por sua vez, o poder.

11



BECKER, Nilza de Campos. A contemporaneidade de Monteiro Lobato.
Revista FronteiraZ, Sdo Paulo, n. 6, abril de 2011.

Narizinho, Pedrinho e Emilia sdo os protagonistas da histéria. Sua voz ecoa por todo o texto;
personagens determinadas, ndo se submetem a vontade do adulto e ndo se deixam dominar. A voz
da crianga, antes abafada, comeca a despontar e se faz ouvir. H4 um pacto de leitura estabelecido
entre o narrador e seus leitores, que muitas vezes se identificam com as personagens gragas ao
humor, as brincadeiras das criancas e a irreveréncia da boneca.

Desta forma, a produgdo literaria de Monteiro Lobato, dirigida ao leitor infantil, permanece
atual.

Tendo em vista as razdes acima expostas, podemos afirmar que Monteiro Lobato ¢ um

contemporaneo. Conforme Agamben (2009),

[...] o contemporaneo ndo ¢ apenas aquele que, percebendo o escuro do presente, nele
apreende a resoluta luz; é também aquele que, dividindo e interpolando o tempo, estd a
altura de transforma-lo e de coloca-lo em relagdo com os outros tempos, de nele ler de
modo inédito a histdria (p. 72).
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RESUMO: O objetivo deste artigo ¢ demonstrar como Monteiro Lobato, em O Minotauro,
expressa seu ponto de vista sobre a arte moderna por intermédio de Dona Benta. Para tanto,

confrontam-se algumas passagens do romance com excertos de Ideias de Jeca Tatu.

PALAVRAS-CHAVE: Arte moderna; Modernismo; Monteiro Lobato

ABSTRACT: The aim of this paper is to demonstrate how Monteiro Lobato expresses his outlook
on modern art through Dona Benta, a character from his novel, O Minotauro (The Minotaur). The

analysis examines excerpts from this novel in comparison with others from Ideias de Jeca Tatu.
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Publicado em 1939 por Monteiro Lobato, O Minotauro ¢ uma obra considerada didatica
pela critica (assim como Os doze trabalhos de Hércules ¢ O poco do Visconde), pois interpola
nogdes de histéria e cultura classicas com as aventuras vividas pelas personagens do Sitio do
Picapau Amarelo.

Com o intuito de resgatar Tia Nastacia, que havia sido raptada no final de O Picapau
Amarelo, todos os membros do Sitio vao a Grécia Antiga. Ha, portanto, um deslocamento espacial
(do Sitio do Picapau Amarelo para a Hélade) e temporal (do século XX, em que “vivem” as
personagens da narrativa, para os séculos V a.C., “século de Péricles”, no qual ficam Dona Benta e
Narizinho, e XV a.C., em plena Idade Heroica, no qual aportam Pedrinho, Emilia e Visconde).
Transportando a “sala de aula” do Sitio do Picapau Amarelo para Atenas, Dona Benta apresenta a
seus netos as caracteristicas da cultura helénica.

O objetivo deste texto ¢ mostrar como Dona Benta, em O Minotauro, ¢ o alter ego de
Monteiro Lobato, servindo como veiculo de expressdo das opinides do autor sobre a arte moderna
(papel que, em outras obras, ¢ desempenhado por Emilia).

Passeando pela velha Atenas, as personagens do Sitio ficam deslumbradas com as
construgdes arquitetonicas: a Agora, o Partenon, os teatros a céu aberto, os palacios... Linhas
sobrias, cuidadosamente planejadas, que lhes provocam admiracdo, sobretudo quando comparadas
as encontradas na profusao de formas e estilos da era moderna. As criangas observam que ha tragos
dessa arquitetura nos prédios e monumentos das grandes cidades de seu tempo, ao que responde

Dona Benta:

Por isso falam os sabios do “milagre grego”. Acham que aquilo foi um verdadeiro milagre
de inteligéncia humana. Um foco de luz que nasceu na Antiguidade e até hoje nos ilumina.
A arte grega, por exemplo: ndo hé nas nossas cidades fachadas de prédios que ndo tenham
formas, ou enfeites, inventados pelos gregos. Os mais lindos monumentos das capitais
modernas sdo gregos, ou t€ém muito da Grécia. O monumento do Ipiranga, em Sdo Paulo, ¢
grego dos pés a cabeca. (LOBATO, 1968, p. 7.)

Segundo Dona Benta, tragos fundamentais da arquitetura moderna provém da tradicao
grega. Cita como exemplo o monumento do Ipiranga, em Sao Paulo. Ao fazé-lo, ndo explicita seu
juizo de valor. Monteiro Lobato, contudo, opds-se violentamente a execugdo do projeto de Ettore
Ximenes. No artigo “Royal-street-flush arquitetonico” (Ideias de Jeca Tatu), acusou os promotores
do concurso para a constru¢do do monumento de terem cedido aos agrados do escultor italiano. Para
ele, o responsavel pela vitéria de Ximenes, em detrimento de projetos mais belos, como os de
Nicola Rollo e de Victor Brecheret, era Freitas Valle, o senador proprietario da Villa Kyrial. O
projeto de Ximenes, “destituido de uma ideia central, diretora, que enfeix[asse] em harmonia de

conjunto todas a s partes, abunda[va], porisso, em detalhes vazios de significagdao” (LOBATO,
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1951, p.176) e, portanto, ndo devia sua escolha a seus méritos estéticos. Afinal, “uma obra de arte
nao ha de ter um detalhe que ndo concorra logicamente para o efeito geral” (LOBATO, 1951,
p.183).

Quando se depara nas ruas com a populacdo grega vestida com simplicidade e trajando

apenas uma tlnica, a avd comenta com Pedrinho e Narizinho:

Na verdade, s6 nesta Grécia as criaturas humanas acertaram com a arte de vestir. Usam
roupas que nao ofendem as formas do corpo humano, que ndo deformam grotescamente as
linhas do nosso corpo. Quando fazemos desfilar as modas masculina e feminina, que vao
desta Grécia até ndés modernos, ficamos assombrados da imbecilidade e mau gosto dos que
se afastaram dos gregos... As nossas grotescas modas modernas sdo coisas que nos fazem
pensar pensamentos tristes, porque provam como vamos perdendo o senso de beleza. A
feiura moderna é um caso sério... (LOBATO, 1968, p. 23.)

A referida “feiura moderna” ¢ constantemente lembrada por Dona Benta em O Minotauro
(e por Lobato em seus textos criticos e correspondéncias). A “firia” do autor contra a arte moderna
¢ destinada sobretudo a pintura. Ao contemplar as frisas do Partenon elaboradas por Fidias, a avo

discute com Péricles a proposito da evolugao da arte e diz:

Esta beleza [sera] substituida por outra, isto €, pelo horrendo grotesco que para os meus
modernos constituira a ultima palavra da beleza... — e tirou da bolsa uma pagina de “arte
moderna”, onde havia a reprodu¢do dumas esculturas e pinturas cubistas e futuristas.
(LOBATO, 1968, p. 46.)

A critica feita por Lobato aos pintores modernistas alcangou repercussdo por ocasido da
publicag@o do artigo “A propodsito da exposicdo Malfatti”, posteriormente incluido em Ideias de

Jeca Tatu com o nome de Paranoia ou mistificagdo?. O texto inicia-se pela defini¢do lobatiana dos

dois tipos possiveis de artistas:

Ha duas espécies de artistas. Uma composta dos que veem normalmente as coisas ¢ em
consequéncia fazem arte pura, guardados os eternos ritmos da vida, e adotados, para a
concretizagdo das emogdes estéticas, os processos classicos dos grandes mestres... A outra
espécie ¢ formada dos que veem anormalmente a natureza e a interpretam a luz de teorias
efémeras, sob a sugestdo estrabica de escolas rebeldes, surgidas c4 e 14 como furinculos da
cultura excessiva. S@o produtos do cansaco e do sadismo de todos os periodos de
decadéncia; sdo frutos de fim de estagdo, bichados ao nascedouro. (LOBATO, 1951, p.59.)

No primeiro caso, entrariam Rembrandt, Rubens, Rafael, Rodin. E no segundo?
Lobato critica a “atitude estética forcada no sentido das extravagancias de “Picasso & Cia”,
visto que “todas as artes sdao regidas por principios imutaveis, leis fundamentais que ndo dependem

nem da latitude nem do clima” (LOBATO, 1951, p.60). Para ele, a arte dita “moderna” ndo passa de

um engodo, de uma farsa:

Futurismo, cubismo, impressionismo e tutti quanti ndo passam de outros tantos ramos da
arte caricatural. E a extensdo da caricatura a regides onde ndo havia até agora penetrado.
Caricatura da cor, caricatura da forma — mas caricatura que ndo visa, como a verdadeira,
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ressaltar uma ideia, mas sim desnortear, aparvalhar, atordoar a ingenuidade do espectador.
(LOBATO, 1951, p.61.)

“arte moderna”: eis o escudo, a suprema justificagdo de qualquer borracheira. (LOBATO,
1951, p. 62.)
Essa opinido, manifestada por Dona Benta, ¢ compartilhada pelo estratego Péricles e pelo
escultor Fidias, fato que lhe impinge maior autoridade.
Assim como a arquitetura, a moda, a pintura e a escultura, também a danca foi alvo de
comentarios. Desta vez, Pedrinho ¢ Emilia presenciam a danga grega nos moldes mais classicos,

encenada pelas ninfas em seu habitat natural. O garoto entdo observa:

Isto é que ¢ danga! Aqueles mogos e mogas 14 no mundo moderno, que suam nos saldes
atracados uns com os outros nas tais valsas e fox-trots deviam vir aprender com as ninfas o
que ¢ a verdadeira danga. (LOBATO, 1968, p. 175.)

A palavra “verdadeiro” ¢ constantemente empregada por Lobato para reforgar a ideia de que
tudo o que se opde a ela ndo € classico, ¢ grotesco e horrendo, ou seja, ¢ “moderno”.

No final da aventura, Dona Benta ¢ convidada por Péricles e Sofocles para assistir a
encenacdo da tragédia Alceste, de Euripedes, espetaculo belissimo que provoca a catarse em

milhares de pessoas. Entusiasmada, comenta com Séfocles enquanto saem do teatro:

Este drama me fez compreender muita coisa, e sobretudo o que para um povo inteligente
significa uma “arte geral”. Uma arte que interesse a todos da cidade, absolutamente a
todos... Isto, meu senhor, € o que nos falta no mundo moderno, esta absoluta identidade
entre o sentimento do povo e a arte. A arte 14 € uma coisa para os eleitos, para as chamadas
elites; aqui € para todos sem a menor excegao — para os ricos e pobres. (LOBATO, 1968, p.
238.)

Essa “arte geral” opde-se, no conceito lobatiano, a “arte moderna”, que ndo ¢ aceita nem
compreendida pela maioria do povo de nossa €poca, € que, portanto, ndo expressa sua realidade,
ndo ¢ representativa de seu meio.

Ao mesmo tempo em que diverte seus leitores, Monteiro Lobato, em O Minotauro,
manifesta indigna¢ao em relagdo aos movimentos modernos na voz da personagem que detém mais
autoridade: Dona Benta, a sédbia avo do Sitio do Picapau Amarelo. Foi a formula que encontrou para
aumentar o poder de persuas@o desses conceitos comparativos, uma vez que ndo sao impostos, mas
apresentados de forma pedagdgica: Dona Benta vale-se do procedimento dialogico de Platdo e do
método peripatético de Aristoteles para ndo passar por “dona do saber” (como os artistas modernos
que, segundo Lobato, se consideram os detentores do bom gosto ¢ do valor estético). Nada mais
conveniente, portanto, do que se valer dos conceitos dos classicos utilizando-os in loco. Pode-se

lamentar, contudo, o fato de, nesse retorno a Grécia Antiga, o autor ndo ter dado voz aos artistas

modernos, ndo lhes concedendo o droit de cité.
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LITERATURA INFANTIL: O OBJETO LIVRO COMO PERFORMANCE
ESTETICA DO CONTADOR

Juliana Silva Loyola
Doutora (PUC-SP)

RESUMO: Este trabalho apresenta algumas reflexdes sobre a presenca da voz na
imagem, recurso composicional marcante na producdo literaria para criancas hoje que
pode configurar um proficuo caminho de investiga¢do sobre uma das singularidades do
género infantil. Apresenta uma leitura do livro Sua alteza a Divinha, de Angela Lago, a
luz do pensamento de Paul Zumthor acerca das relagbes entre voz, escrita e imagem,
atentando para a maneira como a autora incorpora os elementos performaticos da cena
da contacdo na composic¢do do objeto livro. O trabalho procura mostrar, por meio da
analise da obra, como se articulam no objeto livro voz, escrita e imagem num esforgo

simulador da presenca viva do corpo do contador de historias.

Palavras-chave: Literatura infantil, tradicdo oral, contadores de historias, Angela Lago.

ABSTRACT: This work presents some reflections about the presence of voice in the
image. It is an important compositional resource of the literary production to children
nowadays that can configure a useful investigation way about one of the singularities of
the children’s gender. It presents a reading of the book Sua alteza a Divinha from
Angela Lago. The analysis is based on the thought of Paul Zumthor about the relations
among voice, writing and image, emphasizing the way the author incorporates the
performance elements in the storytelling scene to compose the book. The work tries to
present through the analysis how the voice, writing and image are articulated in the

book simulating the alive (body) presence of the storyteller.

Keywords: Children’s literature, oral tradition, storytellers, Angela Lago.
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Do texto, a voz em performance extrai a obra
(Paul Zumthor)

1. A producdo literaria para a infancia e sua especificidade hoje.

Comecamos com uma pergunta, que, parece-nos, cabe numa reflexao sobre o género
infantil: o que especifica, hoje, o literario para a infancia? Esta tem sido uma pergunta
frequente, desde o aparecimento da literatura infantil. Género que, marcado
historicamente pela consolidacdo do conceito de infancia, tem demandado um lugar ao
sol no @mbito dos estudos literarios, mais ou menos ao estilo FLICTS, personagem que,
embora singular na sua condicdo de cor, vé-se as voltas com os seus semelhantes que
teimam em ndo reconhecé-lo como tal, justamente porque a idéia de um outro s6 pode
ser delineada a partir da diferenca (esta, ndo aceita pelas demais cores ja canonizadas).
Se pudermos pensar nessa obra de Ziraldo’ do ponto de vista de sua significacéo
metalinguistica, temos ai uma bela representacdo da trajetoria da literatura infantil e dos
enfrentamentos que ela precisou assumir para se consolidar como forma literaria
esteticamente valida.

Os primeiros estudos sobre a literatura infantil se ocuparam de apontar sua
identificacdo com materiais destinados a pratica pedagdgica, e, desse modo, uma
questdo (mais do que outras) tomou assento: a necessidade de distinguir entre literatura
e pedagogia. Essa discusséo singularizou por muito tempo os estudos sobre a literatura
infantil.

Tomada como razéo e fim dessa producdo, a crianga real ocupou também um lugar
importante nos estudos sobre a literatura infantil e em certa medida continua ocupando
esse lugar, se bem que de maneira um tanto diferente: menos psicologizada e mais
proxima da categoria de leitor, incorporada, portanto, a tessitura da narrativa ou do
poema, imagem de infancia.

H& muito a producdo destinada a infancia deixou para tras o “dilema” do inicio.
N&o se trata mais de estudar a literatura infantil para entender a infancia ou para saber se

um livro atende ou ndo o0s requisitos necessarios a uma determinada faixa etaria.

YO livro FLICTS, de Ziraldo, foi publicado em 1969, pela Editora Melhoramentos e constituiu um
marco na producéo literdria para criangas no Brasil, por seu carater inovador, fortemente inspirado no
didlogo entre texto verbal e elementos visuais.
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Tampouco se quer saber se a funcdo da literatura infantil se alia ou ndo aos propositos
educativos defendidos por este ou aquele sistema de ensino, ditados, quase sempre, por
uma classe que diz saber o que é o Verdadeiro, o Bom, o Belo.

Como nos primeiros tempos da Teoria Literaria, a discussdo sobre como a literatura
(infantil) deve ser — perspectiva normativa (de tradigcdo platénica) — da lugar a discussédo
sobre o que ela é (ou tem sido) — perspectiva descritiva (de tradicdo aristotélica). Esse
rapido exercicio intelectual alcanca a dimensdo critica e fomenta bases teoricas a partir
das quais o estudo da literatura infantil pode se expandir.

Um dos aspectos que nos parece de extrema importancia nessa reflexdo diz respeito
justamente a consideracdo e a investigacdo em torno da singularidade desse género, algo
que pode fortalecer e facilitar o pensamento literario sobre a produgdo dirigida a
criancas. Hoje, essa producdo literaria constitui um territorio singular. A simples
representacdo da infancia no texto, seja no nivel verbal, discursivo, seja no visual ja ndo
parece suficiente para especificar ou particularizar o literario infantil, quando muito,
caracteriza o livro para criangas. Mas, se é verdade que a producdo literaria para
criancas tem configurado um territério singular, paradoxalmente, a singularidade do
género parece residir no seu carater multiplo: multiplos cédigos para compor o objeto
artistico; conjuncdo de elementos que vdo do verbal (discursivo) ao visual. Essa
trajetoria, por um lado, parece ter-se constituido no caminho de afirmacéo estética do
género, e, por outro lado, acabou por definir, necessariamente, outras bases para a
consideracdo dessa producdo. Um objeto multiplo na sua composicdo exige um olhar
interpretativo diversificado, disposto a acolher outros lugares significativos a
experiéncia literaria proposta pelo livro. E o caso de producdes que convocam outros
recursos composicionais além da escrita, a0 mesmo tempo em que escapam ao
estereodtipo do livro cuja ilustracdo € mero entretenimento para o leitor. Ao que parece,
uma parte significativa da producdo literaria para criangas, principalmente a partir dos
anos 80 do seculo XX, nos coloca diante de uma nova forma literaria e de um caminho
peculiar de compreensdo do fazer poético. Evidentemente, muitos sdo 0s caminhos
tedricos possiveis para abordar produces com tais caracteristicas e ja S&0 numerosos 0s
trabalhos académicos que consideram a leitura dos elementos visuais, do projeto
gréfico, especialmente quando se estabelece o dialogo entre os diferentes codigos,
visando, na maioria dos casos, ao leitor infantil.

Nossa reflexdo parte de um exercicio empirico de leitura que, em certa medida, é

despretensioso. Ao mesmo tempo, as questdes que estdo no fundo dessa reflexao, e que
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vém acompanhando nosso percurso de estudos sobre a literatura infantil, sdéo um tanto
mais abrangentes. O presente artigo busca ilustrar uma visada desse percurso, em cujo
centro se colocam questdes como: em que medida a relacdo entre elementos visuais e
escrita, na composicédo do livro de literatura infantil, reivindica uma performance oral?
Essa atitude criadora, que prima pela convocagdo de um corpo em acdo de contar,
singulariza a producdo literaria para criancas hoje? Ela pode apontar para um retorno as
origens da prépria literatura (de sua infancia), como exercicio da palavra em presenca
de um ouvinte capaz de imaginar?

Tomamos de empréstimo as palavras de Paul Zumthor, a propdsito do estudo sobre
a presenca da voz nos manuscritos medievais, em seu prefacio ao valioso A letra e a

voz, publicado em 1987, para situar um pouco melhor as nossas consideragdes:

Minha intencdo ndo é chover no molhado provando a
existéncia de uma oralidade medieval, mas valorizar o fato de
que a voz foi entdo um fator constitutivo de toda obra que, por
forca de nosso uso corrente, foi denominada ‘literaria’.
Pretendo menos afirmar a importancia da oralidade na
transmissdo, na producdo mesma dessas obras do que tentar
julgar e medir o que essa oralidade implica (...). (p. 09/10 grifo
meu)

E com o auxilio desse estudioso, que tanto se ocupou da voz humana como
potencialidade agenciadora de linguagem e performance, que pretendemos expor
algumas ideias sobre as relagdes entre escrita, voz e imagem, tomando-as a proposito da

leitura de um livro de literatura infantil de autoria de Angela Lago.

2. Angela Lago — o objeto livro como performance do contador

O artista ndo dispbe de meios para fazer escutar a voz,
mas pelo menos a cita intencionalmente naquele
contexto, confiando ao olho a tarefa de sugerir ao
ouvido a realidade sonora. Essa transferéncia de um
sentido a outro perde aqui a pura abstracdo que teria na
leitura muda e solitaria. (Paul Zumthor- grifo nosso)

E conhecida a obra da grande artista mineira Angela Lago. Primorosa na
composi¢do, vem concretizando um projeto de grande valor estético. Em muitos de seus
livros, a memoria da infancia surge como motivo criador. Também e por causa disso, 0

resgate da tradicéo oral é frequente em seu trabalho: a memdria de um “contar” ouvido
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na infancia transforma-se em corpo vivo, materializado pelo livro, que ndo é apenas um
suporte para o registro de uma experiéncia, mas, ele mesmo, a reatualizacdo dessa
experiéncia, dada agora a responsabilidade do leitor — infantil ou n&o.

A infancia em Angela Lago ndo é, portanto, um tema ou um alvo, mas a
possibilidade de realizacdo de uma experiéncia estética, que vale tanto para o
autor/criador quanto para o leitor. Para isso, a artista mineira converte o traco infantil
em recuperacdo da vivéncia da infancia, origem das coisas, memoria, olhar buscador,
oralidade, tradicdo, mobilidade com que se reveste o proprio texto, fruto de recitacdo, de
(re)contacao.

Por tais razdes, a obra de Angela Lago inspira-nos, além da experiéncia estética que
possibilita, a leitura e compreensdo de alguns conceitos sistematizados por Paul
Zumthor, especialmente no que tange a presenca da voz e da performance na
materialidade da obra literaria, inscrita em liviro _ um caminho que pode ser
significativo para o estudo da literatura infantil.

O grande interesse de Zumthor pela poesia oral levou-o ao encontro da poesia
medieval, cujo carater teatral impGe uma visada interpretativa que vai além da letra
escrita, do texto. Movido pela incobmoda situacdo dos estudos literarios que tenderam a
segregar as expressdes artisticas marcadamente orais; preocupado com a abrangéncia do
fendmeno da voz humana e consciente da impossibilidade do texto como Unica forma
de realizacdo da obra, Zumthor indaga: “havera em poesia, de alguma maneira, uma
contradicdo entre 0 uso da escritura e as préaticas vocais?” (2001, p. 96) Juntamente com
Introducdo a poesia oral, A letra e a voz apresenta os principios de uma poética da
voz, que pretende abarcar 0s géneros orais, cujas particularidades antropoldgicas séo,
segundo Zumthor: a primazia do ritmo; a subordinacdo do oratério ao respiratorio, da
representacdo a acdo, do conceito a atitude, do movimento da ideia ao do corpo.

Quando sistematiza o conceito de performance, a propésito da poesia oral, Paul
Zumthor afirma que “as modalidades da performance realgam principalmente o estilo
pessoal do intérprete (...) na pratica de um mesmo género”.(2001, p 220). Em
Introducéo a poesia oral, Zumthor lembra que a performance implica competéncia:
“Além de um saber-fazer e de um saber-dizer, a performance manifesta um saber-ser no
tempo e no espago”. (1997, p. 157) Embora se refira a presenca do corpo vivo do
contador ou poeta, em agdo momentanea e efémera de contacdo ou recitacdo, o

medievalista deixa-nos o desafio de perseguir as marcas da performance no texto
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literario. Espaco de articulacdo da voz, o texto poético, segundo Zumthor, jamais podera
prescindir dos indices performaticos.

Em A letra e a voz, Zumthor dedica um capitulo ao estudo do binémio
unidade/diversidade em que, além de discutir as frageis distin¢cdes entre erudito e
popular, reflete também sobre a relacdo entre escrita e imagem. Sobre essa relacdo, o

estudioso suico lembra Villon, poeta francés da Idade Média:

aos letrados a escritura, aos iletrados as imagens, com igual
veracidade; intueri (‘decifrar com os olhos e penetrar’ o texto)
contra contemplari, (...), que parece excluir toda situacdo
mediadora. (2001, p. 124)

Paralelamente, Zumthor recupera uma premissa de Alain de Lille, tedlogo e
poeta francés que viveu no século XII, segundo a qual “A criagdo inteira nos € como

livro e pintura”. A partir disso Zumthor afirma:

a escrita tende menos, em sua fungdo priméria, a anotar as
palavras pronunciadas do que a fundar uma visualidade
emblemaética; ela I&, sobre a pagina, o universo. Este — mesmo
que a queda de Adao lhe tenha arrebatado essa virtude — havia
sido o ideograma tracado por Deus para 0 homem. O afresco, o
capitel narrativo, o vitral, a fachada da igreja sdo, por isso
mesmo, eles também ideogramas potenciais que uma vontade
de leitura atualiza. (2001, p. 124)

O que nos parece instigante é o fato de que Zumthor encaminha seu pensamento
no sentido de trazer a ilustragdo como elemento modificador do significado,
considerando o contexto em que esta inserida _ no caso de Zumthor, 0s manuscritos
medievais. Segundo o autor, a ilustracdo atua assim em razdo das correlacbes que
garante, integrando elementos distintos que assumem dimensGes muitas vezes
alegéricas pela acdo do desenho, da imagem. (2001, p.125) Escrita e imagem convivem,

pois, em relacdo inversa, na qual se constituem, por excegéo, uma o par da outra.

Opdem-se menos em virtude de sua significancia respectiva do
que do tipo de correlagdo que une seus elementos: de um lado,
associacdo por contiglidade de percepgdes sensoriais; e, de
outro, codificacdo que implica uma hierarquizacdo de carater,
ao menos tendencialmente, abstrato. A escrita simboliza; a
imagem emblematiza; uma confirma a outra, precisamente
porque permanece no plano que lhe é proprio.” (ZUMTHOR,
2001, p. 126)



LOYOLA, Juliana. Silva. Literatura infantil: o objeto livro como performance estética do contador.
Revista FronteiraZz, S&o Paulo, n. 6, abril de 2011.

E a partir desses pressupostos que Zumthor chega ao que ele denomina de

“tridngulo da expressao”:

A Idade Média, como outras culturas (tal qual a nossa desde
trinta ou cinglienta anos), conheceu uma espécie de triangulo
da expressdo: a voz ai ndo se distinguia apenas da escritura,
mas uma e outra, e reciprocamente, da imagem. (..) No
tridngulo da expressdo, a imagem tem sua parte ligada com a
voz. A imagem também s6 se comunica na performance.
(2001, p. 127)

E nesse particular que a literatura infantil responde, a nosso ver, com pertinéncia,
pois sua natureza mdltipla e convergente facilita a realizacdo da performance, nao
apenas no nivel da sua producdo, mas também no nivel da sua percepgdo. O conceito
formulado por Zumthor, a propdésito dos manuscritos medievais, € inspirador quando
pensamos numa producdo atual que retoma o dialogo entre escrita, voz e imagem na
composicdo de um objeto que, ao que parece, deseja ser mais do que um livro. Em
Angela Lago, isso pode ser amplamente demonstrado em varias de suas obras, e

magistralmente bem realizado em Sua alteza a Divinha.

2.1.  “Sua alteza a Divinha”: o livro em performance de contacio

Publicado em 1990 pela editora RHJ (Belo Horizonte) o livro ganhou varios
prémios: Prémio Editoracdo e Projeto Grafico (APCA - Associacdo Paulista de Criticos
de Arte); Prémio O Melhor Livro para Crianca (Fundacdo Nacional do Livro Infantil e
Juvenil - FNL1J); Lista de Honra do International Board on Books for Young People -
IBBY.

s <l e E bastante conhecida a histéria da princesa mal-
£e S04
'{_ 5 WA . A
SUA humorada que impunha aos seus pretendentes trés
LTEZA “2 - - .
MIVINHA L adivinhas como condicdo para que tivessem sua
" ' £ :
" coah & | mao em casamento. Vencida pela simplicidade,
i1 | i -’f":
N A ingenuidade e (por que ndo?) esperteza do Louva-
= /75 4 . : x
gt S g a-Deus, Divinha liberta-se da obsessdo e do mal
humor.
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O leitor também fica bem humorado, depois de percorrer com o Louva os caminhos
tortuosos que o levaram de sua aldeia até o palacio — caminhos que s&o construidos com
palavras que s&o meio letras, meio desenhos; desenhos que sdo um pouco de hoje e um
tanto de antigamente.

Como a propria autora anuncia na capa do livro, trata-se de uma histéria “contada
por Angela Lago com a amavel colaboragdo de ilustradores andnimos e antigos”. O
didlogo com a tradicdo oral é a marca indelével desse livro, que tem todo o seu projeto
gréfico realizado a partir dos efeitos do microcomputador. O conto é antigo e a autora
convoca imagens também antigas para compor o livro, adicionando elementos que
aproximam historia e ilustraces dos dias atuais. O efeito da impressora matricial é
bastante significativo, ja que as figuras digitalizadas e recompostas sobre o papel, por
meio desse tipo de impressdo, resultam da composicdo de uma infinidade de pontos
minusculos gue, reunidos, formam as figuras _ gesto que convoca mais uma vez a ideia
da cena coletiva, das inimeras vezes que essa mesma historia ja foi contada e de uma
nova performance, inserida agora no limiar dos séculos XX e XXI.

A inclusdo de uma pagina em papel vegetal (em gque encontramos impressa a figura
de um grilo) introduz o leitor, ja de pronto, no universo mével das narrativas orais, que
passam de boca em boca, de ouvido a ouvido, de um lugar a outro.

As molduras, que ndo sdo fixas e comecam a ser construidas logo depois da
dedicatoria do livro, sdo sustentadas ora por passaros, ora pela magia do som de flautas
(a exemplo das serpentes enfeiticadas), ora pelas pessoas que se aglomeram para ouvir a

historia (ou presencia-la, como quer sugerir o livro-contador).

AK

&

\LTEZA
A\ DIVINHA

Sdo figuras que interferem claramente na composi¢cdo do texto, como nas
performances orais, em que o contador tem como referencial a assembléia de ouvintes _
seu balizador maior para a condugdo da contagcdo. Em varios momentos a moldura é

rompida para a entrada ou saida de algum elemento do texto _ indices claros de que essa
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€ uma narrativa de tradicdo oral, uma recitacdo, e pode assumir um estilo diferente a
cada nova performance. A saida e/ou entrada de elementos novos, rompendo a moldura
da pagina em que se encontra a historia, atualizam performaticamente 0 movimento e a
empatia que marcam a relacéo entre contador e ouvintes.

Outro indice dessa inscricdo performatica é a inclusdo de desenhos em lugares em
que deveriam estar palavras. O leitor precisa preencher esses espagos, e as opcoes (as
escolhas de palavras) podem variar de leitor para leitor, ficando também claro que ali se
mesclam dois universos absolutamente distintos, porém conviventes. Caem por terra as
barreiras que separam a escritura e a oralidade, passando ambas a compor um unico e
complexo mundo, um mundo em que a relagdo corporea e intensa entre as vozes dita as
normas da convivéncia democratica e também da intimidade e aconchego sugeridos
pelos momentos de contacdo de historias. Na ansia de convocar a voz em performance,

a autora delega ao olho a funcéao de ouvir.

Ny

&

Sua alteza a Divinha é mais do que um livro. Traduz uma construgdo estética em
que a performance aparece como elemento constitutivo de uma forma que se converte
em resgate vivo de uma cena oral: a autoria € coletiva; o intérprete (nesse caso tanto o
que conta como o que 1€) é um performer. O lugar do corpo do contador é um lugar de

memoria materializada pelo produto. A conjuncdo de cddigos atua como recurso
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narrativo que, a0 mesmo tempo, inscreve a cena da contacao e possibilita a atualizagéo
dessa cena no ato da leitura.

A percepgéo do leitor é conduzida por um conjunto de elementos composicionais,
que levam a experiéncia da leitura a um cenario multiplo. Voltamos ao ambiente
povoado por muitas vozes, tecido em movéncia, dado sob performance, ndo mais do
corpo vivo, mas representado e materializado nas figuras, cores, nos tragos, tipos
graficos, materiais, sombras, palavras em movimento etc.: gestualidade do corpo em
procedimento de performance oral. A imagens inscrevem fortemente a voz, que garante
a performance e que contamina a escritura na inversdo de letras ou mesmo no
movimento destas, diagramadas na pagina sem linearidade.

H& a presenca de um autor implicito que parece ser o resultado de um gesto
narrativo que nao pode prescindir das muitas vozes que o compdem, e também nao pode

(e ndo quer) se libertar da subjetividade.

B T
1S < >3 | " =2

O projeto editorial/grafico/plastico/literario do livro de Angela Lago aponta para o
retorno a uma autoria coletiva de historias, propria dos primeiros tempos em que a
composicdo da historia, realizada em situacdo viva de presenca dos corpos humanos e,
conseqlientemente, da voz, ndo podia ser atribuida a um Gnico membro do grupo social
que se servia dessas narrativas como alimento para a vida diéria.

O intérprete (figura diluida na unidade que é o livro) e o leitor atualizam vérias
vozes de uma sO vez. O lugar do corpo do contador é ocupado pelo objeto livro,
composto como forma literdria dotada de palavra, trago, cor, movimento, luminosidade,
textura, timbre. Elementos que sugerem fortemente a presenca viva de uma voz em
performance oral. Do leitor é exigido um posicionamento duplo: o reconhecimento de
que participa de uma cena de contagdo, a0 mesmo tempo em que €, também, e mais uma
vez, o contador _ leitor e livro fundem-se, pois, em ato de leitura e de experiéncia

estética.

10
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O livro Sua alteza a Divinha, a nosso ver, inscreve claramente essa necessidade da
voz poetica de se fazer presente como corpo, ainda que submetida a escritura. Na
literatura infantil contemporénea, essa voz se liberta da redugdo imposta pela palavra
escrita, transgredindo-a, deformando-a, associando-se a elementos visuais, cuja
comunicacgdo, segundo Zumthor, s6 pode acontecer na performance. Com isso, essa
literatura também nos prop6e uma relacdo mais ampla e multipla com a poesia investida
no livro. Mesmo que seja lido por um leitor de cada vez, a experiéncia proposta pelo
livro é a da convivéncia com uma “comunidade leitora”, cuja presenca justifica e torna
significativo o ato de contar. Esse gesto realizado na e pela confluéncia de diferentes
meios, ritualiza de certa forma um retorno as cenas orais de contacdo de historias -
infancia da literatura de imaginacdo - , hoje, ao que parece, mais afeita ao universo

infantil o que pode indicar um traco de especificidade desse género.
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A CIRCULACAO DE TEXTOS LITERARIOS ENTRE CRIANCAS E JOVENS NA
SOCIEDADE CONTEMPORANEA'

Marcia Cabral da Silva
Doutora (UER]J)

RESUMO: Neste artigo, examinam-se modos de apropriacdo do texto literario entre criancas e
jovens na sociedade contemporanea. As obras literarias e os elementos materiais observados a luz
do contexto histérico do qual derivaram indicam elementos relevantes, como mudangas e
permanéncias no que diz respeito a materialidade do impresso, além da percep¢do de um tipo de
mercado editorial atento as diversas facetas pelas quais se apresenta o leitor, personagem de grande

relevancia no enredo da historia da leitura.

PALAVRAS-CHAVE: textos literarios, criangas, jovens; sociedade contemporanea

ABSTRACT: In this article, it is examined the ways children and youth take into consideration
literary texts in the contemporary society. The literary books as well as the material elements are
observed at the light of the historical context from which they emerged. It is also observed how the
changes and maintenances are regarded in relation to material aspects of the printing. Besides, it is
relevant the understanding concerning the printing market, whose focus is often on the reader, a

very important character in the history of reading.

KEY-WORDS: literary texts; children; youth; contemporary society

! Texto originalmente escrito para ser apresentado como palestra no I Simposio Nacional de Grupos de Pesquisa em
Estudos Literarios (SINAGEL), realizado na Faculdade de Letras da Universidade Estadual de Maringa em 2009, e
reformulado para fins deste artigo.
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Azul: Troia. Eu achei assim bem legal e tal. Agora o livro € diferente, bem diferente. Conta
a historia de uma maneira bem diferente.

Cinza: E igual a esse Harry Potter que estd 1a em casal E o que eu tenho, A Pedra
Filosofal. Gente, estava lendo o livro € ndo tem nada a ver com o filme! Nada a ver! Ai, eu
parei! Parei pela metade.

Vermelho: Primeiro prefiro ler o livro e depois ver o filme, pra (...). Acho que explica
detalhes; ¢ bem melhor! Explica melhor o filme (...)*

(...) Era um livro de tamanho bem maior do que o comum dos de estudo, capa dura,
marrom. Metia dentro o romance que lia no momento e passava o dia com ele aberto
ostensivamente fingindo que preparava ligdes para o dia seguinte. A noite, enquanto ela
conversava com as irmas, sentadas ao redor da mesa da sala de jantar, 14 estava eu, absorta
no estudo, pensava ela. De vez em quando, porém reclamava: -Helena, ndo sei que estudo ¢
esse seu, ouvindo conversa a0 mesmo tempo, assim nao pode aprender. Nao respondia
nada, mergulhada que estava na leitura apaixonante, de onde nem um canhdo me arrancaria.
(CARDOSO, 1974, p. 65-67).°

As praticas de leitura literaria exercidas por jovens leitores no contexto contemporaneo da
cosmopolita Cidade do Rio de Janeiro e aquelas de interesse da jovem Maria Helena Cardoso na
pacata cidade de Diamantina nas primeiras décadas do século XX sao emblematicas das intersecdes
entre Literatura e Sociedade. A luz da metodologia que aproxima esses campos de estudo, ¢
possivel refletir sobre formas de circulagdo dos textos em geral como também das obras designadas

como literarias, tendo-se em conta aportes historico-culturais.

O romance escondido no livro de estudo pela jovem Maria Helena, por exemplo, atesta um
tempo e formas de sociabilidade curiosas, cuja protagonista — a leitura ficcional — significava um
grande perigo ao exercicio da imaginacdo. Assim, entre paginas furtivas e olhares de reprovacao

materna, nutria-se o imaginario de uma jovem leitora no inicio das décadas de 1900.

Nao obstante as dificuldades rememoradas pela escritora, a modernizagdo da sociedade e a
literatura emergente passariam a emoldurar um cendrio renovado. De um lado, a produgdo técnica
se anunciava: nos cinematodgrafos em numeros ainda rarefeitos, nos primeiros flashes da fotografia
trazendo claridade as ruas mal iluminadas, na circulacdo dos primeiros automoéveis deslocando os

transeuntes para as calgcadas. E, na outra extremidade, em meio a cultura letrada, ja se podiam

? Grupo focal aplicado em uma escola de Formagio de Professores, situada na zona sul da Cidade do Rio de Janeiro, no
primeiro semestre de 2008. Contou com a participagdo de cinco jovens (trés jovens mogas e dois jovens rapazes,
cursando o 1° e 2° ano do curso médio). Participaram também os bolsistas de IC, que fizeram parte da pesquisa por mim
coordenada A4 Leitura do Jovem: Concepcoes e Praticas (2006-2009), Rodrigo Moreno, Gisele Isaias, Ana Carolina
Veloso, Déborah Areias. Os alunos foram designados por cores, conforme as escolhas feitas por eles.

3 Maria Helena Cardoso nasceu em Diamantina em 1903, fez o curso secundéario em Belo Horizonte e, posteriormente,
mudou-se para o Rio de Janeiro. Publicou seu primeiro livro, de carater autobiografico, Por onde andou meu corac¢io
aos 64 anos. Cf: LACERDA, Lilian. Album de Leitura. Sdo Paulo: UNESP, 2005.
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observar inovacdes nas paginas das revistas ilustradas, evolucdes tipograficas na impressdo de
jornais, além de mudancas nos proprios temas fragmentados e veiculados nas paginas dos

periddicos e obras ficcionais em circulagao.

Para o que nos interessa de perto, convém atentar para as estratégias relativas a producao
ficcional, como bem apontou a pesquisadora Flora Siissekind (1987) em ensaio emblematico sobre
as transformacgdes técnicas pelas quais se conformam imprensa e literatura no periodo que se
convencionou chamar moderniza¢do do Brasil. A par dessas inovagdes técnicas, acompanham-se
maneiras de se espreitar o novo cendrio pelas frestas da escrita literaria. As descri¢des pintadas por
Lima Barreto acerca dos subtrbios da entio emergente Cidade do Rio de Janeiro configuram

interessante ilustragao:

Espinhos e flores

Os suburbios do Rio de Janeiro sdo a mais curiosa cousa em matéria de edificacdo de
cidade. A topografia do local, caprichosamente montuosa, influi decerto para tal aspecto,
mais influiram ainda, porém, ao azares das construgdes.

Nada mais irregular, mais caprichoso, mais sem plano qualquer pode ser imaginado. As
casas surgiram como se fossem semeadas ao vento e, conforme as casas, as ruas se fizeram.
Ha algumas delas que comegam largas como boulevards e acabam estreitas que nem vielas,
dao voltas, circuitos intiteis e parecem fugir ao alinhamento reto com um 6dio tenaz e
sagrado. (...).

Marcham assim ao acaso as edifica¢cdes e conseguintemente o arruamento. Ha casas de
todos os gostos e construidas de todas as formas. (BARRETO, 1998, p.59-60)

O narrador detalhista ndo sé esquadrinha as ruas do suburbio carioca, como espreita as
mudangcas arquitetonicas a avancgar pela cidade. No curso das descrigdes, traz ainda para o primeiro
plano o rol de obras ficcionais que gozavam prestigio a época. Encenadas no enredo de O triste
Fim de Policarpo Quaresma, permite-nos inferir a um s6 tempo o tipo de circulagdo de textos
literarios entre leitores ficticios e, por derivacdo, entre os leitores reais. O protagonista, mais
conhecido por Major Quaresma, ganha vida nas detalhadas descri¢des - funciondrio metodico da
administracdo militar, um tipo visionario e idealista — e, aspecto importante, era possuidor de uma
grande colecdo de livros. Podia-se encontrar nas cerca de dez estantes que compunham a sua
biblioteca obras de fic¢@o nacionais a se perder de vista, como se pode acompanhar em:

(...) o bento Teixeira, da Prosopopéia; o Gregorio de Matos, o Basilio da Gama, o Santa
Rita Durdo, o José de Alencar (todo), o Macedo, o Gongalves Dias (todo), além de muito

outros. Podia-se afiancar que nem um dos autores nacionais ou nacionalizados de oitenta
pra la faltava nas estantes do major. (BARRETO, 1998, p.13).
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A crer nas palavras do narrador, ¢ possivel recuperar tanto as obras que compunham as
bibliotecas particulares de leitores da camada média da populagdo a época quanto o acervo que

indicaria prestigio relativamente aos livros de ficgdo nacional.

Todavia, a histéria tem ensinado, por um angulo que lhe ¢ peculiar, a ndo se confiar
demasiadamente nos elementos da ficcdo, e o que ndo dizer das ideias de um inventado narrador?
De tal maneira, a metodologia que cruza fontes documentais de natureza historica e sociologica
com fontes literarias tem fornecido resultados fecundos para a reconstituicdo de praticas de leitura

antigas associadas as atuais.”

Pesquisas académicas desenvolvidas a luz da metodologia que traga intersegdes entre
Literatura, Historia e Sociologia privilegiam fontes documentais, de modo a recuperar tais vestigios,
como frequéncia de leitores a bibliotecas; gabinetes de leitura; agremiagdes literarias; obras
arroladas em catalogos antigos ou em anuncios registrados em periddicos; depoimentos e registros
de leitores. A possibilidade de mapeamentos de tal natureza pode trazer contribui¢des para a
reconstrugdo das praticas de leitura que ja ndo existem a par de uma melhor compreensdo das obras
consideradas literarias e legitimadas pelas diversas instancias ao longo da consolidacdo do campo

literario, em particular, na visao do leitor, esse aparente desconhecido.

Na tentativa de realizar investigagdo apoiada na metodologia acima esbogada, desenvolvi a
pesquisa A leitura do Jovem: concepgoes e praticas durante trés anos, valendo-me de recorte
contemporaneo ¢ de metodologia qualitativa, de natureza etnografica, associada a metodologia
historica e sociologica. A pesquisa foi realizada em duas fases. Na primeira, examinamos praticas e
suportes de leitura em uma escola de nivel médio de formagdo de professores, situada na zona sul
da Cidade do Rio de Janeiro. Na segunda, investigamos uma escola particular, situada na zona norte
da Cidade do Rio de Janeiro. Visamos, do mesmo modo, observar praticas, suportes de leitura,

espagos ¢ mediadores proximos aos jovens cursando a etapa entre o 5° ao 9° ano do Ensino

Fundamental.

Com vistas a contribuir para as reflexdes no ambito do / Simpdsio Nacional de Grupos de
Pesquisa em Estudos Literarios (SINAGEL), selecionei os principais resultados relacionados a

leitura literaria por parte dos jovens. Além da epigrafe mencionada no inicio do texto e extraida do

* Projetos como Memdria de Leitura (coordenado pelas professoras Marisa Lajolo ¢ Marcia Abreu), A Formagdo do
Leitor Literario (coordenado pela professora Mirian Zappone), Leitura para meninas e mogas nas cole¢ées da Livraria
José Olympio Editora (1930-1950) (coordenado por mim atualmente) sdo alguns exemplos de projetos baseados na
mencionada metodologia.
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grupo focal realizado na escola publica de formagdo de professores, destaco um trecho

emblematico, colhido em meio aos relatos do grupo focal realizado na escola particular pesquisada.’

Escola publica (Ensino Médio; formacéo de professores)

Azul: Troia. Eu achei assim bem legal e tal. Agora o livro € diferente, bem diferente. Conta
a historia de uma maneira bem diferente.

Cinza: E igual a esse Harry Potter que estd 14 em casa!l E o que eu tenho, A Pedra
Filosofal. Gente, estava lendo o livro e ndo tem nada a ver com o filme! Nada a ver! Ai, eu
parei! Parei pela metade.

Vermelho: Primeiro prefiro ler o livro e depois ver o filme, pra (...). Acho que explica
detalhes; ¢ bem melhor! Explica melhor o filme (...)

Escola particular (Ensino Fundamental 5° ao 9° anos)

Menina 2: Eu gosto muito de comprar livros que eu ja vi o filme. Vi que quando o filme é
bom o livro também é bom. Porque o filme s6 existe por causa do livro. Entdo, eu comprei
Crepusculo, ai eu adorei, ai, eu li Lua Nova, Eclipse, e t0 esperando lancar o Amanhecer.
Vai lancar dia 27. Mas, eu também gosto de livros mais finos, quando eles ndo interessam
tanto, porque eles sdo rapidos de acabar, sabe. E ai, as vezes, a gente até gosta da historia
no final.

Menino 1: As vezes, irrita ficar lendo durante quatro meses a mesma historia.

Moderador: E, entdo, o que ¢ que vocés usam pra escolher um livro quando véo a livraria.
Como ¢ que vocés escolhem um livro?

Menina 2: E... na verdade, eu ndo posso falar que ndo é verdade que a gente sempre olha
pro titulo. Se for um titulo chato, tipo os livros que a minha mae 1€. Tipo, Quando
Nietzsche chorou, Anatomia do corpo humano um livro que tem umas trés mil paginas. Eu
enjoo.

Risos.

Os trechos destacados sdo exemplares de modos contempordneos de se movimentar em
meios aos acervos. Literatura com muita aventura, historias adaptadas para o cinema, livros
organizados em colegdes e, ndo se pode esquecer, editores atentos ao ritmo de uma economia de

mercado sempre avida por uma nova aventura a ser lancada.

De tempos em tempos, as transformagdes histdricas parecem inaugurar um novo ritmo para
as produgdes culturais e para as formas de sociabilidade em relagdo ao impresso. As mudangas em
curso no inicio do século XX encenadas nas paginas de O Triste Fim de Policarpo Quaresma,
como observadas, parecem-nos hoje irrelevantes, tdo acostumados com o cinema falado, com as

ruas simetricamente pavimentadas, com o ritmo frenético dos automoéveis de ultima geragdo.

O segundo grupo focal foi realizado no espaco da biblioteca da escola. Além dos pesquisadores ja mencionados,
tomaram parte trés meninas e dois meninos cursando a §* e 9* séries. O grupo focal durou cerca de 1 hora.
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A pesquisa ancorada em viés historico-cultural, todavia, nos faz lembrar com frequéncia de
que as mudangas relativas as praticas culturais incorporam continuidades e rupturas; pertencas
sexuais, territoriais, geracionais. Haveria, por assim dizer, uma preocupagdo antes de tudo em
compreender praticas e usos a partir de deslocamentos, conforme os diferentes niveis culturais dos
grupos sociais considerados. As experiéncias de leitura dos jovens aqui observadas, por exemplo, ja
evidenciam algumas pistas para se entender dimensdes tais como a apropriagdo de praticas de
leitura inusitadas, modos originais de se comportar frente ao impresso, a composi¢do de acervos que

retinem grande nimero de obras estrangeiras, relagdes entre literatura, cinema e jogos eletronicos.

Verificam-se, portanto, redes de sociabilidade inaugurais que envolvem a um s6 tempo
produgdo, circulacdo e recep¢do dos textos literarios. Essas redes precisam ser lidas por meio de
uma chave para além da perspectiva candnica, sob pena de se estabelecer total desencontro entre
aquilo que se propaga sobre leitura e as praticas de leitura de fato realizadas entre os distintos

grupos sociais.

De tal modo, ndo ¢ de se estranhar, de um lado, a identificacdo na amostragem colhida de
praticas de leitura diversas daquela que conhecera Maria Helena Cardoso, ao esconder o romance
do campo de percepcdo e olhar de censura da mae. Contemporaneamente, na designada sociedade
da informacgdo, 1é-se de forma fragmentada, interrompe-se a leitura, observam-se impressos, que
circulam por entre as diversas geracoes, tal como Crepusculo, Eclipse, Lua Nova, Amanhecer, de
escolha do jovem; Quando Nietzsche Chorou ou Anatomia do Corpo Humano, de preferéncia
da mae leitora. De outro lado, constata-se a circulacdo de acervo bastante original, se comparado
aquele reunido pelo nacionalista major Quaresma, mais interessado em preservar as obras de carater
nacionalista do que se movimentar em horizontes estrangeiros, como se pode constatar em tempos

de globalizacdo.

Observe-se, com mais detalhe, o acervo de que nos falam os jovens cariocas: a séric Harry
Potter, escrita pela inglesa J.K.Rowling, editada no Brasil pela Rocco, e que ja se encontra no
sétimo titulo. E, a crer nas listas das obras mais lidas que circulam na imprensa, encontra-se no topo
e vendeu milhdes de exemplares no mundo; Crepusculo, Eclipse, Lua Nova, Amanhecer, outra

série editada pela Intrinseca, que ja se encontra no quarto titulo.

Ainda segundo os jovens leitores, ha sempre uma relagdo bem proxima na apreciag@o entre o
que se leu no livro e o que se experimentou pela contemplagdo do filme: “Vi que quando o filme ¢é

bom o livro também é bom. Porque o filme s6 existe por causa do livro” (Jovem da Escola
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Particular). Quando acessamos os sites das editoras responsaveis pelos lancamentos, logo aparece
uma malha multimidia, envolvendo jogos eletronicos, filmes langados ou prestes a serem langados,
blogs, comunidades virtuais, elementos novos € muito curiosos de serem observados. Por essas
razdes, ndo me parece a melhor estratégia ligada a politica de leitura desconsiderar as recentes redes

que fazem circular em um mesmo nivel obra de fic¢do, filmes e jogos eletronicos.

Diante da associacdo entre literatura e outras midias, conviria pensar na ampliagdo do
conceito de literatura para além das obras canodnicas ha décadas prescritas pelos professores, que
costumam fazer parte do acervo das escolas, e, para as quais, muitos jovens “torcem o nariz”. O
leitor, se ndo a ultima voz a legitimar a leitura literaria mais envolvente, deveria ao menos ser o
primeiro a ser ouvido em matéria de seducdo no que diz respeito ao material ficcional, pois,
segundo a severa critica dos jovens leitores, aprendemos que:

Cinza: E igual a esse Harry Potter que estd 1a em casa! E o que eu tenho, 4 Pedra

Filosofal. Gente, estava lendo o livro e ndo tem nada a ver com o filme! Nada a ver! Ai, eu
parei! Parei pela metade.

Vermelho: Primeiro prefiro ler o livro e depois ver o filme, pra (...). Acho que explica
detalhes; ¢ bem melhor! Explica melhor o filme (...)

Se a leitura do livro € a que vem primeiro e afianga, por varios angulos, o que se acompanha
na tela, talvez a escola e os mediadores, professores, bibliotecarios, pudessem ampliar um pouco
mais essas associagoes entre literatura e as recentes midias. Quem sabe assim o leitor, que reclama
da distancia entre o conteudo da obra no suporte impresso e aquele veiculado nas telas do cinema
ou video, encontrasse razdes para seguir adiante na leitura. Outra hipodtese a ser considerada. Quem
sabe se, conhecedores dos segredos em ambos os suportes, o leitor ndo descobrisse &nimo para uma
leitura sem interrupgdes, @ maneira da leitura que Maria Helena Cardoso realizava no inicio do
século, passando o dia com o livro ao seu lado: “Nao respondia nada, mergulhada que estava na

leitura apaixonante, de onde nem um canhdo me arrancaria”.

Chamam a atengdo do mesmo modo as estratégias editoriais por tras dos sucessos de venda.
Se o esquema das séries indicadas como as preferidas pelos jovens leitores ndao sdao absolutamente
originais na historia editorial, aprimoram-se estratégias de mercado. Tais estratégias ndo os deixam
esquecer de que logo precisam adquirir um novo titulo da série, com promessas de instigantes
aventuras encenadas pelos ja tdo conhecidos herois. Isabelle € o charmoso vampiro, Edward,
descrito nas paginas de Crepusculo (2008) pela bem-sucedida escritora americana Stephenie Meyer

¢ Harry Pottter ¢ sua saga, aventuras que transcorrem, em grande parte, na escola de magia e
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bruxaria, idealizadas pela outra bem-sucedida escritora inglesa J.K. Rowling, por exemplo, sdo
emblemas de protocolos de leitura (CHARTIER, 2000) que, desde a invengdo de Gutenberg, no

século XV, imprimem diferenciados ritmos a leitura.

Nas sociedades contemporaneas, esses ritmos desenvolvem-se por meio de requintes antes
inimaginaveis. Observem-se o clima de suspense e a expectativa relatados pelos jovens leitores,

com muita disposi¢do para a leitura intensiva de obras, contendo um sem-numero de paginas:

Menino 1: E a Clara, ela fica o dia inteiro, a cada segundo livre que ela acha ela ta lendo
um livro, até entre uma aula e outra. A gente chega assim: Clara, e ela manda a gente sair, é
como se ela estivesse ali dentro da historia. Mesmo quando a aula comegou e a gente cutuca
ela. Ela diz: sai, sai daqui.

(Risos)
Menina 1: A Bia conseguiu ler Crepusculo em dois ou trés dias.

Menino 1: Que horror!

A alquimia entre leitor e aspectos fisicos da obra também ndo ¢ um fendmeno recente. Faz
parte de uma longa tradigdo na Historia da Leitura a associacdo que mantém autor, obra e leitor
unidos pelas convengdes materiais do impresso, arquitetadas, em grande parte, pelo editor, elemento
do sistema literario o mais atento as demandas do mercado.

A estratégia de sedug@o do leitor pelo mecanismo de organizacdo das obras em séries € em
colegdes tem sido estudada por diferentes perspectivas que tomam o livro e a leitura como objetos
de investiga¢ao ao longo da historia.

Conforme pesquisas no campo editorial (HALLEWELL, 1985; OLIVERO, 1999), as séries
e as colecdes visam a um publico especifico e, em fungao desse publico, sdo pensados protocolos
inscritos nos livros, como as imagens impressas nas capas, os prefacios, os titulos, os tipos de letras,
de um lado. De outro, o conteido da obra, a tematica, os personagens que se repetem de um titulo a
outro, como no caso das obras de fic¢do, a escolha de nomes legitimados no campo para compor o
conselho editorial das colegdes ou mesmo coordena-la. Educadores, como Armaldo Oliveira
Barreto e Manoel Bergstrom Lourengo Filho, por exemplo, foram convidados a dirigir diferentes
cole¢Oes que a Editora Melhoramentos viria a publicar ao longo das primeiras décadas do século
XX, dedicadas a ficcao para criangas, manuais escolares e textos sobre Educacdo (SOARES, 2009)
Ainda no que diz respeito a politicas editoriais voltadas ao investimento em cole¢des para o publico
examinado, merecem destaque as estratégias desenvolvidas por parte da Companhia Editora

Nacional no mesmo periodo (TOLEDO, 2009).



SILVA, Marcia Cabral da. A circulagdo de textos literarios entre criangas e jovens
na sociedade contemporanea. Revista FronteiraZ, Sdo Paulo, n. 6, abril de 2011.

Em meio a representagdes de leitor e de leitura, os elementos mencionados emergem

também de modo contundente das falas dos jovens entrevistados. De tal maneira, observa-se, dentre

outros aspectos, que o jovem leitor atual conquistou livre arbitrio em relagdo a posse dos livros,

além de se sentir profundamente seduzido pela organizacgdo dos livros em séries:

Moderador: E vocé se considera um leitor? (se dirigindo a0 menino 2)

Menino 2: Mais ou menos. Depende. Bom, eu ndo gosto de ler muito; eu leio um livro e se
alguém me der um livro eu comeco a ler e leio. E eu ndo ligo muito. Mas se o livro ndo me
acrescenta em nada eu ndo leio. Depende muito do contetido. Se ele tiver alguma coisa que
me acrescenta, ai tudo bem. Mas eu gosto de ler por prazer também, por exemplo, uma
série de livros. Eu li esse livro aqui Sortilégio e a Dama da Magia e ainda tem um terceiro.

Menina 3: O que ¢ sortilégio?

Menino 2: E um livro.

Menina 3: Nao. Mas o que significa?
Menino 2: Ah, fala ai. Eu quero falar da histdria. Ai, tipo, o livro ¢ pequenininho e acho
que o terceiro também. E eu ndo quero terminar de ler hoje. Porque eu ndo gosto que uma

série acabe, e se eu tivesse mais tempo eu ficaria um dia pra ler uma série inteira de trés
livros.

Os debates sobre mudangas relativas a producao, a circulacao e a recepgao do impresso, da

leitura e da leitura literdria na sociedade do conhecimento ou sociedade da informagdo, como a

. ., . . 6 . .
denominam os socidlogos e os historiadores,” devem se acirrar consideravelmente, dadas as

inovagdes tecnologicas que surgem a cada dia. Todavia, merece destaque a categoria, que parece

transitar com absoluta desenvoltura entre maneiras antigas e recentes de se lidar com o impresso. O

leitor, esse aparente desconhecido, talvez seja o personagem que deixe mais pistas pelos caminhos

da historia da leitura, se bem observadas.

® Conferir, dentre a vasta producdo a respeito deste tema, por exemplo, BURKE, Peter. Uma histoéria social do
conhecimento: de Gutenberg a Diderot. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2003 e também LAJOLO, Marisa e
ZILBERMAN, Regina. Das tabuas da lei a tela do computador: a leitura em seus discursos. Sdo Paulo: Atica,

20009.
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NO MEIO DO CAMINHO TINHA UMA PEDRA: O PAPEL DO LEITOR E DO
NARRADOR NO ROMANCE PEDRO PEDRA, DE GUSTAVO BERNARDO

Eliane Aparecida Galvao Ribeiro Ferreira

Doutora (FEMA/UNESP)

RESUMO: Objetiva-se apresentar uma possibilidade de leitura da obra juvenil Pedro Pedra, de
Gustavo Bernardo, na qual se considera o papel do leitor e do narrador. Para a consecugdo desse
objetivo, pretende-se refletir, a partir das contribuicdes da estética da recepgdo, acerca do que
propicia o prazer na leitura e quais elementos determinam o papel do leitor implicito e as disposigdes
do narrador. Constroi-se, neste texto, a hipotese de que a estratégia do escritor de apresentar sua
narrativa sob a forma de um romance de formagdo permite ao jovem leitor, também em fase de

definicdo de sua personalidade, identificagdo com a tematica.

PALAVRAS-CHAVE: estética da recepcao, literatura juvenil, leitor, narrador.

ABSTRACT: It aims to provide an opportunity to read the piece directed to the young Pedro
Pedra, of Gustavo Bernardo, which considers the role of the reader and narrator. To achieve this
goal, we intend to reflect, from the contributions of reception aesthetics, about what provides the
pleasure in reading and what factors determine the role of implied reader and the provisions of the
narrator. It builds up in this text, the hypothesis that the strategy of the writer to present his narrative
in the form of a novel training allows the young reader, also in the definition phase of his

personality, identification with the subject.

KEYWORDS: aesthetics of reception, juvenile literature, reader, narrator.
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Introducio

A obra de Gustavo Bernardo Galvao Krause, Pedro Pedra, insere-se no género romanesco de
producdo poés-moderna, mais especificamente, no de metafic¢do. Justifica-se a classificagdo da obra
como pos-moderna, pois ela ultrapassa as fronteiras da teoria e da pratica, envolvendo uma na outra
e uma pela outra, sendo a histdria o cenario dessa problematizagdo. Trata-se, entdo, de uma obra
que apresenta uma narrativa autoconsciente, contextualizada na década de 1960, que exige tanto o

distanciamento quanto o envolvimento do leitor.

Para a consecucdo do objetivo de se apresentar uma possibilidade de leitura do Pedro Pedra,
opta-se pela concepcao, conforme Regina Zilberman (1984, p.133-4), de que uma obra, por ser uma
unidade concomitantemente composicional e dialdgica, ¢ portadora de um fendémeno literario que,
independentemente da sociedade que o produz ou o reflete, circula do plano ficcional ao ideolégico
a partir de sua estrutura. Para tanto, busca-se compreender como se organizam os discursos na
narrativa. Principalmente, o do narrador, pois este ¢ capaz de exercer um poder sobre a atuacdo da
personagem e das disposicoes do leitor implicito. Esse fato revela o transito do ambito ficcional ao
social — da personagem ao leitor implicito —, que, embora seja uma proje¢do do texto, ocupa um

lugar que vem a ser preenchido por um individuo real, no caso, o jovem.

O tema central do livro ¢ a autodescoberta. O protagonista vive uma fase de transicdo,
passando de individuo egocéntrico, retraido, aprisionado em suas anglstias e pensamentos, a
individuo sociavel que, ao se descobrir capaz de verbalizar o que sente ¢ pensa, ainda, ser
correspondido por uma bela garota, liberta-se. A abordagem desse tema revela a soliddo de jovens
pertencentes a classes prestigiadas que vivem em grandes centros urbanos, protegidos pela familia e

sem amigos.

A narrativa ¢ apresentada em trés atos, correspondentes a trés fases de seu protagonista:
infancia, adolescéncia, aos 15 anos, ¢ juventude, aos 18. Cada ato ¢, por sua vez, introduzido por
um poema intertextual que explora o recurso da paronoméasia, da rima e da aliteracdo, com o
objetivo de construir, retomando provérbios, poemas ¢ textos narrativos diversos, um jogo sonoro e
semantico, com os vocabulos Pedro e pedra. Assim, na primeira parte, utilizando-se do recurso da
cultura de massa, o autor realiza, com o emprego do imperativo do verbo comegar, a apropriagdo do

tom euforico de um apresentador de espetaculo para dar inicio ao relato:

Pedra.
Pedro que me quero pedra.
A Histéria que insiste e resiste.
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Navegar ¢ preciso, viver ndo ¢ preciso.
Insistir € preciso, viver nao € preciso.
Resistir ¢é preciso,

viver!

Essa historia vem de insistir comigo.

]

Existe, adolescente.

Pedro, de sobrenome Pedra.

Pedro Pedra.

Comega. (BERNARDO, 2005, p.7).

A segunda parte apresenta os mesmos recursos, contudo, para dar prosseguimento ao processo
narrativo, o autor utiliza o verbo continuar: “Assim Pedro, sobrenome de pedra./Assim vem, e
continua.” (BERNARDO, 2005, p.41). Na terceira parte, o escritor revela a circularidade de seu

texto, justificando a divisdo em trés atos, como em trés tentativas:

Resistir a repressao, a censura e a rejeicao.

Insistir com os seus, contigo mesmo e comigo.
Insistir ao menos trés vezes.

Uma para deus, uma para o diabo,

A terceira para voc€. [...] (BERNARDO, 2005, p.77).

Desse modo, Gustavo Bernardo antecipa as dedugdes a que Pedro chegou em relagdo ao
futuro: € preciso insistir e resistir. A intertextualidade, presente nas epigrafes e na narrativa,
estabelece uma comunicagdo com o leitor, substituindo o relacionamento entre autor e texto, pelo
entre leitor e o texto, situando o Jocus do sentido textual dentro da historia do proprio discurso

(HUTCHEON, 1991, p.166).

Cada um dos trés atos possui um titulo que, como divisoria, introduz cinco capitulos. Desse
modo, o primeiro ato, intitulado Primeira vez, possui titulos que conotam o imobilismo do
protagonista: Na Igreja, No Espelho, No Portdo, Na Cama, Na Pedra. O segundo, Segunda vez,
apresenta titulos que remetem a um inicio timido de movimento, a uma tentativa de romper com a
imobilidade: Na Igreja, Sem Espelho, No Portdo, Sem Cama, Pedra. E o terceiro, Terceira vez,
conota a (re)definigdo de termos e, por consequéncia, de valores, pelo protagonista: Igreja, Espelho,
Portdo, Cama, Pedro. Assim, pelos titulos que compdem as partes da obra, pode-se deduzir o
encaminhando do herdi; libertar-se do imobilismo e das pressdes sociais que o oprimem como sob o

peso de pedras, para tornar-se, enfim, um ser humano livre e sociavel.

Para Chevalier e Gheerbrant, o nimero trés marca o limite entre o favoravel e o desfavoravel
(1999, p.900). Justifica-se, entdo, que o terceiro ato corresponda a ultima vez, em que Pedro se

depara com espacos fechados, figurados na narrativa como “portdes”, pois estes, pelo poder de

3
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imobiliza-lo, sdo desfavoraveis a acdo. A epigrafe da terceira parte reforca esse aspecto de sucesso

advindo da terceira tentativa.

O Protagonista

O pequeno Pedro cresce em um ambiente familiar desprovido de dialogo, longe das
brincadeiras de rua, ora trancado por tras do portdo da casa da avo, ora no apartamento em que vive
com os pais, no oitavo andar. A tUnica liberdade que possui estd em sua capacidade de imaginar
aventuras. Mesmo os domingos em familia sdo marcados pelo individualismo, isolamento do

sujeito e auséncia de dialogo. Essa auséncia ¢ manifesta pelo narrador:

Estamos na casa do Pedro. A familia volta a casa, depois da missa matinal. Caras fechadas.
Cadé a alegria de domingo? Os papos de domingo, onde? A mae comega a arrumar a casa,
a louga, as roupas, o chdo. Vai andando, zum-zum-zum, arruma que arruma
[...]J(BERNARDO, 2005, p.15).

O pai isola-se na leitura do jornal, demonstrando indiferenca ao trabalho doméstico que a
mulher realiza. Ja Pedro tranca-se no banheiro ¢ busca no espelho, no reflexo externo de si mesmo,
potencialidades internas que o convengam emocionalmente do papel social que esperam que ele

represente:

Meus primeiros fios de barba. T6 ficando homem. [...]. Todo homem ¢ seguro de si. Sabe o
que faz, sabe o que fala, sabe quando faz e quando fala. Um homem ¢ assim. Vocé ¢
homem, ta entendendo? T6. Olha a homenzice. Olha a for¢a, o muque. Preciso malhar mais
umas ginasticas, correr, tal e coisa, mas ja sou forte. Né? E. Mas precisa mais, rapaz.
(BERNARDO, 2005, p.17).

O Pedro adolescente ndo consegue verbalizar suas angustias e emogdes, nem dialogar com sua
familia, sua vida ¢ monoétona e a descoberta da sexualidade revela a propria solidao em que vive.
Sempre em espacos fechados, limita-se a ir a escola, a biblioteca ou ficar em casa, assistindo a
televisdo e devorando inimeras latas de bolacha. Apesar disso, anseia ser magro, mas ndo tem
incentivo para a pratica de esportes. Sua justificativa incide sobre a falta de amigos. Pedro sonha em

ter colegas de escola com os quais possa se reunir para jogar bola, tocar violdo e conversar.

O jovem Pedro, de dezoito anos, busca libertar-se do imobilismo, para tanto, frequenta a
soliddo e a impessoalizacdo da academia, ¢ as aulas da autoescola. Embora desajeitado, anseia

encontrar uma namorada com a qual possa dialogar e compartilhar descobertas. Com muito esforco,
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consegue manifestar na escola suas opinides. Esta conquista o capacita para outra, ser

correspondido por uma bela garota.

A temadtica nos capitulos ¢ a mesma, um jovem que ndo possui um convivio social, porque ¢é
cerceado pela familia. Além disso, embora seja bom leitor, inteligente, imaginativo e critico, suas
relacdes em ambito escolar ndo se aprofundam. Isso se deve a introspec¢do do protagonista, na

infancia, e ao pensamento divergente na adolescéncia.

Na obra, a eleicdo do nome da personagem central expressa a dialogia entre fic¢do, religido e
poesia. Assim, Pedro, embora seja criacdo do autor, tem como referente um par paradoxal: uma
figura biblica que remete a fortaleza, pois representa a sustentacdo de uma Igreja; e outra que
conota fragilidade, pois remete ao poema No meio do caminho, de Drummond, em que se nota um

“eu lirico” oprimido diante dos obstaculos sociais.

O autor, pelo processo criativo, oferece para o leitor uma historia nascida da jungdo de textos-
signos que vao se afirmando, por meio de renovada tensdo entre si, como produto de uma relagdo e
de um processo. Dessa forma, o enredo, pela dialogia, abarca seus referentes para além da diegese,
fundindo assim textos diversos pertencentes as produgdes literarias e religiosas. Nesse processo,
interpenetra, em sua problematizacao, questdes contemporaneas a questdes proprias ao contexto da

obra.

O discurso de Pedro, na infancia e adolescéncia, ¢ caracterizado pela elipse, pois ele nao
manifesta verbalmente o que afirma por meio de suas agdes. Pode-se observar isso na cena do
velorio de sua avo, em que, embora o pai o indague sobre o porqué de seu choro compulsivo, ele
nao responde, cabendo a mde a interpretagdo dessa reacdo: “[...] ele esta sentindo a morte da avo.
[...]: Era muito apegado a ela, coitado, vivia na sua casa desde pequeno. [...], ele gostava muito
dessa avd.” (BERNARDO, 2005, p.60). Pedro encontrava na avé manifestagcdes de carinho. Com

sua perda, a angustia dele recai na reflexao acerca da auséncia: “Quem vai cogar as minhas costas

agora?” (BERNARDO, 2005, p.61).

Desse modo, o discurso de Pedro, permeado pelo siléncio, pelo egocentrismo, ¢ figurado no
texto pelo ato de se fixar em seus proprios pés. Justifica-se, assim, que a capa represente uma
estatua do protagonista em atitude reflexiva; sentado sobre uma pedra, voltado para seu interior.
Somente seus pés sdo representados como os de um ser humano, pois calcados com um par de ténis.
Assim, a capa conduz o leitor a reflexdo acerca da representagdo em duas manifestagdes: imagética

e verbal. Pela leitura, o leitor reflete sobre existéncias ficcionais ¢ sua relagdo com o mundo
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concreto. A capa, pela representagdo da imobilidade, ¢ coerente com o discurso de Pedro, que se

define pelo siléncio.

O narrador

A narragdo, em terceira pessoa, realiza a conten¢do do drama de Pedro, pois instaura o efeito
humoristico no texto. Por meio dela, o narrador confessa que ndo pode adentrar os meandros
psicologicos do protagonista. Esse narrador adulto configura-se, como as outras personagens
adultas que cercam o protagonista, alheias ao que ele sente ou pensa. Pode-se observar isso na cena
em que o menino Pedro estd sonhando, em que o narrador afirma que talvez seja com um cachorro-
quente gigante ¢ um balde de milk-shake: “No sonho tudo se pode... Ou com uma fazenda, com
cavalos, [...] Pedro cavalgando parece um bom sonho. Ou, [...]: primeiro lugar no vestibular. Falta
um pouco, mas hoje em dia esse negocio ¢ uma guerra.” (BERNARDO, 2005, p.30). Na cena,
Pedro sonha com uma mulher que quer tranca-lo em um imenso cofre, conotando, assim, suas

angustias em relacdo ao aprisionamento social de que ¢ vitima.

A obra adota, entdo, uma estratégia antitética entre discursos. Dessa forma, o relato do
narrador revela seus equivocos de julgamento, ainda suas confusdes ao se distanciar de Pedro e

perdé-lo de vista:

Gostaria de saber quem foi o engracadinho que botou o titulo deste capitulo de ‘Na
Igreja’. Estou ha semanas procurando o Pedro em tudo quanto ¢ igreja da cidade! Fui em
todas [...]! Nao achei. E agora o vejo, saindo daquele edificio enorme todo de marmore,
sério e cheio de olheiras. [...]. Eu sou ¢ besta. Também, agora ndo largo mais do pé dele.
Vou atrds que nem cachorrinho. Depois dou um jeito de pegar o engragadinho que me
enganou. Faco virar picadinho do engracadinho! Ora, se nao faco. (BERNARDO, 2005,
p-50).

Suas observagdes sdo comicas, pois resultantes de seu vouyerismo, representado pelo ato de
espiar por cima de biombos e pelos buracos das fechaduras. O leitor tanto se identifica com esse
narrador atrevido que lhe revela segredos, quanto se diverte com o jogo ludico que o autor,
“enganando o narrador”, lhe apresenta. O discurso do narrador, por sua vez, ¢ atraente para o leitor,
pois se configura sob a forma de um didlogo. Pela leitura, o leitor sente-se superior ao narrador, pois
diferentemente dele tem acesso aos complexos pensamentos de Pedro, apresentados com destaque

grafico, em fonte menor que a do texto e entre aspas:
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O que pensa Pedro? Sera que se tocou? Se eu pudesse entrar na sua cabeca...

Meu nome vem de pedra. Meu nome vem de santo. O santo que foi a primeira pedra. Vou
virar santo? Me chamam Pedro... Eu posso, eu quero ser um pedro? Nao sei direito o que eu
quero, sO sei que eu quero muito. Mas eu sou Pedro. Entdo. Tenho de ser mesmo. [...]
(BERNARDO, 2005, p.11).

A apresentacdo na obra dos pensamentos do protagonista, em suas trés fases da vida, avulta
verossimil no texto, conotando o reconhecimento das potencialidades criativas e criticas do jovem,

ainda de seus sofrimentos, angustias e soliddo.

As disposigdes discursivas do narrador e do protagonista revelam que o autor se afasta do
discurso univoco e controlador. Desse modo, a narrativa ndo se fecha como a representacdo de uma
Unica consciéncia, cada personagem possui um ponto de vista, inclusive o narrador. A enunciagdo
do narrador favorece ao leitor a revisdo de conceitos prévios e amplia seu horizonte de expectativa
em relagdo ao papel dessa personagem, muitas vezes, concebida como controladora do universo
diegético e detentora da verdade. Alias, nesse texto, a verdade jamais é absoluta, nem definitiva,
por isso o mundo ¢ descrito com certo grau de incerteza. Assim como ndo existem verdades, os
acertos ndo sdo absolutos, pois os erros podem levar a aprendizagem, bem como o quebrar de
regras € normas. H4 uma critica, portanto, a um modelo moral unico. Pode-se notar, entdo, que esse

texto configura-se como produto cultural atil sem ser utilitario.

Na narrativa, o problema tratado ¢ visto por varias consciéncias, de uma forma plural,
permitindo ao leitor um contato com modos diferentes de percepcdo da realidade. Dessa forma, a
enunciagdo no relato revela uma atitude mais democratica do autor, no que concerne a sua relagao

com o narrado e, em decorréncia, com o leitor.

A op¢do do autor pela manutencdo de uma estrutura comunicativa permite que seu texto
resulte emancipatdrio, pois incentiva a criatividade e o posicionamento critico, convocando o leitor
a uma tomada de posicdo face ao que lhe ¢ apresentado; enfatiza a necessidade do saber como um
meio de cada um se impor no mundo; e amplia a imaginacdo. O valor emancipatério desse texto
também advém do fato de apresentar de forma simbdlica e essencial os principais desejos e tensoes
dos jovens em estagio de desenvolvimento e formacdo da identidade. O autor, ao desautorizar o
discurso adultocéntrico do narrador, revelando-o equivocado em relagdo aos sentimentos e
pensamentos do protagonista, constroi sua obra desvinculada do pedagogico, filiada aos anseios

dos jovens.



FERREIRA, Eliane Aparecida Galvao Ribeiro. No meio do caminho tinha uma pedra: o papel do leitor e do narrador
no romance Pedro Pedra, de Gustavo Bernardo. Revista FronteiraZ, Sdo Paulo, n. 6, abril de 2011

Pela analise da narrativa, pode-se observar que ela apresenta fung@o social, além da estética. A
social aparece em sua critica as formas de vida da sociedade, inclusive, no ambito familiar. Desse
modo, a ficcdo apresenta-se como instrumento de desqualificagdo dessa sociedade, representada
como desprovida de didlogo, respeito pelo proximo, cooperagdo e posicionamento critico. A
negatividade descrita no comportamento desses individuos conota a negagdo das exterioridades ¢ a
valorizacdo do ser interior. Dessa forma, a narrativa atua como alegoria do resgate das
potencialidades do ser humano, justamente por isso € atraente para o leitor contemporaneo preso a

uma realidade em que os individuos se definem pelo poder de compra, pelas exterioridades.

De acordo com Cyana Leahy-Dios (2000, p.27), um dos beneficios potenciais da literatura ¢ a
ampliacdo do sentido das multiplas possibilidades de vida no leitor. Ela lhe d4 uma chance de
“viver” dilemas morais. Nesse sentido, o contato com esse romance permite ao leitor a ampliagdo
de sua visd@o de mundo, pois ele vé a realidade sob novos prismas, refaz o “real”. Isto porque, ha no
texto tanto uma ambivaléncia intertextual interna, quanto de discursos discordantes, no caso, do
narrador e do protagonista. Esse jogo discursivo proporciona prazer ao leitor, pois o convoca a
reflexdo acerca de julgamentos dos adultos, demonstrando que estes se equivocam, mesmo quando

ocupam o estatuto de narrador de um relato.

Dessa forma, a obra permite, por meio da multiplicidade de vozes e de leituras, a substitui¢ao
de uma verdade unica pelo didlogo de “verdades textuais”, contextuais e historicas. Assim, o leitor
reconsidera, por meio do didlogo com textos diversos de diferentes autores e da polifonia o conceito

de “verdade”.

O atraente na obra

A obra explora recursos expressivos no tratamento dado ao tema e este ¢ relevante para a
formacdo humana. Esses recursos aparecem tanto no plano sonoro quanto no lirismo das reflexdes
de Pedro. A abordagem do tema ¢ dindmica, consistente, pois escapa de simplificagdes nas
representacdes. Pode-se deduzir que a preocupacdo estética centra-se na manutencdo da coeréncia
antitética entre os discursos do narrador e do protagonista, e no emprego da linguagem. Assim, a
obra propicia uma experiéncia significativa quanto aos usos literarios da lingua e a configuragao

discursiva.

O livro dialoga com contextos culturais do jovem leitor. Seu jogo discursivo propicia o
questionamento ao leitor que observa a soliddo do personagem incompreendido até pelo narrador de

sua propria historia. Dessa forma, pela abordagem da tematica voltada para o conflito existencial e a
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busca de identidade, ainda de autoaceitagdo, ela contribui para o desenvolvimento da percepgao de

mundo, para a reflexdo sobre a realidade, sobre si mesmo e o outro.

Pode-se deduzir que a obra, ao oferecer um jogo discursivo, mantém a atengdo do leitor,
prende-o até o final da leitura, ainda pelo exercicio de dedugdo e reflexdo que o obriga a realizar,
convida-o a participagdo criativa e reflexiva, com consequente revisdo de valores e de conceitos

prévios.

A natureza da obra é comunicativa, por meio de lacunas, solicita que o leitor interaja com o
texto em busca do sentido do que ndo ¢ enunciado, mas pressuposto. Desse modo, o prazer obtido
na leitura decorre dessa estrutura lacunada do texto que solicita do leitor um papel na composi¢ido
literaria: o de organizador e revitalizador da narrativa (ISER, 1999, p.107). Esse papel ¢ preenchido
pela imaginacdo e dedugdo. A obra de Gustavo Bernardo possui, entdo, uma estrutura de apelo que
invoca a participacdo de um individuo na feitura e acabamento: ¢ seu leitor implicito. A
comunicacdo ocorre quando esse leitor, na busca do sentido, da concretude, procura resgatar a

coeréncia do texto que 0s vazios interromperam.

Esse resgate realizado pelo leitor é decorrente da utilizacdo de sua atividade imaginativa. Para
Regina Zilberman (1984, p.79), obras que consideram o leitor, concebem que, somente por meio de
sua atividade, a criacdo poética alcanca seu fim: a transmissd@o de um saber. No caso de Pedro
Pedra, este saber ¢ emancipatorio, pois oferece novos padrdes ou possibilidades de suplantar a

norma vigente. Pela leitura, o jovem revé seus conceitos acerca do fazer ficcional.

O contexto historico

A contextualizagao da obra na década de 1960 revela, por sua vez, o posicionamento critico
do escritor que, pelo discurso do protagonista, questiona o esvaziamento ideoldgico, em ambito
escolar, de termos pertencentes ao discurso de resisténcia ao militarismo. Pode-se observar isso na
cena em que os alunos da ultima série do segundo grau se reunem no patio da escola para
discutirem a constitui¢do de uma comissdo pro-grémio estudantil. Nesse momento, o protagonista
questiona o porqué de ndo se reunirem para constituir um grémio propriamente. Sua argumentagao
irrita outro estudante que o agride, utilizando-se para tanto do vocativo companheiro ao se dirigir a
Pedro. A resposta a essa agressdo, pautada pela fungdo metalinguistica, faculta ao leitor uma

reflexdo a respeito da banalizacdo de termos e expressoes:

— Companheiro € o cacete! Invento agora uma questdo de sentido. [...]. Que o sentido da
palavra companheiro ndo seja assim tdo deturpado, tdo desgastado. (BERNARDO, 2005,
p-85).
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Naturalmente, o proprio ato de questionar ¢ um ato de inser¢do e de subsequente contestagdo
daquilo que esta sendo questionado. Desse modo, a obra busca subverter a fragmentacdo das
disciplinas especializadas com a pluralizag¢do dos discursos da historia, da sociologia, da religido, da
filosofia e da literatura, ¢ o questionamento em relagdo a esses discursos. A inser¢do, na narrativa,

desses discursos confere a linguagem carater hibrido.

O questionamento, na obra, em relagdo aos diversos discursos avulta pela mistura da historia
dramatica de um her6i em busca de sua identidade com uma narrativa autorreflexiva sobre o fazer
ficcional. Pode-se notar essa reflexdo no discurso do narrador quando se indaga se deve observar o

protagonista até nos momentos mais intimos:

[...] E Pedro? [...] no banheiro. Vamos 14. Oh, oh. Trancado. Quem sabe pelo buraquinho
da fechadura...

Que que €? Nao posso ser indiscreto nao? Isso € o qué? Falta de educacdo? Mas eu nio
posso ter educagdo mesmo, ora. Estou contando uma historia, ou ndo? [...]. (BERNARDO,
2005, p.16).

A obra de Gustavo Bernardo, ao expor para o leitor o processo de produgdo ficcional, revela
que a representacdo nao pode ser evitada, mas pode ser estudada a fim de demonstrar como legitima

certos tipos de conhecimento e, portanto, de poder.

Conclusao

Como romance de metaficcdo, a obra oferece uma apresentacgdo literaria dialética que perturba
o leitor, for¢ando-o a examinar seus proprios valores e crengas, em vez de satisfazé-lo ou mostrar-
lhe complacéncia. Gustavo Bernardo objetiva produzir em seu livro, pela apresentagdo da trama e
do drama, diversdo e questionamento. Para a consecu¢ao desse objetivo, opta, em seu processo de
producdo textual, pelo didlogo com o leitor e pela provocagdo que funciona para distanciar e, ao

mesmo tempo, envolver esse leitor numa atividade hermenéutica de participacao.

As questoes referentes a sexualidade, desigualdade social, relagdo do jovem com a religido
catolica e com o universo escolar, familiar e social, sdo todas levantadas e dirigidas ao leitor e as
convengdes sociais e literarias do proprio contexto histérico da obra. Pode-se observar que, em sua
relagdo com o leitor, o romance ndo ¢ ideoldgico, ndo procura, por meio do veiculo da ficcao,

persuadir seu leitor quanto a corre¢do de uma forma especifica de interpretar o mundo. Antes, faz
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com que esse leitor questione suas proprias interpretagdes e, por implicagdo, as interpretagdes dos

outros, apresentando-lhe discursos discrepantes, como entre narrador e protagonista.

O livro de Gustavo Bernardo concede ao processo de leitura uma legitimacdo de ordem
existencial, pois revela ao leitor sua capacidade intelectual, valoriza-o. Essa valoriza¢do ocorre
quando o texto o convoca ao desvendamento de si mesmo, por meio da projecdo no herdi que, apds
um rito de passagem em que ultrapassa suas proprias limitagdes — umbrais — interiores, eleva sua
autoestima, pois consegue se comunicar e, por isso, firmar-se como individuo. Assim, o autor

constrdi uma narrativa que revela também uma forte e poética atualidade.

No romance, o narrador ndo € o conhecedor transcendental e controlador, pois o espago do
discurso desse narrador ¢ dividido com o fluxo de consciéncia do protagonista. No final do terceiro
ato, em que Pedro consegue manifestar-se verbalmente, finalmente fundem-se ambos discursos no
indireto livre. O discurso do narrador problematiza o conceito dessa personagem ser coerente e
organizadora do enredo e controladora absoluta de todos os eventos. Essa personagem, em sua
enunciagdo e performances, revela-se na trama como confusa e equivocada em seus julgamentos
acerca do her6i. Este, por sua vez, aparece em conflito com o que acredita, com suas crencas
religiosas com aquilo que as pessoas ao seu redor pensam, com as suas origens, desejando definir
por si mesmo o seu destino ¢ nao deixando que a sua familia o faga. Justamente por isso, ele se

torna atraente para o jovem, pois, como ¢ mais humano, esse leitor o percebe como préoximo.

O discurso introspectivo de Pedro, por sua vez, configura-se como o tinico espago no qual ele
obtém liberdade. Nele, o herdi submerge e emerge verticalmente em suas reminiscéncias, enquanto
horizontalmente recua e avanca no tempo, mudando de espacos pelas reflexdes que projeta
imageticamente. Alids, sua imagina¢do € o Unico espago que lhe pertence — o do relato —, mas ndo
exclusivamente, porque também nesse espaco o autor realiza e projeta as acdes da personagem, por
ela e nela, sua mascara. Assim, autor e personagem, encontram seus espacos de autoconhecimento:

o do relato.

Pelo exposto, os discursos do narrador ¢ do protagonista enfraquecem os pressupostos
ideolégicos que estao por tras daquilo que tem sido aceito como universal e trans-histdrico em

nossa cultura: a no¢do humanista do Homem como um sujeito coerente e continuo.

O carater circular da narrativa remete ao arquétipo do circulo que se inscreve no quadro geral
dos simbolos de emanagdo-retorno que exprimem a evolucdo da pessoa ou de um universo
(CHEVALIER; GHERBRANT, 1999, p.783-88). No romance, o retorno esta representado tanto no

plano da diegese, por meio do fluxo de consciéncia de Pedro, quanto por suas reconstrucdes de
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cenas da infancia e adolescéncia no ultimo ato. Essa viagem para dentro de si representa o maior
portal pelo qual Pedro precisa passar: seu proprio bloqueio. Esse movimento introspectivo s6 pode
ser interrompido pela manifestagdo externa, pela verbalizagdo que metaforiza a luta pela dominagao

do saber-poder.

Pode-se concluir que a obra se define pela comunicabilidade que pressupde um leitor implicito
inteligente que gosta de desafios. Contudo, préximo ao desfecho da narrativa, pode-se notar que o
professor Bernardo Krause assume o relato do escritor, pois exprime no discurso do narrador a
intencionalidade da obra, conotando o receio de que seu leitor ndo tenha compreendido exatamente

0 que quis transmitir e deixe de atender ao chamado a mudanga social:

Mas minha historia ndo me permite contar s6 da desesperanca. [...].

Nos meus sonhos, o Brasil ¢ um pais carregadinho de pedros.

Neles, as pedras saem de cima dos pedros e podem, de repente, sustentar uma
cachoeira de agua gelada. [...].

Pedros e Marias, quando se fazem e se escrevem por si mesmos, podem se banhar na
cachoeira e acampar dentro do deserto. [...].

Podem ser felizes. E, sendo felizes, eles podem ser um exemplo. (BERNARDO,
2005, p.116).

O livro também se caracteriza pela mistura entre o autorreflexivo e o ideoldgico, permitindo
uma fusdo daquilo que se costuma manter separado no pensamento humanista. Gustavo Bernardo
constroi sua obra com o objetivo de questionar “verdades” aceitas socialmente. Assim, por meio de
um processo poés-modernista, a obra apresenta-se ao leitor como um questionamento sobre o proprio

fazer ficcional, ainda sobre a construcdo de identidades ficcionais.

Em sintese, a obra confere prazer ao leitor implicito porque solicita a sua produtividade, ou
seja, oferece-lhe a possibilidade de exercer a sua capacidade. Pelo exposto, pode-se, entdo, perceber
que ¢ valida a hipotese de que, pela leitura da obra, o leitor entra contato com um texto atraente e

ludico que o cativa, sobretudo, pela valorizagdo do discurso proferido pelos jovens.
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A MAGICA DE VERDADE DE GUSTAVO BERNARDO
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RESUMO: A principal caracteristica da sociedade pés-moderna ¢ a convivéncia do homem com a
ilusdo produzida pela tecnologia. A imagem se tornou a principal mediadora das relagdes do
individuo com o real circundante. No ambito literario, esse fato tem provocado o acirramento do
questionamento sobre os limites entre o real e sua representacdo, ja que agora, mais do que nunca,
estdo borradas na propria realidade empirica as fronteiras entre o falso e o verdadeiro. Frente a esse
novo contexto (do qual ndo estd excluida a produgdo voltada para criangas e jovens), a literatura
tem respondido principalmente de duas maneiras: por meio da reafirmagdo de seu estatuto de ficcao
e pela incorporagdo da imagem mididtica como técnica narrativa. E esse o caso de O magico de
verdade (2006), de Gustavo Bernardo — exemplo significativo de como a literatura tem reagido
esteticamente as mudangas sociais. Ao cotejarmos o texto ficcional em questdo com as formulacdes
teoricas do autor, € possivel percebermos que, ao se apresentar como uma alegoria que problematiza
o sequestro do imaginario pelos simulacros midiaticos, a obra acaba se revelando uma verdadeira
teoria da ficgdo para jovens.

PALAVRAS-CHAVE: Ficcao; teoria da ficcao; simulacro; publico jovem.

ABSTRACT: The main characteristic of postmodern society is the natural way how man deals with
the illusion produced by technology. Image has become the main mediator in the contact of
individuals with the world. In the literature field, this fact has strengthened the debate about the
limits between real and its representation, since nowadays the borders of true and false are blurred
in empirical reality itself. Facing this new context (from which children’s and youth literary
production is not excluded), literature has responded in at least two ways: by reinforcing its fictional
status and by using image as a narrative technique. This is the case of Gustavo Bernardo’s O
magico de verdade (2006). This work is a significant example of how contemporary literature has
reacted aesthetically to social changes. By comparing the fictional text to the author’s theoretical
formulations, we can realize that the former presents itself as an allegory that raises issues about the
banishment of the imaginary by mass media simulacra, thus becoming a theory of fiction for young
audience.

KEY WORDS: Fiction; theory of fiction; simulacrum; young audience.



O debate sobre o cenario contemporaneo esbarra inevitavelmente na questdo da onipresenga
da imagem produzida por meios tecnoldgicos como traco caracteristico de nosso tempo. Embora
ainda ndo saibamos exatamente que tipo de efeito esperar no modo de conceber a realidade por
parte dos individuos submetidos a essa nova demanda, o fato ¢ que se faz sentir, de forma cada vez
mais intensa, que a imagem se converteu em mediadora das relagdes do homem com o real
experimentado. Na verdade, para muitos tedricos da pés-modernidade, ela estaria, de forma jamais
pensada, ndo s6 mediando as relacdes sociais como substituindo a realidade.

Guy Debord, ao chamar “espetacular” a sociedade que comecava a se configurar em fins da
década de sessenta, faz questdo de esclarecer que o espetaculo ndo ¢ somente a utilizagdo abusiva
das imagens pelas técnicas de difusdo em massa. Nas palavras do autor, “ele ¢ antes a manifestagdo
de uma Weltanschauung, materialmente traduzida. E uma visdo de mundo que se concretiza.”
(DEBORD, 1967, p. 10) '. Uma segunda natureza parece emergir dessa profusdo de imagens
produzidas por meios técnicos: o espetaculo parece brotar como que espontaneamente. O mundo
sensivel ¢ substituido por uma selecdo de imagens que, ao mesmo tempo, faz-se reconhecer como o
sensivel por exceléncia. Segundo o autor, o espetaculo é também o momento em que a mercadoria
chega a ocupacao total da vida social. O mundo visivel é o mundo da mercadoria. Nada mais existe
na cultura ou na natureza que nao tenha sido transformado segundo interesses econdmicos.

Jean Baudrillard também descreve o mesmo fendmeno. O autor aponta como marca das
praticas sociais contemporaneas a cultura da simulagdo, que estaria provocando uma profunda
alteracdo nas relagdes entre o homem e a natureza. Mais uma vez, a onipresenca das imagens
substituindo o real empirico ¢ vista como determinante para caracterizar um novo ‘“‘estar-no-
mundo”. Para Baudrillard, a sociedade de consumo se caracteriza pela perda da nocao de natureza
como referente do discurso. Natureza e cultura passam a ser intercambiaveis; o mundo, antes
concebido como algo simplesmente dado, pré-existente, passa a ser visto como algo “produzido —
dominado, manipulado, inventariado e controlado: adquirido” (BAUDRILLARD apud MELO,
1988, p. 108). O simulacro ¢, entdo, uma forma de elisao do real, pois que simular, para o autor, ¢
fingir uma presenca ausente. Diferentemente da representacdo, em que ha uma suposta equivaléncia
entre o signo e o real, na simulagdo a operagdo ¢ de simples fantasmagoria. As imagens ndo ocultam
nada, pois nao sdo construidas a partir de um original. A simulagdo seria, desse modo, uma falsa
representacao.

Parece entdo haver um consenso de que o grande diferencial da sociedade poés-moderna ¢ a

convivéncia do homem com a ilusao produzida pela tecnologia. As relagdes entre os individuos € o

! Tradugdo livre para: “Il est bien plutdt une Weltanschauung devenue effective, matériellement traduite. C’est une
vision du monde qui s’est objectivée.”



contato destes com o mundo ja ndo podem acontecer sendo por meio da imagem. Sendo, no entanto,
um modo falsificado de acesso ao real, o simulacro faz desaparecer o sujeito diante dos objetos,
enredando-o numa atitude de pura contemplacdo do espetaculo.

A discussdo sobre a predominancia do simulacro na sociedade pés-moderna traz para o fazer
literario o acirramento do questionamento que funda sua propria natureza, pois que agora, mais do
que nunca, estdo borradas na propria realidade empirica as fronteiras entre o falso e o verdadeiro.
Frente a esse novo contexto, a producdo literaria contemporanea tem respondido de variadas
maneiras. Entre elas, podemos destacar duas: a énfase no carater ficcional em oposi¢@o as praticas
de mimese que caracterizam as narrativas construidas pela midia eletronica (VIEGAS, 2008) e a
incorpora¢do da imagem como técnica narrativa (PELLEGRINI, 1993). A literatura infantil e
juvenil, escopo deste trabalho, ndo esta alijada desse processo. O magico de verdade (2006), de
Gustavo Bernardo, que desde seu titulo anuncia a discussdo que se instalard na narrativa sobre a
ilusdo e o real, ¢ um exemplo notavel de como a literatura contemporéanea tem refletido de forma
esteticamente relevante as mudangas do contexto socio-historico.

Ao adentrarmos o texto, percebemos imediatamente a incorporacdo do contexto social ao
texto ficcional: os personagens dessa narrativa sdo o apresentador de um programa de televisdo e
um magico, com cujos “truques” a rede de TV pretende aumentar seus pontos de audiéncia. Todo
composto por didlogos entre esses dois personagens, o texto procura passar a impressao de estarmos
diante do proprio programa, como se nos, leitores, fossemos telespectadores de um show dominical.
A narrativa, na verdade, ndo tem narrador. Ou seja, o simulacro midiatico estd sendo utilizado como

técnica narrativa:

Boa-tarde Brasil, auditorio, telespectador. Como ninguém tem nada mesmo para fazer e
estdo aqui me assistindo, tenho o prazer de lhes apresentar o programa do Domingo deste
domingo. Aplausos para a nossa orquestra de um homem sé executando no seu teclado
mais uma vez e sempre o jingle do patrocinador, aplausos para o espetacular Corpo de
Baile do Programa e suas belissimas bailarinas e, finalmente, aplausos para mim mesmo
que eu mereco — ei, ndo gostei, estd muito murcho. Ah, agora melhorou,
obrigado!Obrigado! (BERNARDO, 2006, p.9) *

A cena de abertura reproduzida da o tom do restante do livro. Em primeiro lugar, o entorno
social imediato esta ficcionalizado: qualquer brasileiro reconhece prontamente nas linhas acima
uma experiéncia compartilhada com os meios de comunicacao de massa do pais. Em segundo lugar,
este mesmo entorno social aparece constantemente filtrado por um crivo critico ao longo do texto.
O humor desmascara ora o papel alienante da TV, ora o jogo de interesses do capital: “(...) vocé

sabia? Sabia nada, voc€s ndo sabem nadica de nada (...). O senhor acha que eu falo demais, enrolo

? Todas as citagdes da obra literaria referem-se a essa edigdo.
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demais? Mas esta ¢ a minha profissdo, minha fun¢do na empresa e na vida.” (BERNARDO, 2006,
p.- 11); “Vamos 1a, todo mundo atento? Assim é que eu gosto e o patrocinador também”
(BERNARDO, 2006, p.18); “Olha o cara, estd quase tdo esculhambado quanto eu. Calga jeans,
camiseta branca e lisa, sem nada escrito, nenhum logotipo, nenhum merchandising: mas que
desperdicio” (BERNARDOQO, 2006, p.49); “Meu amigo apresentador precisa fingir que ndo tem
leitura, mas as vezes se entrega. Nao ¢ verdade?” (BERNARDO, 2006, p. 86).

O leitor, entretanto, ndo ¢ identificado apenas como telespectador, mas como consumidor —

0o que vém a dar no mesmo:

Vamos 14, o senhor ja pensou no que faria com um milhdo de reais, a senhora ja pensou no
que faria com um milhdo de reais? Comprava casa nova, carro novo, televisdo nova, uma
daquelas fininhas que se penduram na parede como se fosse um quadro, que tal? Depois
jogava fora esse aparelho velho e caidago que voc€s tém ai na sala. Nem cor tem mais
direito, até eu que sou gordo pareco magro, palido e doente, irc! (BERNARDO, 2006, p.
10)

A historia, assim estruturada, “conta-se a si mesma”, nas palavras de Friedman (1975), pois,
no lugar da mediagdo narrativa (telling), o narrador se apaga para dar lugar a “cenas” (showing) que
nos sdo apresentadas como se estivéssemos diante dos personagens no ato de sua performance
televisiva. Nada que seja alheio a transmissdao do programa ¢ apresentado ao leitor. A passagem de
uma parte a outra do texto, por exemplo, ¢ marcada pelo anincio dos comerciais, como que
reforcando a sensacgdo de estarmos diante de uma tela de TV.

A escolha por esse modo de apresentagdo do texto acaba por simular o proprio mecanismo
de funcionamento da sociedade do espetdculo. Tomando a imagem televisiva como estrutura da
narrativa, o texto tematiza o papel da midia como produtora de verdades: s6 existe — s6 ¢é real —
aquilo que ¢ veiculado pelos meios de comunicacdo de massa. Além disso, a identifica¢do do leitor
com o espectador visa a problematizar a atitude meramente contemplativa que a comunicagao
unilateral da sociedade do espetaculo impde ao individuo. A principio, esse leitor parece dever se
comportar como um consumidor passivo de ilusdes, pois o fluxo de imagens ndo deixaria espago
para a reflexdo auténoma.

O ilusionismo dos mass media ¢ referéncia obrigatdria nas andlises dos estudiosos da
sociedade poés-industrial. O mundo real convertido em imagens, para Debord (1967), seria o
responsavel pelo comportamento hipnético dos individuos, que se perdem em um mundo de
aparéncias e se afastam da realidade concreta. Vale a pena destacarmos que o autor usa a expressao
“técnicas magicas” para se referir aos procedimentos utilizados pela sociedade do espetaculo para
suprimir os limites entre o verdadeiro e o falso. No mesmo sentido, Hygina Bruzzi de Melo (1988),

comentando as reflexdes tedricas de Baudrillard, chama a cultura da simulagdo de “teia magica”.
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Dessa forma, vemos que a escolha de um magico para protagonista da historia, assim como o uso da
imagem como técnica narrativa, ndo foi aleatéria. O magico em questdo, no entanto, se diferencia
por um adjunto adnominal peculiar: “de verdade”. A proposi¢do implicita no titulo ¢ a de que o
personagem se contrapde ao “ilusionista vulgar” (BERNARDO, 2006, p.9), ou seja, aos técnicos e
operadores dos simulacros midiaticos. O magico de verdade ndo faz “truque”, pois que o truque esta
na esfera do engano, do logro. Ele faz magica de verdade: ele faz ficcao.

Podemos afirmar, entdo, que o texto de Gustavo Bernardo pretende ser uma reabilitacdo da
verdade da ficcdo em detrimento do engodo do simulacro. Isso fica ainda mais claro quando
cotejamos o texto ficcional de O magico de verdade com o artigo “A qualidade da invencao”, do
mesmo autor (BERNARDO, 2005). A leitura pareada nos revela que estdo contidos na obra
ficcional todos os pressupostos teoricos que embasam o pensamento do tedrico/ critico — mas
principalmente ficcionista — Gustavo Bernardo. Nao ¢ demais dizer que o autor “literaturizou” sua
convic¢ao tedrica, fazendo de O magico de verdade uma teoria da ficgdo para jovens.

No texto, a figura do magico de verdade corresponde a do ficcionista, como uma leitura
atenta nos revela. Um dos momentos em que tal correspondéncia se mostra é na passagem em que o
apresentador pergunta ao magico se ele seria como o “outro”, que também se apresenta como
magico. Sua resposta € reveladora: “Imagino que esteja se referindo aquele senhor que se diz mago
e escreve uns livros que todo mundo l€. Bem, ele também ¢ um personagem simpatico”
(BERNARDO, 2005, p. 17). Fica claro em sua colocagdo que a ficcdo e a literatura de
entretenimento estdo em oposicdo. Essa oposicdo se confirma paginas a frente quando Guimaraes
Rosa ¢ chamado de “magico que se disfarcava de jagunco.” (BERNARDO, 2005, p.85)

Outro momento em que a correspondéncia entre o magico de verdade e o ficcionista se
insinua ¢ quando a atragdo dominical ¢ confrontada com trés “mdagicos de mentirinha”, segundo
denominacdo de um dos personagens. O primeiro deles, a ilusionista Lenka Sladka, deseja que ele
explique certa afirmacdo anteriormente feita de que a mulher ndo pode ser uma magica de verdade.
A resposta a essa indagacao ¢ uma bela justificativa para a secular exclusdo da autoria feminina do

canone literario:

Imagino que os machos da espécie homo sapiens mantenham ativado no cérebro um medo
ancestral das mulheres, pois se elas sdo responsaveis pela magica da vida, podem muito
bem guardar consigo a magica da morte. A relagdo entre homens e mulheres apresenta um
histérico de violéncia contra as mulheres, mostrando o tamanho do medo dos homens. S6
quem se sente acuado ataca, violenta e mata, e o faz sem outra razo que a do proprio medo
(...). Ora, quando uma mulher como a senhorita resolve fazer magicas ou ilusdes, assusta
todos os homens ao seu redor. Se todo verdadeiro artista ¢ por defini¢do solitario, ouso
supor que uma mulher se sinta mais solitaria que o usual (BERNARDO, 2005,p. 56-57).
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O segundo magico de mentirinha faz outra indagacdo arrebatadora: qual seria o sentido da
magica (leia-se ficcdo) no mundo de hoje (leia-se a pds-modernidade dos simulacros hiperreais)? A

resposta do magico ndo ¢ menos elucidativa que a anterior:

Elas [as magicas] sdo muito importantes exatamente para ressaltar o mundo do sonho frente
ao mundo da realidade. Nao se sabe muito bem o que seja a realidade, mas do sonho
podemos cuidar como nosso: isto significa que sonhar e provocar novos sonhos, como
fazem os ilusionistas nos circos e nas festas, como fazem os contadores de historia a volta
das fogueiras ou dentro dos livros, conforta o nosso coragdo ¢ empresta sentido ao que
fazemos aqui nesse mundo. (BERNARDO, 2005, p. 61)

Ressaltemos que os ilusionistas acima referidos, pela descrigdo feita, ndo sdo os “ilusionistas
vulgares” dos meios de comunica¢do de massa.

A pergunta do terceiro magico (uma ficcionalizacdo de David Copperfield) também ajuda na
composi¢do das caracteristicas do ficcionista. Ele quer saber quanto o magico de verdade esta
recebendo para participar do concurso. Intuindo a malicia presente na pergunta, o personagem
responde: “Como um homem do espetaculo, o senhor esta tentando provar que tenho interesses
humanos, logo, que sou apenas humano. Se isso ¢ verdade, se o0 Magico de Verdade precisa de
dinheiro, entdo provavelmente a minha magica nao ¢ verdadeira”. (BERNARDO, 2005, p. 62) Fica
implicita na afirmagdo de que ele ndo estd recebendo dinheiro em troca de sua aparicdo na TV a
ideia de que a ficgdo “de verdade” ndo serve a outros interesses que sua propria criagio.’

A revelagdo da identidade do magico de verdade, ao fim do livro, depois de uma série de
pistas deixadas ao longo do texto, ¢ a informacdo cabal para ratificar a correspondéncia entre seu
papel e o do ficcionista. Logo em sua primeira apari¢ao no show dominical, o apresentador nota que
o magico manca. Paginas a frente, a referéncia ¢ repetida e o personagem assim explica sua
condi¢do: “Digamos que seja um ferimento herdado. Sempre déi um pouco, mas ¢ uma espécie de
dor intima com a qual ja estou acostumado” (BERNARDO, 2005, p. 32). A cada apari¢do, novas
mudancas sdo percebidas pelo apresentador na aparéncia do magico: a textura de sua pele muda,

assim como a cor de seus olhos e até o seu tamanho. Assim ele as justifica:

Um filésofo antigo dizia que ndo se pode tomar banho duas vezes no mesmo rio: nem o rio
sera o mesmo, se tantas outras aguas terdo passado pelo seu leito, nem a pessoa serd a
mesma. Como todo mundo, eu ndo sou o mesmo de domingo passado. Por isso, as
mudangas no meu corpo (BERNARDO, 2005, p. 50).

* E claro que, no contexto atual, o alheamento total do escritor em relagio aos ditames do capital é algo impensavel. O
livro ¢é artigo de consumo e ndo estd livre das injungdes capitalistas. Gustavo Bernardo, certamente, ndo pretende
difundir nenhuma ideia ingénua a esse respeito. No entanto, ndo ¢ dificil constatarmos que as obras que tém como
objetivo primeiro servir a outros interesses que ndo os estéticos estdo mais suscetiveis a ter sua qualidade
comprometida.
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Tais mudancas apontam para certas peculiaridades do proprio texto ficcional, como o
potencial que carrega de quebrar o horizonte de expectativas do leitor, alargando suas experiéncias
por meio do contato com diferentes perspectivas sobre o real:

Nao sou nem um demonio nem um diabo. Quis apenas lhe mostrar como eram os olhos de
cobra — alias, eles permitem uma outra e fascinante maneira de ver (...). Nao posso dizer
como fago isso mas posso explicar por que faco, nesse caso por que altero a cor e a
estrutura dos olhos. A resposta é: para nunca ter a mesma perspectiva do mundo e das
pessoas. (BERNARDO, 2005, p. 51-52)

A mesma ideia aparece no escrito ndo-ficcional de Gustavo Bernardo, quando este destaca a
transformacdo intima — ou seja, a catarse — por que passa o leitor quando em contato com a ficgdo:
“O processo que o livro promove, de perspectivacdo da realidade, e portanto de (re) conhecimento

da realidade, acontece a cada leitura, forcando-nos a reformatar o mundo e a reorganizar o que

pensavamos sobre o mundo” (BERNARDO, 2005, p. 18). E mais adiante:

O leitor torna-se, sem o perceber com clareza, um outro. A leitura do mundo através da
perspectiva diferente do personagem modifica, por sua vez, a perspectiva do leitor, o que
implica uma alterag@o substancial na sua propria identidade. Ou seja, a catarse ndo implica
uma identificagdo que acalme porque, afinal, se tem uma identidade e se sabe quem se ¢,
mas sim uma mudanga de identidade que pode ser dolorosa, mas ¢ sempre enriquecedora.
(BERNARDO, 2005, p. 21)

Todas as transformacdes sofridas pelo magico de verdade levam-no aos poucos a sua forma
original, a sua verdadeira aparéncia: o magico de verdade ¢ um centauro. O ferimento herdado, que
o fazia mancar, ¢ a grande marca que o torna diferente dos outros individuos — uma espécie de falha
tragica que funda seu carater, verdade inescapavel que molda sua sorte. Por isso o magico define
seu trabalho com sendo uma obrigag¢do ou destino. Ele afirma descender diretamente da linhagem
do “Curador Ferido” — Quiron, ser mitologico, conhecido como Deus da cura, portador de um
ferimento incurdvel na coxa. Afirma que nasceu em um bosque na Atlantida e seguiu seu destino
por lugares como Monte Olimpo, Camelot, EI Dorado, Shangri-14, Liliput e Pasargada. Em outras
palavras, seu espaco ¢ o da ficcdo: “Ha quem diga que esses lugares ndo existem, logo, que eu
mesmo nao existo. Boato de gente desinformada. Eu sou mais verdadeiro do que o meu querido
apresentador, ¢ também mais verdadeiro do que os carissimos telespectadores”. (BERNARDO,
2005, p. 93)

O trecho acima, que remete a aparente contradi¢do do préprio titulo, ganha eco no texto nao-
ficcional de Gustavo Bernardo: “A fic¢do desrealiza o real para criar um novo real mais seguro,
portanto que parece ‘mais real’ para n6s.” (BERNARDO, 2005, p. 15) Isso quer dizer que a ficgao
suspeita da realidade, pois, apesar das disposi¢des em contrario, ¢ impossivel a apreensao do real

em sua totalidade. Nossa experiéncia s6 nos permite um acesso incompleto, encharcado de nossa
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visdo parcial do mundo. A fic¢do permite um alargamento dessa experiéncia na medida em que nos
da a oportunidade de entrar em contato com outras tantas formas de ver o mundo. O discurso
ficcional cria uma segunda realidade, paralela ao real empirico, na qual confiamos plenamente, ja
que, diferentemente dos outros discursos, ela se assume fic¢ao.

A desrealizac¢do do real acima referida por Gustavo Bernardo promove, ao mesmo tempo,
uma realizagio do imaginario. E em Wolfgang Iser (1983, 1999) que podemos encontrar a
fundamentagdo de tal preceito. Segundo o autor, o imaginario e o ficticio sdo disposi¢cdes humanas
facilmente verificaveis em nossas experiéncias cotidianas. No entanto, ¢ no fenomeno literario que
se encontram fundidos e desvinculados de exigéncias pragmadticas imediatas. O prazer que
encontramos na literatura esta justamente na assungdo que fazemos de que se trata de um
fingimento. O que particulariza a literatura ¢ uma ultrapassagem do real. O ficticio ¢, assim, a
travessia de fronteiras entre dois mundos que sempre inclui o mundo que foi ultrapassado € o
mundo ao qual visa. O ficticio depende, porém, do imaginario para concretizar plenamente esse
mundo que tem em mira. Ele compele o imaginario a assumir forma, a0 mesmo tempo em que serve
de meio para manifestagdo deste. Em outras palavras, o ficticio ndo pode conceber o mundo para o
qual aponta; sua existéncia precisa ser fingida pela imaginagdo para ser tratada como se fosse real.
Sempre que o imaginario da forma ao ficticio, as realidades ultrapassadas se anulam, deixam de ser
validas. O real €, assim, posto em parénteses. Ele passa a ser irreal, mas serve de orientagdo para
imaginar o outro mundo produzido. A operacdo anuladora do mundo real ¢ acompanhada de um
impulso para substituir o que foi invalidado por um mundo andlogo, de existéncia paralela ao real
empirico.

Causar reagoes sobre o mundo seria a fungao do como se: “O mundo do texto, como analogo
do mundo assim constituido, permite portanto que por ele se vejam os dados do mundo empirico
por uma Otica que ndo lhe pertence, razdo por que constantemente ele pode ser visto de forma
diversa do que ¢” (ISER, 1983, p. 406). Podemos afirmar entdo que o exercicio do imaginario por
meio da ficcdo promove um alargamento de nossa experiéncia e um agucamento de nossa
capacidade de ver e sentir, a0 permitir que vivenciemos inumeras realidades possiveis. Além de
disposi¢do antropologica, a entrega ao universo fabulado confirma o homem em sua humanidade e
¢, como bem aponta Antonio Candido (2004), uma necessidade e um direito.

E justamente o seqiiestro do imaginario que estd em jogo na revelagdo de que o magico é na
verdade um centauro. A confirmacdo da identidade do magico ao fim do texto transporta o leitor

imediatamente para a epigrafe da obra — um trecho do conto Centauro, de José Saramago:

Entdo chegou o tempo da recusa. O mundo transformado perseguiu o centauro, obrigou a
esconder-se. E os outros seres tiveram de fazer o mesmo: foi o caso dos unicornios, das
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quimeras, dos lobisomens, dos homens de pés de cabra, daquelas formigas que eram
maiores que raposas, embora mais pequenas que cies. (BERNARDO, 2005, p.7)

Nao ha imagem mais apropriada para a invasdo do simulacro no mundo contemporaneo,
rechacando a verdadeira ficgdo — aquela que permite o exercicio do imaginario. O centauro ¢ a
propria imagem da desolagdo do ficcionista frente a fabrica de ilusdes da sociedade pds-industrial.
Assim, a irrup¢@o da ficcdo no meio em que domina o simulacro ndo poderia ter outra conseqiiéncia
que a desestabilizacdo das pretensas verdades construidas e difundidas pelos meios de
comunicagdo. Sua presenga instaura a divida e a reflexdo onde antes reinavam o entretenimento
facil e o comodismo do pensamento. A primeira magica apresentada pelo magico de verdade ao
vivo — fazer o publico levitar — remete, segundo palavras do proprio magico, a sensagdo de
liberdade experimentada pela ficcdo, além de conter o componente da diversdo, do prazer. A
segunda magica — colocar o Cristo Redentor sentado, na posi¢do de O pensador, de Rodin —, ao
tornar a solidez da pedra maledvel, sinaliza para a flexibilizagdo de um conjunto de ideias
consideradas incontestaveis que tém determinado, séculos afio, o modo de pensar do Ocidente.
Também estd implicito nessa imagem o potencial que a ficcdo tem de levar a reflexdo, a
reconsideragdo, porque, como visto anteriormente, o que funda a ficgdo é a duvida acerca da
estabilidade do real. A terceira magica — reconstruir os papiros de Alexandria — traz & tona a noc¢ao
de ficgdo como fonte de conhecimento, como forma de acesso a diferentes verdades: “(...) as
pessoas precisam ler e, principalmente, reler € ndo apenas uma suposta versao final expurgada das
divergéncias, mas sim todas as versdes” (BERNARDO, 2005, p.92). A ficcdo, nesse sentido, € o
lugar da contradicdo produtiva, da convivéncia entre as varias perspectivas sobre o real.

A quarta e ultima magica coroa a série de desequilibrios no sistema de verdades
disseminadas pelos meios de comunicacdo de massa. Antes de evaporar no espaco, o magico de
verdade devolve a fala aos animais (“devolve”, porque ele vem do tempo mitico em que os animais
falavam). Assim, os homens sdo obrigados a reconsiderar sua visdo sobre o real e a aprender a
conviver com um outro que até entdo nao existia para eles enquanto portador de uma sensibilidade e
de um modo de estar no mundo diferenciados. Enxergar o outro ¢, inelutavelmente, uma forma de

resgatar nossa humanidade, como bem nos lembra Antonio Candido:

Entendo aqui por humanizagdo (ja que tenho fado tanto nela) o processo que confirma no
homem aqueles tracos que reputamos essenciais, como o exercicio da reflexdo, a aquisicao
do saber, a boa disposi¢@o para com o proximo, o afinamento das emogdes, a capacidade de
penetrar nos problemas da vida, o senso da beleza, a percep¢do da complexidade do mundo
e dos seres, o cultivo do humor. A literatura desenvolve em nds a quota de humanidade na
medida em que nos torna mais compreensivos e abertos para a natureza, a sociedade, o
semelhante. (CANDIDO, 2004, p. 180)
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Por isso, as magicas encenadas em cadeia nacional comegam a ser consideras perigosas
pelas autoridades “competentes” (a Igreja Catolica, o Ministro da Justica, a Policia Federal), afinal:
“por que dizer a verdade num domingo tao bonito e na televisao?” (BERNARDO, 2005, p. 33) As
magicas sdo perigosas, como toda fic¢do, porque rasgam a capa de normalidade dos simulacros e
expdem a possibilidade de discordancia. Assim Antonio Candido define o “perigo” da literatura
(que aqui pode ser lida como sindnimo de fic¢do): “Ela ndo corrompe nem edifica, portanto; mas,
trazendo livremente em si o que chamamos o bem e o que chamamos o mal, humaniza em sentido
profundo, porque faz viver.” (CANDIDO, 2004, p. 176)

O processo de humanizacdo empreendido pela ficcdo é exatamente o oposto do levado a
cabo pelos simulacros da sociedade de consumo. O espetaculo, tal como descrito por Debord
(1967), exige sua contemplacdo, impedindo o individuo de agir e experimentar o real, pois que a
imagem comprometida com o consumo ¢ necessariamente o filtro por meio do qual ele faz suas
escolhas. Os produtos culturais do espetaculo pressupdem o uso de certos clichés tematicos e
formais para provocar efeitos pré-estabelecidos que garantam seu consumo e a estabilidade do
sistema: “Todos os desejos, os projetos, as exigé€ncias, todas as paixdes ¢ todas as relagdes se
abstraem (ou se materializam) em signos € em objetos para serem comprados e consumidos”
(BAUDRILLARD apud MELO, 1988, p. 125). Contra a fabricacao incessante de falsos desejos e de
mercadorias que procuram satisfazé-los ad infinitum, o mégico de verdade defende o desejo em si, a

busca incessante pelo inominavel que move o homem em sua trajetoria existencial:

Um andarilho espanhol disse certa vez: “La queréncia es real pero lo querido es irreal”.
Querer ¢ real mas o que se quer ndo ¢ real. Parece absurdo? Nem tanto. Deseja-se algo ou
alguém. Enquanto se deseja, a presenca do objeto desejado € tdo intensa que mesmo a
auséncia contribui para intensifica-la. Quando se realiza o desejo, entretanto, o objeto
conquistado se evapora no ar. Ele como que perde realidade, o que significa que a sensagdo
de realidade se encontrava no desejo — como diria o espanhol, na queréncia. (BERNARDO,
2005,p. 84-85)

O magico de verdade ndo compartilha do embuste do simulacro porque ndo falsifica a
experiéncia humana. Antes, pela irrup¢ao do imaginario, reconcilia o homem consigo mesmo. Por
isso, o texto analisado ¢ um exemplo bem acabado de como a producao literaria contemporanea tem
respondido esteticamente as transformacodes da sociedade. Gustavo Bernardo fez da imagem
midiatica recurso narrativo ndo s6 como reflexo dos novos tempos, mas como instrumento de
critica. O texto estruturado em dialogos, que na literatura de massa tem o objetivo de dinamizar a
leitura e facilitar a adesdo do leitor ao texto, pois que rechaca as possiveis dificuldades que os
recursos da mediacdo narrativa implicam, disfarca a complexidade da discussao sobre o carater
predominantemente alienante dos simulacros da sociedade de consumo. Tal discussdo conduz a

10



11

uma defesa radical da ficgdo a partir de uma espécie de alegorizagdo dos pressupostos teoricos que
embasam o fendmeno literario. O texto permite entdo duas leituras: na superficie, trata da
surpreendente aparicdo em um programa de TV de um magico que ndo faz truques e confunde os
telespectadores justamente por sua magica ser real. Em nivel subjacente, configura-se como uma
verdadeira teoria da ficc@o para jovens. No final das contas, o jovem leitor a que o texto almeja ndo
se coaduna ao mero espectador de eventos inusitados transmitidos pela TV. Ele ¢ confrontado em
suas expectativas e compartilha do espanto experimentado pelos individuos diante das apari¢des do
magico, sendo obrigado a reformular suas hipdteses sobre o mundo. O leitor estd, assim, diante da
verdadeira magica da ficcdo (e da vida): tornar-se outro, segundo um movimento continuo de

reconstrugdo de si mesmo.
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RESUMO: Ao longo do tempo, varios autores apropriaram-se dos contos de fadas a fim de
compild-los e reinventa-los, como fizeram os Irmdos Grimm. Nao se trata de mera copia ou de
apenas dar respostas e solugdes de efeito moralizante. Amitude, prospera a trai¢do a narrativa
original na recriacdo do texto. No processo de reinvencao, recorre-se a historias conhecidas que vao
ganhando novos significados e formas. E em tal contexto que podemos inserir o conto Perdida
estava a meta da morfose, do livro Contos de amor rasgado, de Marina Colasanti. Nessa historia,
como em outras de sua vasta produgdo, a autora extrapola os limites dos contos de fadas
tradicionais. Em um jogo literario que envolve trai¢cdo e seducdo, encantamento e desencantamento,
fascinio e decepcdo, o texto de Colasanti provoca uma mudanga no horizonte de expectativa do

leitor.

PALAVRAS-CHAVE: Grimm, Colasanti, metamorfose, encantamento e desencantamento.

ABSTRACT: Over the course of time, many authors have appropriated fairy tales in order to
compile and reinvent them, as has been made by Grimm Brothers. It is not about a mere copy or
giving answers and solutions of moralizing effect. Recurrently, the treason to the original fairy tale
prospers by the literary rearrangement of the text. On the recreation process, it is very common to
make use of known stories which result in getting new meanings and formats. It is in such context
that we can insert the story Perdida estava a meta da morfose, from the book Contos de amor
rasgado, by Marina Colasanti. In this narrative, as in others samples of her huge production, the
author surpasses the limits of the traditional fairy tales. On a literary play which involves betrayal
and seduction, enchantment and disenchantment, fascination and disappointment, Colasanti's text

incites a break in the reader's horizon of expectation.

KEYWORDS: Grimm, Colasanti, metamorphosis, enchantment and disenchantment.
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Sempre que pensamos no universo dos contos de fadas, as figuras mais marcantes, em
muitos desses relatos, ndo s@o as fadas, mas sim os animais em que as personagens foram
transformadas por algum tipo de feitico. Nessas historias, o aspecto asqueroso dos bichos pode tanto
nos assustar quanto nos seduzir. A volta a condi¢cdo humana fecha o ciclo narrativo nesses relatos
fabulosos e torna possivel o amor entre os jovens apaixonados, cujos destinos se cruzam quando um
deles esta sob a forma de animal. Geralmente, o herdi enfrenta uma série de desafios antes de
triunfar sobre as forgas obscuras, passando por provacdes e privagdes. Em seguida, caminha para
uma sang¢do positiva, metamorfoseando-se em humano. Consegue assim alcancar o objeto desejado.
A metamorfose nesse tipo de fabula se desenvolve a partir da mediagdo de algum encantamento. Tal
termo sustenta polaridades complementares no contexto fabuloso, pois implica, de forma
conjugada, seduzir e aprisionar, fascinar e enfeiticar.

Lembremo-nos, por exemplo, de Cereja, ou a noiva-ra, O principe sapo, ambos compilados
pelos Irmaos Grimm, e Perdida estava a meta da morfose, de Marina Colasanti, historias em que o
encantamento transforma as personagens em anfibios. O desencantamento, nesses casos, ¢ a chave
para mudar o desfecho das narrativas. Nas duas primeiras, desfazer a bruxaria, trazer a forma
humana as personagens vitimas de feitico, ¢ a Unica alternativa que permitiria o bem-aventurado
final feliz. De outro modo, no conto de Colasanti, o desencantamento € justamente a fungdo
desencadeadora do final decepcionante, tanto para a personagem como para o leitor. Ambos se
desiludirao, pois a narrativa ndo apresenta solu¢do, nem para a necessidade da moga de encontrar
um amor verdadeiro, nem para o leitor que espera encontrar um final no qual tudo se harmonize.

“Encantamento” ou “encantado”, segundo Dicionario Houaiss, possui varios significados,
entre eles o de enfeiticado, com sentido negativo, como acontece em O principe sapo. Nesse conto,
uma bruxa lanca um feitico transformando o jovem principe em sapo, o qual s6 poderd voltar a
forma humana pelas maos de uma princesa. Contrapondo-se a esse uso, as referidas palavras
também comportam a acepcdo positiva de seduzir, deleitar, deliciar, maravilhar. Convém lembrar
que a palavra “encantar” e suas variagdoes derivam do latim cantum, termo da lingua augural e
magica, cujas formulas sdo melopéias ritmadas. Tal termo latino ¢ associado ainda a oposicao
“cantar contra” e “cantar em”, reforcando assim o sentido ambivalente do vocabulo em portugués.
Essa duplicidade permite criar um jogo de antiteses e, portanto, novas possibilidades de
significagdo.

Em alguns contos de fadas, o feitico que converte um nobre em sapo ou em outro animal,
remete ao conceito negativo atribuido a palavra “encanto”, ao “cantar contra”. Por outro lado, o
desencantamento, o fim do sortilégio, ¢ o0 modo de fazer reaparecer o que estava escondido, em

estado latente, ou seja, a forma humana. Essa ¢ a estratégia utilizada para superar o obstaculo que se
2
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impde entre os jovens enamorados e possibilitar o final feliz. Assim, percebemos o cantar em favor
da harmonia, do encontro perfeito. E o que podemos verificar na narrativa O principe sapo, dos
Irmaos Grimm.

Resumidamente, o conto narra a historia de uma princesa que costumava sair do palacio para
entreter-se a beira de um lago com seu brinquedo favorito, uma bola de ouro. Certo dia, deixa-a cair
no lago. Atraido pelo choro da jovem, um sapo aparece e lhe propde recuperar a bola se ela o levar
para o palécio, tratd-lo como seu companheiro. Recuperada a bola, a princesa ignora a promessa.
Com isso, a trai¢do a palavra dada surge como uma acdo ndo muito nobre. Contudo, mesmo
desapontado, o bufonideo vai até ao palacio, pois ainda espera que se efetive o que foi combinado.
A principio, a princesa finge ndo saber o que esta acontecendo, mas assustada conta toda historia ao
pai. S6 em um segundo momento, a pedido do rei, a princesa cumpre sua promessa de dormir com o
sapo. No entanto, ¢ a contragosto que o faz, apenas para ndo desobedecer as ordens paternas. Sem
que esta soubesse, sob a forma asquerosa do animal, escondia-se um principe, vitima do feitico de
uma bruxa. Ao acordar no terceiro dia, findo o encanto, o bufonideo havia se convertido em homem
nobre, realizou-se a metamorfose. Assim, em sua forma humana, propde casamento a princesa.
Enfim, efetivadas as nupcias, vivem felizes por muitos € muitos anos.

Ainda que ndo siga a forma mais recorrente de desencantamento, qual seja, o beijo
apaixonado, como acontece em “Branca de neve” e “A bela adormecida”, desfecho comum as
narrativas deste género, o desenlace positivo s60 € possivel a partir da transformacao, da
metamorfose. A princesa € o principe jamais ficariam juntos se ele permanecesse sob a forma de
sapo. O desencanto, nesse contexto, ganha sentido positivo, ele permite, como podemos verificar no
trecho seguinte, o nascimento da beleza camuflada, tal como acontece com a crisalida quando

abandona sua forma de lagarta para transformar-se em borboleta:

Mas quando acordou na manha seguinte, ficou espantada ao ver, a cabeceira da cama, em
Iugar do sapo, um lindo principe olhando para ela com os mais belos olhos que jamais vira.
Ele contou-lhe que havia sido encantado por uma bruxa malvada que o havia transformado
em sapo e que estava condenado a permanecer com essa forma até que uma princesa o
tirasse da fonte e o deixasse dormir em seu leito por trés noites. (GRIMM, 2001, p. 134-
135).

Dialogicamente, ao longo do tempo, varios autores apropriaram-se dos contos de fadas a fim
de compila-los e de reinventd-los, como fizeram os Irmaos Grimm. Nao se trata de mera copia, ou
de apenas dar respostas e solugdes de efeito moralizante a partir de tais relatos. Procura-se desdizé-
los, questiona-los, propor reflexdes, até mesmo sobre o processo de laboracdo literaria. Prospera,

dessa forma, narecriacdo do texto, a traicdo ao conto de fada original. No processo de criagdo,
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(re)invengdo, € comum os autores recorrerem a historias conhecidas que vdo ganhando novos
significados e formas. E em tal contexto que podemos inserir o conto “Perdida estava a meta da
morfose”, do livro Contos de amor rasgado, de Marina Colasanti. Nessa historia, como em outras
de sua vasta producdo literaria, a autora extrapola os limites dos contos de fadas tradicionais,
daqueles destinados, muitas vezes, tdo-somente a utilitaria pedagogica. Propde um caminho inverso,
rompe o horizonte de expectativa do leitor, como podemos perceber lendo o texto transcrito

integramente abaixo:

Perdida estava a meta da morfose

Durante todo o verdo, o sapo coaxou no jardim, debaixo da janela da moga. Até que uma
noite, atraida por tanta dedicagdo, ela desceu para procura-lo no canteiro. E entre flores o
viu, corpo desgracioso sobre pernas tortas, gordo e verde, os olhos saltados, aguados como
se chorando, o papo inchado debaixo da grande boca triste. Que criatura era aquela,
repugnante e indefesa, que com tanto desejo a chamava? A moga abaixou-se, apanhou o
sapo e, carregando-o nas pregas da camisola, levou-o para a cama.

Naquela noite o sapo ndo coaxou. Suspirou a moga, descobrindo as viscosas doguras do
abismo.

Mas, ao abrir-lhe os olhos, a manhd seguinte rompeu seu prazer. Sem aviso ou pedido, o
sapo que ela recolhera a noite havia desaparecido. Em seu lugar dormia um rapaz moreno.
Bonito, porém semelhante a tantos outros rapazes morenos e louros que haviam passado
antes por aquela cama, sem jamais conseguir fazé-la estremecer.

A seu lado, sobre o linho, jazia inutil a pele verde. (COLASANTI, 1986, p. 43)

Podemos considerar o titulo Perdida estava a meta da morfose como um indice, uma sintese
da ideia central do conto. Antes mesmo de comegar a histdria, algo nos seduz, o titulo nos faz parar,
interromper a leitura, pois indica uma constru¢do incomum, um neologismo. Ao substituir o
substantivo “metamorfose” por “meta da morfose”, Colasanti oferece-nos um ponto de partida para
uma das possiveis leituras do texto. A transformagdo do prefixo “met(a)”, que permite formar
vocédbulos com a idéia de mudanga (de lugar, condi¢do ou forma), no substantivo “a meta”, que
indica finalidade, objetivo, produz uma inversdo em relacdo ao conto que autora tomou como base,
qual seja, O principe sapo. Percebemos que a alteragdo da forma — a metamorfose — perde sua
finalidade, ndo assegura o desejado final feliz da histdria como encontramos no conto dos Irmaos
Grimm. Ao contrdrio, o que a autora nos oferece ¢ uma narrativa com desfecho aberto: ndo
podemos afirmar se o final ¢ feliz ou infeliz. O texto, entdo, passa a exigir a nossa participagdo
como leitores ativos na produ¢ao de sentido.

Associado a rejeicao e a seducdo, o sapo, segundo o Dicionario de simbolos de Herder
Lexikon, representa, por um lado, fertilidade e riqueza, por outro, estd vinculado a bruxarias, ao
veneno que guarda sob sua pele rugosa, aos vicios, a volipia. No conto de Colasanti, o sapo seduz a
mogca por meio do seu coaxar. Com seu canto primitivo e enigmatico, € o amante ideal, como bem

percebe a moga, ao sentir “as viscosas doguras do abismo.” Porém, na manha seguinte, sente-se
4
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frustrada ao despertar ¢ ndo encontrar mais 0 amante por quem se apaixonara, rompe-se 0 seu
prazer, pois “sem aviso ou pedido, o sapo que ela recolhera a noite havia desaparecido. Em seu
lugar dormia um rapaz moreno. Bonito, porém semelhante a tantos outros rapazes morenos e louros
que haviam passado antes por aquela cama, sem jamais conseguir fazé-la estremecer”. Edifica-se,
dessa forma, um jogo de seducdo e traicdo entre as personagens, que pode ser ampliado
alegoricamente para a relacdo entre o texto e o leitor, no qual ndo ha nem dominante nem

dominado. Como pensa Ana Maria Amar Sanchez:

Por el contrario, la estrategia seductora propone una relacion dual en la que no puede haber
dominantes ni dominados; es un lugar de juego, un espacio productor de ilusion que nada
tiene que ver con la mentira, sino con un intercambio, con establecer y sostener un
encantamiento entre las partes: dejarse encantar y arrastrar (recuérdese que éste es el
sentido literal del verbo seduco en latin) en un recorrido por un espacio siempre distinto al
esperado y en busca de un deseo siempre fugitivo. (SANCHEZ, 2000, p. 35).

A sedugdo seria um jogo estratégico, um simulacro, um sistema de artificios destinado a
suspender, postergar e, por fim, romper com as promessas de prazer. A traigdo ja estaria implicita
na seducdo. Junto com a agdo de provocar ¢ arrebatar, nos descompassos das expectativas, no
desencontro do desejo, a satisfacdo plena serd sempre impossivel, portanto, a decep¢do ¢ quase
certa — sera tanto maior quando maior for a ilusdo de completude e de encontro perfeito. Nesse
sentido ¢ que pensamos existir um jogo de sedugdo e trai¢do nao apenas no enunciado (no conteudo
do texto), mas também na enunciagcdo (decorrente do processo de composi¢cdo escolhido pela
autora). Esse duplo aspecto esta relacionado com os artificios usados pelo sapo que irdo atrair, mas
também decepcionar a moga, o que exemplifica a primeira observacdo. No segundo caso, estd
associado aos recursos usados por Marina Colasanti no processo de criacdo textual: a escritora da
pistas para o leitor reconhecer o conto original, mas ao mesmo tempo trai o referido texto e frustra a
expectativa do leitor.

Diante da capacidade e desejo de amar, aceitando e até mesmo admirando os defeitos e as
falhas do outro, a moca reivindica o lado mais humano do sapo. Sempre em processo, 0 homem se
diferencia dos principes dos contos de fadas tradicionais. A estes € proibido o erro, o defeito, a
imperfei¢do, por isso sdo tdo inacessiveis, ou decepcionantes, como constata a moca de Perdida
estava a meta da morfose. Se aproximarmos o conto dos Irmaos Grimm ao de Marina Colasanti,
podemos estabelecer um jogo intertextual antitético, pois sapo e principe assumem valores opostos
para as jovens. Uma rejeita-o como sapo para ama-lo como principe, a outra 0 ama como sapo € 0
rejeita como homem. A inversdo proposta por Colasanti a0 mesmo tempo em que recupera o texto

original, como trago, amplia-o no plano da significagao.
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No conto de fadas cléssico, seguindo a narrativa que chegou a nés por meio dos Irmaos
Grimm, o desencantamento, o feito que transforma o sapo em principe, permite a solu¢do dos
problemas e o final bem-sucedido. Fica como moral da historia, entre outras possiveis, que nao
deveriamos desprezar o feio. J4 a autora de Perdida estava a meta da morfose deixa marcado, no
fim do conto, a ruptura com o paradigma tradicional, revertendo o discurso moralizante em algo
incomodo para o leitor. Ganha destaque o imperfeito, aquilo que persistira incompleto e insatisfeito,
tendo em vista o que realmente estd em jogo em uma relacdo sexual, qual seja, o
encontro/desencontro de imaginarios, o compasso/descompasso entre as fantasias de cada sujeito
envolvido.

No texto de Colasanti, ao transformar-se em homem, o sapo perde o que nele havia de mais
valioso para o imaginario da moga. Ao perder sua forma anfibia, acaba-se o jogo de seducdo que se
tinha iniciado. Desencantado, de amado transforma-se em apenas mais um amante, semelhante a
tantos outros que ja haviam passado pela cama da jovem. Perde o encanto, a graca, a magia, aquilo
que lhe fazia singular, torna-se um homem sem poesia, sem enigma, sem atrativo algum para o
“refinado” gosto da protagonista. Ao ganhar forma humana, o sapo perde seu charme, empobrece o
imaginario da moca, esvazia o signo que a personagem poderia encantar e reencantar ao sabor do
seu desejo. Por esse motivo, fica decepcionada, frustrada, desencantada, traida, tendo em vista a
expectativa quebrada naquilo que alimentava a voluptuosidade do seu interesse.

N3ao seria essa também a sensacdo do leitor, ja que o desenlace trai a expectativa do legente
que esperava o encontro amoroso perfeito e harmoénico? Em Perdida estava a meta da morfose,
percebemos que nao ha um relato de amor idealizado, como estamos acostumados a encontrar em
novelas romanticas, mas sim ha um amor nao realizado. Como consequéncia, a quebra do horizonte
de expectativa do receptor torna-se um caminho proficuo: sem o conhecido “felizes para sempre”,
resta ao leitor o incdmodo convite a reflexdo. Por outro lado, ndo haveria quem ficasse
decepcionado com a decifracdo 6bvia ou com o texto que se desfaz em enredo facil, acomodado,
que ndo apresenta nenhum obstaculo para a sua interpretacdo? Ao deparar-nos com um texto que
nao nos impde nenhum empenho de leitura, que simplesmente nos conta uma historia linear, sem se
preocupar com a forma de expressdo, nao haveria um fracasso certo, demarcado pelo limite de uma
concepgao estética que visaria tdo-somente entreter? Para terminar ¢ a0 mesmo tempo deixar mais
uma questdo, pensemos se ndo seria este um percurso estimulante para o texto desencantado:

seduzir e trair o leitor.
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PRESENTIFICANDO O NARRADO:
A DRAMATIZACAO DA LINGUAGEM EM FAZENDO ANA PAZ DE LYGIA BOJUNGA

Marta Yumi Ando
Doutora (UNESP)

RESUMO: Focalizando a narrativa juvenil brasileira Fazendo Ana Paz (1991) de Lygia Bojunga,
o presente estudo propde-se a analisar a feicdo dramética, responsavel por conferir acentuada
dinamicidade ao texto, em virtude da presentificagdo dos eventos narrativos e do consequente efeito

de proximidade gerado na interagdo texto/leitor.

PALAVRAS-CHAVE: Literatura juvenil brasileira, dramatizagao, Lygia Bojunga.

ABSTRACT: Focusing on a Brazilian young people’s narrative by Lygia Bojunga, namely,
Fazendo Ana Paz [Making Ana Paz, 1991], this study aims to analyze the dramatic feature which
gives a strong dynamicity to the text due to the presentification of narrative events and the

proximity effect in the interaction between text and reader.

KEYWORDS: Brazilian young people’s literature, dramatization, Lygia Bojunga.
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Obra que também pode ser lida por criangas e jovens, Fazendo Ana Paz de Lygia Bojunga
Nunes, publicada em 1991 e triplamente laureada (Altamente Recomendavel para o Jovem — 1992,
Prémio Jabuti e Prémio White Ravens — 1993), configura-se como uma narrativa em que as
situacdes postas em cena, mais do que propriamente narradas, sdo presentificadas ao leitor, como
se passassem vivamente diante de seus olhos. No dizer de Eikhenbaum (1973, p. 157-158), essa
dramatizacdo da linguagem instaura-se a partir da “preferéncia outorgada a apresentagdo dos fatos e
ndo a narragdo: percebemos as agdes ndo como contadas [...], mas como se elas, encenadas, se
produzissem a nossa frente.” Desse modo, tem-se a prevaléncia do mostrar (showing) sobre o narrar
(telling), o que gera um expressivo efeito de teatralidade, presente em menor ou maior grau em
todas as obras da autora.

Tal caracteristica relaciona-se as habilidades de Lygia ndo apenas como ficcionista, mas
também como atriz ¢ dramaturga. Essa ligacdo com o palco esta presente em diversas obras, entre
as quais podemos nos lembrar de Angélica (1975), em que uma peca teatral é incorporada ao fluxo
da narrativa, bem como de Nés trés (1987) ¢ O meu amigo pintor (1987), que acabaram se
transformando em textos independentes — Nés trés (1989) e O Pintor (1989) — estruturados como
pecas teatrais. Além destas, outras obras, embora ndo tenham sido publicadas em suas versdes
teatrais, foram adaptadas para apresentacdes em palcos do Brasil e do exterior, inclusive Fazendo
Ana Paz, primeira obra a impulsionar o projeto As Mambembadas.

O “falar mais dramaticamente do ato de escrever”, como revela Lygia no proélogo
“Caminhos”, presente nas obras constitutivas da sua trilogia — Livro: um encontro com Lygia
Bojunga Nunes (1988)', Fazendo Ana Paz (1991) ¢ Paisagem (1992) —, ¢ que fez com que criasse
a inusitada personagem tripartite, as trés Anas que protagonizam Fazendo Ana Paz. Esse modo
dramatico presente na escritura lygiana funde-se a intencdo de escrever um texto de carater
metalinguistico, denunciada a partir do proprio titulo, cujo verbo utilizado evidencia esse fazer
experimental.

Ao fazer as trés Anas, a autora intercala o contexto espacio-temporal da arquinarradora® com
o de Ana Paz, articulando a presentificacdo dramatizada das vivéncias da protagonista. Como esse

artificio cria ailusdo de tratar-se de trés personagens diferentes, provoca-se um adensamento na

" Em Livro, o prologo foi inserido posteriormente, em sua reedigio pela Casa Lygia Bojunga. A propdsito, nessa
reedicdo, a referida obra teve o titulo alterado pela segunda vez. Se na primeira, ainda pela editora Agir, o titulo foi
modificado para Livro: um encontro com Lygia Bojunga, desta vez, a autora o abreviou para Livro: um encontro.

2 Termo empregado com diferentes acep¢des na critica, neste estudo estd sendo utilizado para designar a autora
ficcionalizada ou narradora-escritora. Acreditamos que o prefixo arqui- traduz bem a dimensao desse sujeito ficcional,
uma vez que este se situa além das limitag¢des, seja do narrador, seja do autor.
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narrativa, por meio da sobreposi¢do de tempos e espacos distintos. Esse jogo espacio-temporal, em
que o passado, longe de reduzir-se a uma evocagdo saudosista, ¢ encenado perante o leitor, atinge
seu apice no momento em que as trés Anas se encontram, de modo que passado e presente, em uma
perspectiva cénica, passam a coexistir na narrativa.

Antes mesmo, porém, de Ana Paz encenar seus pap€is na narrativa, ¢ a arquinarradora que
simula o papel de escritora, habilmente incorporado enquanto personagem da trama: “Eu sempre
gostei de ler livro de viagens, um dia me deu vontade de escrever um” (NUNES, 1992, p. 11)’. E
interessante notar, nesse dizer que da inicio ao relato, a transi¢ao do sentido literal para o figurado
da “viagem” a ser empreendida pela narradora-escritora: “Comecei entdo a pensar no jeito que eu ia
usar pra viajar no papel” (NUNES, 1992, p. 11). Trata-se de uma viagem as terras da imaginagao e
da fantasia, como podera supor o leitor, mas sua partida ¢ bruscamente interrompida por uma

personagem que, viajando no tempo, rompe fronteiras e se instala no texto que ainda seria escrito:

Quando no fim eu me sentei pra escrever o livro, saiu um bilhete assim:

“Prezado André

Ando querendo bater papo. Mas ninguém ta a fim. Eles dizem que nio tém tempo.
Mas ficam vendo televisdo. Queria te contar a minha vida. Da pé? Um abrago da
Raquel.” (NUNES, 1992, p. 11)

A viagem, entdo, toma outro rumo a partir da “invasdo” de Raquel e do bilhete que surge
como que a revelia da escritora; afinal, ela ndo diz que escreveu o bilhete e sim que este “saiu”,
como se se tratasse de geracdo espontinea, de algo que simplesmente brota do papel sem ter sido
conscientemente planejado e semeado. Figurativizando o proprio espanto, a arquinarradora
dramatiza seu dizer, mediante a inser¢do de sua fala, que é incorporada ao discurso indireto até
entdo utilizado: “Larguei o lapis, i e reli o bilhete, o que que ¢ isso?! que Raquel ¢ essa que se
intromete assim, de cara, na viagem que eu vou contar?” (NUNES, 1992, p. 11).

Do mesmo modo, podemos citar outros fragmentos que mostram a encenacao do dizer da

arquinarradora, em meio a propria narra¢do em estilo indireto:

[...] S6 que, as vezes, a gente se despedia num fim de semana, e quando na segunda-
feira eu abria o caderno pra me encontrar de novo com ele: cadé?! [...] Que terror!
(NUNES, 1992, p. 12)

[...] o meu lapis foi esbarrando numa pergunta atras da outra: que perigo esse Pai
representava pra ter sido atacado desse jeito? que tipo de mulher era a Mae? o que que uma
garotinha de oito anos feito a Ana Paz ia pensar duma tragédia assim? (NUNES, 1992, p.
15)

* Mencionaremos apenas o ano e o numero das paginas nas citagdes da obra em estudo. Consultamos a edigio publicada
em 1992 pela editora Agir com ilustragdes de Regina Yolanda.
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Note-se, nesses trechos, o emprego de uma pontuacdo expressiva, propria da fala, com suas
modulagdes emotivas. Nao temos, portanto, a descricao de algo que fora dito pela arquinarradora, e
sim a presentificagdo dramatizada do seu dizer, seja para expressar a perplexidade diante dos
“empacamentos” da escrita, seja para exprimir os impasses da criagdo que vao surgindo em meio a
confec¢do de suas personagens. No entender de Eikhenbaum (1973), trata-se da énfase conferida a
apresentacdo direta dos fatos e em sua encenacdo, em vez de privilegiar o narrar. Em outras
palavras, ¢ a fala que se “intromete” no discurso narrado, de maneira a (literalmente) conferir
concretude a voz narradora. O mesmo ocorre na seguinte passagem, mas, desta vez, na focalizacdo
de Ana Paz-moca: “[...] ele estava olhando tdo bonito dentro do meu olho, que eu ndo tive coragem
de perguntar: como é?” (NUNES, 1992, p. 16). Desse modo, ndo apenas evoca-se ou rememora-se o
passado amoroso, mas, mais que isso, presentifica-se — pela introducdo (ou invasdo?) do discurso
direto — o momento eternizado pela paixdo, pelo coup de foudre a atingir os jovens enamorados.

No fragmento em que Ana Paz surge na narrativa, apresentando-se diretamente ao leitor, a
mediacdo discursiva operada pela narradora-escritora ¢ minima, uma vez que quem passa a dominar

as rédeas da narragdo ¢ a propria protagonista:

E ai, um dia aconteceu de novo: ela chegou, e sem a mais leve hesitacdo foi me
dizendo:

“Eu me chamo Ana Paz; eu tenho oito anos; eu acho o meu nome bonito. [...]”
(NUNES, 1992, p. 13)

Temos ai a “enunciacdo na enunciagdo”, o “discurso no discurso”, como elucida a dialogia
bakhtiniana (BAKHTIN, 2005), o que se configura mediante vozes que se encontram separadas
apenas graficamente e se interpenetram, uma vez que ¢ possivel extrair o discurso de Ana Paz do
discurso da arquinarradora. Nessa mescla de discursos direto e indireto da personagem que, ao
assumir o comando da narrativa, torna-se narradora, observamos a encena¢do da fala da menina
Ana Paz, que deixa entdo de ser objeto de narragdo da arquinarradora para narrar a propria historia.
Assim, sua voz € incorporada ao texto como uma voz auténoma, de modo que, no fluxo da leitura,
quase passa despercebido o fato de que a fala de Ana Paz subordina-se, na verdade, a um discurso
maior, articulado, num patamar superior, pela instancia demitrgica da criagao.

Se o discurso de Ana Paz encontra-se incorporado ao da arquinarradora, o dos seus pais
incorpora-se a narracao da personagem, em um singular procedimento em que verificamos um
desdobramento: a dramatizagdo da dramatizacao: “O meu pai escolheu a Ana, ele gostava demais

de Ana, mas a minha mae achava curto; ele entdo quis Ana Licia, Ana Luisa, Ana Helena, mas na
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hora que eu nasci a minha mae escolheu: Paz! E ele topou: Ana Paz” (NUNES, 1992, p. 13). Dessa
forma, o discurso dos pais, introduzido pelos dois-pontos, encontra-se encenado no discurso da
menina, o qual, por seu turno, ja € encenagdo sob o ponto de vista da enunciac@o discursiva operada
pela arquinarradora. E possivel, portanto, observar, no mesmo fragmento, a mescla de quatro vozes:
de Ana Paz, do Pai, da Mae e, implicitamente, da arquinarradora, que, tal como um diretor de uma
peca teatral, manipula a totalidade dos discursos, ainda que crie a ilusdo de que a voz de Ana Paz
seja auténoma, quando, na verdade, € (con)cedida a personagem.

Na reiterada cena da morte do Pai em que a multiplicidade de vozes se faz notar de modo
acentuado, percebemos também a dramatizagdo dos didlogos, ja que outras vozes, em meio a um
ritmo tenso e eletrizante, vao sendo trazidas ao corpo do relato e ai encenadas. Como ndo ha
demarcacdo precisa das falas, estas sdo intuidas pelo leitor, ja que ¢ pelo contexto narrativo que tais

vozes podem ser distinguidas.

[...] e quando eu cheguei perto dele me pegou num abrago e disse Ana Paz me promete uma
coisa, que &, pai, que ¢? promete que tu nunca vais te esquecer da Carranca, mas pai o que ¢
que ta acontecendo? ele me sacudiu e pediu de novo, promete que tu ndo vais te esquecer
da Carranca, Ana Paz! eu prometi e ndo deu pra dizer mais nada, a campainha tava tocando,
e tinha gente dando soco na porta, e a minha mae veio dizer apavorada eles tao ai! eles tdo
ai! (NUNES, 1992, p. 14)

Mais uma vez, as falas ndo sdo simplesmente descritas ao leitor, mas presentificadas,
evidenciando a profusdo de vozes que se articulam na enunciacdo, cuja dinamicidade encontra-se
refletida na pontuagdo (¢ na sua auséncia) e¢ na insistente sucessdo de aditivas. Assim, a
dramaticidade da cena ¢ figurativizada mediante uma construcdo discursiva, que embora nao
chegue a ser fragmentdria posto que mediada por verbos discendi, ¢ marcada por um ritmo veloz,
provocado pelo modo inovador com que a autora emprega a pontuagdo. E, portanto, a mescla de
vozes, a aparente apresentacdo caotica do episodio, enfim, a dramatizagdo do discurso, como se este
estivesse sendo encenado no momento mesmo em que o lemos, que o tornam inusitado,
surpreendente, de modo a lhe conferir qualidade estética e, consequentemente, gerar estreita
proximidade entre texto e leitor, em virtude do efeito produzido.

Ao colocar em cena a Ana Paz-moca a relatar sua histéria com Antdnio, assim como o
momento em que Ana Paz-velha assume a voz narrativa, novas dramatizagdes sdo instauradas, na
medida em que tanto o didlogo da jovem com Antonio sob o sol de Copacabana, como o relato da
idosa ndo sdo apenas reportados pela narradora-escritora, mas concretizados na narrativa. Vejamos,

a principio, como se da essa estratégia na focalizacao de Ana Paz-moga:
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[...] e foi s6 depois dum tempo enorme que ele lembrou duma coisa importante:
— Ja pensou se alguém senta aqui entre nos dois?
— Que horror. (NUNES, 1992, p. 16-17)

A personagem-narradora ndo apenas introduz, mediante o emprego dos dois-pontos, a fala
de Anténio, mas inclui ainda a propria fala, encenando o inicio do didlogo com aquele que se
tornaria seu marido. A seguir, esse recurso ¢ novamente agenciado, por intermédio da personagem-
narradora, que ndo apenas promove a transmutagdo do discurso indireto para o direto, como

também mimetiza a propria fala na enunciagao:

A gente chegou mais pra perto um do outro, e depois de muito mais tempo ele falou:
— Que sol, hein?

—Pois é.

— Sabe que ele te faz brilhar todinha?

—E?

-E.

— Ah. (NUNES, 1992, p. 17)

Note-se a fungdo fatica, utilizada pelos apaixonados apenas para manter aberto o canal de
comunica¢do verbal, ainda que a gradativa proximidade fisica ja esteja estabelecendo uma
comunicacdo silenciosa entre ambos. Contudo, embora a atracdo fisica seja reciproca, a
comunicagdo ¢ superficial, visto que ndo ha uma sintonia entre ambos: se Ana Paz se entrega ao
momento de corpo-e-alma, ou melhor, de “corpo-e-valor” como ela mesma diz, Antonio mostra-se
envolvido pela razdo, mergulhado que estd em calculos referentes ao andar térreo de um prédio, o

que, paradoxalmente, ocorre logo apds mencionar o mistério inerente ao coup de foudre.

— Coup de foudre é uma coisa muito misteriosa, nao €?

Eu ia perguntar como é? mas nao tive coragem, e entdo perguntei:

— Por qué?

— Veja bem, eu estou aqui sentado pensando, sabe o qué? calculando como ¢ que vai
ser o andar térreo de um prédio que... (NUNES, 1992, p. 17)

Como se v€, Antdnio gera uma ruptura com a expectativa da Moca (e a do leitor), pois, em
vez de falar por que coup de foudre seria algo tdo misterioso, desfaz o clima romantico, ao mudar
repentinamente de assunto. Alids, a personagem ndo apenas muda de assunto, como se desvia para
um tema totalmente antitético em relagdo ao coup de foudre, ja que, do mistério amoroso, passa a
discorrer sobre investimentos imobiliarios. E, enfim, a vida concreta e materialista que se sobrepuja
as emocdes e aos sentimentos. Desse modo, essa comunicacao falha ou deficiente funciona como

um prenuncio narrativo ndo apenas do casamento mal-sucedido que nasceria desse instante, como

6
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também da ideologia utilitarista com que Antonio impregnaria seu filho, como fica claro na fala
deste: “Sera que vocé ndo sabe que quem compra uma casona velha dessas € pra botar logo ela
abaixo, fazer um prédio de apartamentos e ganhar uma nota firme?” (NUNES, 1992, p. 47). No
episddio em analise, o contraste frieza/emocao permeia todo o didlogo entre Ana Paz e Antonio,
intensificando-se até atingir seu apice no momento em que ele se reifica, ao rotular-se: “Eu sou
isso” (NUNES, 1992, p. 18).

E assim, através do contraponto entre as duas personagens, que, implicitamente, a autora
suscita criticas em relagdo a determinadas condutas, caracteristicas da sociedade contemporanea.
Transportando a personagem Antonio para nossa sociedade, o leitor € levado a relaciona-la com o
sistema capitalista, que faz com que muitas pessoas adotem comportamentos semelhantes. A
proposito, a fala de Antonio — “Eu sou isso” — nos remete ao verso final do poema Eu, etiqueta, de
Carlos Drummond de Andrade (1984): “Eu sou coisa, coisamente”. Isso porque, assim como o “eu”
que se anula presente no poema, anulagdo enfatizada pela criacdo neologica “coisamente” para
mostrar um modo de ser (um ser coisa, a modo de coisa), Anténio também se anula, ao se
autonomear, por meio do pronome demonstrativo “isso”. E o que ele demonstra? Ele demonstra
estar reduzido a uma maquina de fazer dinheiro: “Eu planejo o jeito de quem tem dinheiro ganhar
mais dinheiro” (NUNES, 1992, p. 18). Ao contrario, porém, do eu-lirico drummondiano, que
lucidamente reconhece a propria condi¢do (“Ja ndo me convém o titulo de homem./Meu nome novo
¢ coisa”), Antdnio parece ndo ter consciéncia da propria anulacdo, ja que se considera importante:
“Quer coisa mais importante?” (NUNES, 1992, p. 18). De qualquer forma, entretanto, em ambos os
casos, sendo coisa ou isso, o homem perde suas referéncias, ja que tanto a palavra coisa como o
pronome isso sdo vazios semanticamente. E se tais palavras sdo vazias de sentido e se o sujeito €
igualado a essa condi¢do, entdo ele, consequentemente, tem seu sentido também esvaziado.

Na encenagao desse didlogo entre Ana Paz e Antdnio, a antitese frieza/emogao evidencia-se,
sobretudo, na focalizagdo simultdnea das perspectivas de ambas as personagens, revelando um
Antonio concentrado na casa que pretendia derrubar para levantar um “medonho espigdo”, em

contraponto gritante a uma Ana Paz toda entregue a paixdo, o que € reforcado pela sucessdo

enfatica de aditivas, presente na sua fala:

—[...] Olha s6 pr’aquela casa.

Olhei.

— Fecha os olhos.

Fechei.

— Imagina o térreo.

Imaginei o Antonio chegando ainda mais perto de mim, e me abragando, e me dizendo
de novo que eu brilhava todinha, e eu abri o olho e vi ele de perfil olhando pra casa [...]
(NUNES, 1992, p. 18. Grifos nossos)
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Enquanto Antonio olha para um objeto, detendo-se em seus aspectos materiais geradores de
lucro, Ana Paz s6 tem olhos para Antonio, como mostra a pontuacao subsequente, figurativizando a
emocdo que domina a personagem: “ah, que perfil! ah, que Antonio!” (NUNES, 1992, p. 18-19).

Assim como na intercalagdo dramatizada da Ana Paz-menina e a da Moca, o discurso da
Velha ¢ também apresentado diretamente ao leitor, verificando-se, mais uma vez, reduzida
interven¢do da arquinarradora. Logo, mais que narrado, o episddio ¢ encenado ao leitor, de modo
que a arquinarradora aproxima-se de um narrador de uma pega teatral ou de um filme, que, em vez

de aparecer, prefere se esconder nos bastidores.

E ainda por cima uma outra personagem entrou no meu estudio [...]:

“Acordei no meio da noite pensando no que o meu filho me disse: vocé ¢ uma velha
egoista!” (NUNES, 1992, p. 19-20)

Se, em momentos anteriores, foi possivel extrair o discurso de Ana Paz-menina ¢ o de Ana
Paz-moga do discurso da arquinarradora, desta vez, ocorre o equivalente em relacdo a Ana Paz-
velha, que passa, entdo, a assumir novo papel como narradora. Nessas vozes que se intercalam, com
a mescla de discursos direto e indireto, opera-se o discurso dramatizado no interior do discurso da
velha. No entanto, convém notar que o discurso da velha também ¢ dramatizado se visto da
perspectiva da arquinarradora, detentora maior dos fios que tecem a trama. Desse modo, na fala do
filho, tem-se a dramatizagdo da dramatizacdo, que se estende a dramatizacdo da fala da

personagem-narradora, no didlogo que se estabelece entre mae e filho:

—[...] meu amor, eu ndo t6 entendendo essa historia de festa que vocé falou...
— Nos organizamos uma festa de aniversario pra comemorar os seus 80 anos. (NUNES,
1992, p. 21)

Na encenagdo desse didlogo, note-se a reiterada preocupagdo do filho em manter as
aparéncias: ‘“Pensa s6 na cara de todo o mundo se agora eu chego e digo que vocé ndo quer ir a
festa” (NUNES, 1992, p. 21). Como no conto “Feliz aniversario” de Clarice Lispector (guardadas,
claro, as devidas diferengas), a festa configura-se ndo como uma comemoragdo prazerosa, mas
como o cumprimento de um ritual, de um dever familiar. Em outros termos, trata-se de seguir uma
convencao social apenas para manter os “lagos de familia”, lagos que, em vez de unir, aprisionam.

O que prevalece, portanto, para o filho, ndo ¢ a aniversariante, ¢ sim a festa de aniversario e seus
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convidados. Sendo assim, a festa ¢ oferecida ndo como um querer-fazer e sim como um dever-fazer,

dai a zanga do filho diante da determinacdo da velha em viajar:

— O que que vocé vai fazer 14 no Rio Grande do Sul?
—Vou la.

— Sozinha?

— Com a bengala. (1992, p. 21)

—[...] eu ndo t6 doente nem nada.
—Nao ta doente?! e o reumatismo?
—Isso ndo ¢ doenga, ¢ o jeito da minha perna viver. (NUNES, 1992, p. 21)

Note-se, nessas passagens, a obstinagdo e esperteza da velha, sempre com uma réplica bem-
humorada diante dos questionamentos do filho. Em oposicdo ao pessimismo daquele, Ana Paz ndo
se considera solitaria nem doente. Por isso, antropomorfiza, em certa medida, a bengala que lhe
oferece companhia; e o reumatismo tem subvertida sua defini¢ao disforica relacionada a doenga, ao
ganhar da velha uma versdo bem mais positiva: “¢ o jeito da minha perna viver”.

Ap0s o encontro entre Ana Paz-velha e a Moga-que-se-apaixonou-pelo-Antonio e a conversa
de Ana Paz-velha com o espelho, ressurge na narrativa a Ana Paz-crianca. Esta, numa cena
tipicamente cinematografica, ¢ contemplada pela Ana Paz-velha, como se se tratasse de duas

imagens que se desdobram do mesmo sujeito.

— Pai! Pail
Era a voz da Ana Paz-crianca chamando. E a Ana Paz-velha ficou olhando pra ela
mesma-ali-crianga chegando. (NUNES, 1992, p. 31)

Nesse desdobramento da personagem, se Ana Paz-crianga assume novamente o papel de
personagem central, Ana Paz-velha assume o de espectadora da encenacdo, sendo tudo isso
alinhavado pela arquinarradora, cujo papel varia entre narradora e personagem. E justamente esse
jogo de vozes ¢ a troca de papéis entre as personagens (inserindo-se nesse elenco a arquinarradora)
que conferem carater dramatico a obra.

Em determinadas passagens, essa teatralidade se evidencia de modo ainda mais contundente,
em vista das notac¢des responsaveis por marcar a entrada da personagem, performatizando, assim, o
script de um texto dramatico, no qual as rubricas, além de fornecerem as indicagdes cénicas,

marcam a entrada dos atores:

A voz do Pai anunciando:
— Prontinho, estou aqui. Cadé o pente?
Voz do Pai: — Ana Paz! olha aqui o presente que eu te trouxe. (NUNES, 1992, p. 33)
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Nesse momento, em que se coloca em cena o episoddio no qual o Pai presenteia Ana Paz com

a Carranca, realiza-se novamente a dramatizacido do discurso, ao mimetizar a curiosidade infantil:

— Que que ¢ mau espirito?

— Por que que ele mora no fundo do rio?

— Por que que ele tem medo da Carranca?

— Por que que a Carranca tem pata e nao tem pé?

— Por que que ela tem asa ai atras?

— Por que que ela parece peixe aqui no peito? (NUNES, 1992, p. 34)

Trata-se daquela curiosidade impaciente, propria da crianga, que ndo espera respostas pelas
perguntas feitas; ao contrario, “bombardeia” o adulto com uma sucessdo de porqués. Como afirma
Aires (2003), essa necessidade imperiosa do saber ¢ iconizada pela linguagem coloquial, na qual a
autora encontrou uma feliz conjungéo para atingir o publico jovem, que se identifica com esse tipo
de linguagem: “utilizando-se dessa modalidade discursiva caracteristica do jovem, a autora quer nao
apenas incitar o leitor a uma cumplicidade com seu texto, como também leva-lo a reflexdo e ao
questionamento critico” (AIRES, 2003, p. 105).

O didlogo de Ana Paz-velha, seja com o jardineiro, seja com seu filho, também ndo ¢
sumarizado e enfocado de uma perspectiva distante, mas trazido a boca de cena e colocado como
que diante dos olhos do leitor pelo efeito de proximidade gerado. Trata-se de uma caracteristica
observada ndo apenas na apresentagdo dos discursos diretos, mas mesmo no discurso indireto no

interior do qual, como apontamos, ¢ possivel verificar a dramatizacao do discurso direto:

[...] Estendeu a mao. Viu que ela tinha um pouquinho de terra, limpou ela na calga e
estendeu ela de novo com outro parabéns! Apertou minha mio: saude! Outro apertdo:
felicidades! Mais outro apertdo: muitos anos de vida! (NUNES, 1992, p. 43)

o~

Nesse fragmento, a fala do jardineiro, em seus efusivos cumprimentos a aniversariante,
intercalada a narracdo desta, de modo a configurar um discurso hibrido, misto de discurso direto e
indireto. Também na conversa com o filho na casa da infancia de Ana Paz, esse procedimento ¢é
agenciado na cena de despedida entre mae e filho: “Me deixou aqui em casa e ja ficou despedido,
‘vou pegar o primeiro avido da manha’, e foi pro hotel” (NUNES, 1992, p. 48). Note-se, além disso,
que, até mesmo o que ndo foi dito concretamente, mas pressuposto pela personagem-narradora, ¢

dramatizado em seu discurso:

10
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— Mas [...] essa casa vai ser vendida.

— Quando?

Ele abriu a boca e eu vi sair 14 de dentro “assim que voc€ morrer”, mas ele disse: — Sera
que vocé ndo sabe que quem compra uma casona velha dessas é pra botar logo ela abaixo
[...] e ganhar uma nota firme? (NUNES, 1992, p. 47)

Como mostra esse fragmento, podemos observar a presenca de trés discursos: o de Ana Paz,
o do filho e o discurso deste pressuposto por aquela, o que se configura mediante a articulagdo do
discurso direto, do indireto e da insercdo do discurso direto (um apenas pressuposto e outro
concretizado verbalmente) em meio ao discurso indireto enredado pela protagonista.

Em Fazendo Ana Paz, temos, assim, diferentes formas por meio das quais € possivel
constatar a dramatizagdo do discurso, o qual se mostra ora mais explicito, ora mais sutil, mas, seja
de uma forma ou de outra, promove o fazer dramatico de Lygia Bojunga. A presentificagdo dos
acontecimentos engendrada por esse fazer, quando comparada a sumarizagdo, além de conferir
maior vivacidade as representagdes imaginarias, faz com que o leitor seja remetido a experiéncia de
Lygia como atriz e dramaturga, as suas Mambembadas, bem como as demais obras reveladoras da

profunda ligacdo da autora com o palco.
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PORTAS E JANELAS

Angela Lago

Monteiro Lobato, o mais renomado autor brasileiro de livros para criangas, dizia que o livro ¢
uma casa. Hoje quero conversar sobre o livro de imagens. E a vontade, falarei da minha casa, conto

como penso e construo meus livros de imagens.

A gramatica visual

Existe uma gramatica visual, da qual nos apoderamos intuitivamente. A base dessa gramatica
ou linguagem sdo arquétipos e construgdes visuais que funcionam como simbolos. Um exemplo
bem simples: um circulo com raios ¢ o sol. Dependendo da maneira que o sol for conjugado podera
ser entendido como luz, calor, o rei, o olho de deus, uma carta de sucesso no tarot, ou simplesmente

uma previsao do tempo para amanha: sol sem nuvens.

Costumo usa-lo de uma forma bem simples. No meu livro Muito capeta ele substitui o
relogio. Em O bicho folharal ele muda de cor quando muda o dia. Marca o tempo ¢ me ajuda a

contar a historia.

Mas no desenho, como na poesia, falamos por metaforas. Somamos as imagens arquetipicas e

ainda nossos recursos de uso da linha e da cor.

O espaco bidimensional
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Comeco pela consideracdo do espaco onde o desenho acontece: o espaco bidimensional da
folha de papel. Trata-se de um espaco de representacdo. No espaco bidimensional nada tem
concretude. Posso inclusive construir imagens que de outra forma seriam impossiveis. No papel,
tudo ¢ ficcdo. A perspectiva renascentista tdo bem capturada pela técnica fotografica ¢ uma das

maneiras possiveis de representar a terceira dimensdo, mas nao € a Unica.

Em 1990 quis desenhar um livro sobre a ilusdo amorosa e por isso tratei de acentuar o aspecto
ilusorio da terceira dimensao na folha de papel. A partir do trabalho de Esher e dos estudos sobre
percepcao visual, desenhei um livro que pode ser lido de cabeca para baixo e portanto de tras para
frente e ainda assim fazer sentido. Nele, o espelho e o degrau da escada sdo ao mesmo tempo
espelho e degrau. Os pilares se contam em diferentes nimeros dependendo de como olhamos. Ou
temos uma pilastra impossivel unindo dois lances de um mesmo nivel. Neste livro conto a eterna
historia de jovens que se buscam e se afastam e voltam a se buscar. De cada lado do livro a historia

¢ contada por um dos personagens.

Mas vejamos um desenho de crianca, onde um amigo sauda o outro do outro lado da rua. A
intencdo ¢ a mesma que a minha. A crianga simplesmente virou a folha de papel para desenhar o

amigo do outro lado. Que eficiéncia!

Estou cada vez mais interessada nos desenhos de criangas que sempre me ensinam uma
maneira mais contundente do que as que venho usando nas minhas narrativas visuais. Com elas
tento também aprender a liberar meu traco, os angulos de visdo e as proporcdes entre objetos e

pessoas. E ter frescor para inventar novas metaforas.

O narrador visual
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Estamos bastante acostumados com textos onde os narradores se revezam para contar a

histéria. Usei esta técnica em Céantico dos Canticos.

Posso também ter o olhar onipresente ¢ onisciente do narrador de contos de fada, que sabe
tudo o que acontece no reino de Era uma vez. Foi a perspectiva que escolhi no livro Juan Felizario
Contento. Coloquei minha camara nas nuvens e nelas deslizei para acompanhar a viagem de Juan.
Nao me preocupei com proporgdes. Os objetos e personagens sdo maiores de acordo com a sua
importancia na narracao e a necessidade de serem vistos.

Ja no livro A Banguelinha o dono do apartamento do segundo andar é quem conta a historia.
O tremor do traco esta justificado, ¢ um senhor idoso. O leitor tem acesso ao texto que ele

datilografa e aonde faz anotagdes. Vemos os outros personagens de acordo com sua visdo. A sindica

lhe parece certamente uma bruxa.

Mas quem ¢ o narrador visual nas Sete Historias para sacudir o esqueleto? Ja ndo se trata
mais do tremor do velho que vimos em Banguelinha. Aqui ¢ o tremor de alguém horrorizado: ¢ a
representacdo do proprio leitor que, assombrado, vira as paginas com medo. Talvez vocés achem

que ja estou extrapolando e que se trata apenas do meu proprio desenho mais trémulo com a idade.

O objeto tridimensional

Nao quero fazer polémica, mas quero que vocés acreditem que o leitor ¢ co-autor, pelo

simples fato de virar a pagina. E que a composi¢do dos desenhos bidimensionais do livro prevé a
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terceira dimensao deste objeto. Assim, ao movimentar a pagina em diferentes angulos de leitura, o
leitor acentua a composicdo do desenho. Com a pagina em movimento, a intromissdo da sindica

passando de uma pagina para a outra se torna bem mais evidente.

O tempo da narrativa visual

Mas o herdi de todas as historias, inclusive o herdi vitorioso da nossa historia pessoal, é o

tempo. O tempo ¢ a quarta dimensao e sem ela, ¢ claro, nenhuma narrativa ¢ possivel.

A representacdo da passagem do tempo para o criador de livros de imagens ¢ semelhante a do
diretor de cinema. A passagem de pagina ¢ um corte na montagem. Os momentos diferentes sao

divididos através das paginas.

Isso hoje ¢ tdo comum que, de alguma forma, estranhamos os desenhos de artistas e criancas
que representam diferentes momentos repetindo o personagem em situagdes diferentes, pela mesma
folha de papel. S6 nos sentimos a vontade com esse procedimento se as situacdes diferentes

aparecem dentro de quadros dispostos para uma leitura linear, como nos comics.

O tempo da nossa narrativa, estipulado pela passagem das paginas, impora algum ritmo ao

leitor. Em um livro de terror convém que nos alonguemos no terror.

Ou podemos incluir uma pagina sem acontecimentos ou textos para acentuar um momento

monotono.

Em geral vamos tentar conseguir um ritmo agil e inteligente que a0 mesmo tempo permita o

entendimento da sequéncia narrativa.
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Metafora

De qualquer forma, queremos a participagdo do receptor, ou narrador, e dificuldades ou
complexidades criardo respostas mais ricas. Talvez seja por isso que usamos metaforas na fala e no

desenho. Precisamos de um estranhamento para que haja uma revelacao.

A anamorfose seria um exemplo extremo da participagdo ativa do receptor. No quadro Os
Embaixadores de Hans Holbein (National Gallery, Londres), vemos e ndo vemos um estranho
objeto colocado no tapete em perpendicular. Sera preciso um certo esfor¢o visual, mudar o angulo
do olhar, para que ele se revele. Quando afinal entendemos que temos ali a figura da morte,
representada por um cranio, voltamos a imagem dos homens poderosos com outro olhar. E comum
a figura da caveira em imagens dessa época. Mas aqui o fato dela ter que ser adivinhada, captada

pelo observador, lhe da uma estranha forca.

Vejamos exemplos mais simples: a metafora visual de atribuir a um objeto a cor de outro.
Meus gatos sdo verdes porque seus movimentos sdo liquidos, aquaticos. Ou se trata de uma
metonimia e a cor dos olhos do gato se expande para toda a figura. Nao importa. Tragos e cores

criam metaforas que nem sempre serdo desvendadas de uma unica e consistente maneira.

Um outro exemplo: a técnica escolhida para um livro pode por si ser uma metafora. No livro
A raca perfeita, onde acontece uma historia de manipulagdo genética, a técnica ¢ a da manipulacio

fotografica. Abrimos com a escolha de uma técnica, quase sempre uma porta de leitura para o livro.

Bem-vindos a minha casa. Meu desejo € abrir pelo menos as portas das quais tenho a chave.

Mi casa, su casa.
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LITERATURA JUVENIL: ASPECTOS, DUVIDAS E CONTRADIC()ES1

Ricardo Azevedo

1. Sobre a literatura e o sistema cultural dominante

Toda a literatura ¢ obra de individuos, mas obviamente é também uma manifestacdo da

sociedade em que ¢ produzida. Escritores ndo habitam o vécuo.

Ao mesmo tempo, num outro plano, a literatura deve ser vista, conforme sugeriu Norbert
Elias (1994), entre outros, como testemunho e expressdo de certo nivel de consciéncia construido
socialmente. Tal fato pode implicar a existéncia de diferentes modelos culturais atuando

sinergicamente no interior de uma mesma sociedade e numa mesma época.

Na sociedade brasileira, por exemplo, os padroes sociais, éticos e estéticos das culturas
populares, marcados pela oralidade e suas implicagcdes, diferem nitidamente dos padrdes

considerados eruditos e/ou modernos, marcados pela cultura escrita e suas implicacdes.

Em geral, julgamos que o nosso padrdo de “consciéncia” seja bem melhor, mais evoluido e

mais l6gico do que outros.

Embora confortavel, tal postura lembra as tais “formulas feitas” sugeridas por John Searle:

tem o dom de nos fazer abandonar os problemas antes de resolve-los.

A “cultura moderna”, o sistema cultural dominante, fonte indiscutivel de nossa visdo de
mundo (e de nosso “nivel de consciéncia”), costuma ser descrita como um modelo social
impregnado por uma ideologia individualista (segundo a qual os interesses individuais sdo, por
principio, mais importantes que os da coletividade), pela visdo de mundo fundada na economia e
na técnica, ¢ pela idéia de mercado “local onde tudo pode ser trocado, comprado e vendido” (DA
MATTA, 1979). Nesta paisagem, a relacdo dos homens com as coisas pode ser mais valorizada do

que a relagdo entre os homens.

Somando tudo, temos uma sociedade composta de pessoas que tendem a sentir-se separadas

ou “auténomas” em relacio ao tecido social.?

! Artigo escrito a partir de palestra na IX Jornada de Literatura dentro do Programa de Estudos Po6s-Graduados em
Literatura e Critica Literaria da PUC-SP, em novembro de 2010. Retomo aqui tema tratado em varios artigos, entre eles,
A didatizag¢do e a precaria divisdo de pessoas em faixas etarias: dois fatores no processo de (ndo) formagdo de leitores
publicado em Literatura e Letramento — Espacos, suportes e interfaces — O jogo do livro - Org. por Aparecida
Paiva, Aracy Martins, Graga Paulino e Z¢lia Versiani, 2003.

1
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Parece razoavel reconhecer que de fato, nos tempos de hoje, as pessoas costumam dar
preferéncia, por vezes quase que exclusivamente, a seus proprios interesses (de certa forma,
acreditam viver no vacuo) e a valorizar coisas — dinheiro, iméveis, diplomas, cargos, marcas,

produtos e simbolos variados de status — em detrimento de pessoas.

Ocorre que o individualismo, caso se desenvolva de forma exacerbada e acritica pode, como
sabemos, ter como resultado uma civilizacdo as avessas: a guerra de todos contra todos e o

desrespeito as autoridades, leis e hierarquias constituidas democraticamente.

No caso da literatura, teorias que enxergam as artes — manifestacdes de individuos
claramente fundadas em sociedades e culturas — como compostas paradoxalmente de objetos

“autdénomos’ sio, creio, 6timas representagcdes do modelo individualista e técnico dominante.

Num contexto marcado pela idéia de que “tudo” — e vale sublinhar esse “tudo” — “pode ser
trocado, comprado e vendido” € preciso, antes de mais nada, identificar mercados de consumo.

Caso contrario, trocar, comprar ¢ vender, como?

Eis porque somos levados a encarar com naturalidade a idéia de que existem literaturas
dirigidas a publicos especificos: literatura infantil, literatura juvenil, literatura adulta etc. Numa
sociedade de consumo, faixas etarias sdo principalmente fatias de mercado.

Nao me refiro, note-se, apenas a livros, mas a uma imensa gama de produtos

29 ¢

“recomendados”, “adequados” ou “dirigidos” seja ao “publico juvenil”, seja a outros mercados.

Como pano de fundo, temos a constituicdo de sistemas peritos e os mais variados
especialistas formados e diplomados para tratar dos problemas “especificos”, por exemplo, da

“juventude”.

Como dizem Luckmann e Berger (2002), vivemos num modelo social tdo especializado que
nele, por vezes, deixamos de fazer coisas porque dao resultados concretos e perceptiveis [ou seja,
abrimos mao de nossa intui¢do, inteligéncia, experiéncia e poder de observacdo] e passamos a fazé-
las tomando por base definigdes, principios abstratos, prescricdoes ¢ instrugdes decretadas por

experts.

Para David Olson (1997), vale lembrar, estamos habituados desde o tempo da escola a

construir nosso pensamento a partir de premissas, sem discuti-las.

2 C.f. Louis Dumont. O individualismo - Uma perspectiva antropolégica da ideologia moderna. 2000.
‘Cf por exemplo Harold Osborne. Estética e teoria da arte.1970.
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Entretanto, poucos gostariam de consultar um médico ortopedista que saiba examinar
minuciosamente o joelho machucado sem perceber que seu dono apresenta sintomas evidentes de

caxumba ou anorexia.

Especialistas costumam ser preparados para enxergar partes sem levar em conta a existéncia

do todo.

Seriam as pessoas de diferentes idades assim t3o diferentes entre si a ponto de constituirem

grupos homogéneos e estanques?

Em todo o caso, é preciso reconhecer, a divisdo de pessoas em faixas etarias, para além de
organizar classes escolares e compor fatias de mercados, pode ser produtiva em diversas situagoes.
Ela ¢ util, por exemplo, ao sugerir a existéncia de diferentes graus de amadurecimento, estagios

cognitivos e fases de vida vinculados a faixas de idade.

Em termos de sociabilidade, tal fato tem um significado importante: numa familia, o papel
do pai €, ou deveria ser, bastante diferente do ocupado pelo filho. O mesmo ocorre entre professor e

aluno e mesmo, no geral, entre as pessoas mais velhas e as mais mocas.

Entram em cena aqui principios hierarquicos civilizatorios (refiro-me tanto a certas
hierarquias naturais como aquelas estabelecidas democraticamente. Note-se que o individualismo
acritico, comum nos dias de hoje, convive mal com a noc¢do de hierarquia); os diferentes graus de
experiéncia ¢ de conhecimento; a diferenciagdo entre autoridade (a confianga conquistada
legitimamente) e autoritarismo (a obediéncia obtida a forca); enfim, a responsabilidade dos mais
experientes em relacdo aqueles que acabaram de chegar ou estdo no mundo ha menos tempo. Até

animais a conhecem.

Para Hannah Arendt (2007), cabe aos adultos apresentar aos “recém chegados” a cultura, a
sociedade ¢ o homem. Trata-se de uma responsabilidade essencial da qual nenhum adulto poderia

abrir mao.

O que faria um “recém chegado” sem cultura humanista, um “analfabeto social” indiferente
aos outros homens ¢ as outras culturas, um egocéntrico despolitizado treinado para ser um mero
técnico consumidor, quando crescesse, eventualmente chegasse ao poder, e tivesse armas de

destruicdo em massa nas maos?

Dai a importancia fundamental e civilizatéria da educagdo e ela implica a responsabilidade

de adultos em relagdo a criangas e jovens.
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Em que pese o reconhecimento de que dividir pessoas em grupos etarios possa ser, em
varias situagdes, uma estratégia valida e necessaria, ndo creio que tal procedimento deva ser
naturalizado ou tratado de forma mecanica. E preciso matiza-lo e relativiza-lo sempre, afinal,

falamos de seres humanos e ndo de pecas de uma engrenagem.

Vejamos o que disse Lia Junqueira, fundadora do Movimento em Defesa do Menor, em

sua obra Abandonados, referindo-se a vida de meninos moradores de rua:

De um lado, a rua acena com a liberdade: ndo existe horario, ¢ um lugar ludico. Por outro
lado, ¢ extremamente perigoso. Sdo criangas e adultos ao mesmo tempo esses seres
humanos que encontramos. Nao podemos considera-las criangas, porque ndo tiveram
oportunidade para tanto(...). Nunca tiveram quem os protegesse. Ja na saida da primeira
infincia comegaram a assumir atitudes de adultos. Quando poderiam estar brincando
protegidas, eram obrigadas a proteger um irmdo menor que elas. Porém ndo podemos
considera-las adultos, porque seu desenvolvimento fisico ndo ¢ o de um adulto. O que
elas sdo depende mais do referencial de cada um que com elas conversa. Se quiser
encontrar a crianga ela esté inteirinha ali. Também se quiser encontrar o adulto, ndo tenha
duvida que se mostrara por inteiro (JUNQUEIRA, 1986, p.77).

Jorge Amado, em Capities de Areia, aborda o mesmissimo assunto:

. eles nunca tinham parecido criangas. Desde pequenos, na arriscada vida da rua, os
Capitdes da Areia eram como homens, eram iguais a homens. Toda a diferenca estava no
tamanho. No mais eram iguais: amavam e derrubavam negras no areal desde cedo,
furtavam para viver como os ladrdes da cidade. Quando eram presos apanhavam surras
como os homens. Por vezes assaltavam de armas na mao como os mais temidos bandidos
da Bahia. Ndo tinham também conversas de meninos, conversavam como homens. Sentiam
mesmo como homens. Quando outras criangas s6 se preocupavam com brincar, estudar
livros para aprender a ler, eles se viam envolvidos em acontecimentos que s6 os homens
sabiam resolver. Sempre tinham sido como homens, na sua vida de miséria e aventura,
nunca tinham sido perfeitamente criangas. Porque o que faz a crianga é o ambiente de casa,
pai, mie, nenhuma responsabilidade. Nunca eles tiveram pai e mae na vida de rua. E
tiveram sempre que cuidar de si mesmos, foram sempre os responsaveis por si. Tinham sido
sempre iguais a homens...(AMADO, 2008, p.. 243/244)

Como ensinou Mikhail Bakhtin, a ficcdo é uma forma extraordinariamente rica de

“experimentar a verdade”.

Podemos pensar em pessoas de 24 anos que sdo estudantes e nunca trabalharam, mas tém
automoveis, consomem produtos da moda, apreciam “baladas™ e games, vivem confortavelmente e

sem maiores responsabilidades que nao seja a de cuidar de seus proprios interesses.

Podemos também pensar em pessoas de 12 anos que trabalham para sustentar a familia,

estudam a noite (quando estudam) e, as vezes, ja sdo até pais de familia.



AZEVEDQO, Ricardo. Literatura juvenil: aspectos, duvidas e contradigdes.
Revista FronteiraZ, Sao Paulo, n. 6, abril de 2011.

Para o bidlogo Jean Piaget, gente de 12 anos deveria estar no “nivel IV”, estagio de
desenvolvimento cognitivo e psicologico que pressupde a capacidade para operagdes formais, o

raciocinio abstrato e a formacao de hipoteses independentemente da experiéncia direta.

No caso de pessoas de 12 anos mergulhadas na luta didria pela sobrevivéncia e que,
eventualmente, tenham filhos para criar, qual a relevancia de saber tudo isso? Se quisermos ir além
das comodidades do mundo tedrico, tais no¢des, quando mal aplicadas, podem ganhar um carater

relativo e secundario.

Abro parénteses. Nao sou especialista em Piaget e sei que suas idéias sdo mais complexas e
abrangentes. Ocorre que num tempo que valoriza em demasia técnicas, esquemas, classificacdes e
rétulos, a leitura superficial deste autor pode servir para legitimar todo o tipo de classificacdo fora

de lugar.

Mas voltando e, por outro lado, quem € mais crianca ou mais adulto no exemplo citado
acima? Os jovens de 12 ou os adultos de 24?7 Como diferenciar seus “niveis de consciéncia”? O que

seria exatamente um publico “juvenil”? O que representam afinal essas “faixas etarias™?

Tento dizer que a vida concreta obriga as pessoas a irem a luta e a utilizarem (ou
subtilizarem) suas potencialidades, atropelando estagios cognitivos, teorias e classificacdes
académicas, seja por causa da luta pela sobrevivéncia, seja por neuroses familiares, por meras

convengoes sociais ou pelos mais variados e inesperados eventos da existéncia cotidiana.

De que adianta pensar em etapas do desenvolvimento cognitivo diante da prostituicao

infantil ou de menores traficantes de drogas?

De que serve saber que a invasdo do complexo de favelas situado no Morro do Alemao, no

Rio de Janeiro, esta repleta de &tomos, moléculas e neurénios?

Identificar “elementos” de “estruturas” assim como estabelecer fatias, graus, faixas e
estagios da existéncia de forma impessoal, técnica e estatistica, ou seja, decretar mecanicamente que
pessoas de tantos anos “sdo” assim e pessoas de tantos anos “sdo” assado, constitui principalmente
uma simplificacdo e uma redugao. Deixa de fora, mesmo considerando pessoas da mesma idade, a
vida concreta e iniludivel: as singularidades; os modelos e padrdes culturais; as diferencgas,
tendéncias e anseios pessoais; as experiéncias individuais; os acidentes de percurso; as crengas e
visdes de mundo; as questdes morais; as diferentes maneiras de como julgamos correto nos

comportar diante da vida e do mundo.
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Creio que podemos examinar as pessoas do ponto de vista da diferenca ou do ponto de vista

da semelhanga.

Pelo viés da diferenga, de fato somos singulares e unicos. Cada caso ¢ um caso, como

demonstram, por exemplo, nossas impressdes digitais.

Pelo viés da semelhanca, pertencemos a espécie humana e esta tem um conjunto importante
de pontos comuns: além de impressdes digitais, temos maos ¢ dedos e costumamos usa-los de
forma idéntica em todas as partes do mundo conhecidas. Fora isso, repito o que disse em outro
artigo’. Trata-se do 6bvio que nem sempre lembramos: somos eminentemente sociais (incapazes de
viver sem uma sociedade ou, em outras palavras, ndo vivemos no vAacuo); SOmos expressivos,
emotivos, criativos e capazes de construir linguagens e simbolos (e ndo apenas utiliza-los e repeti-
los); somos efémeros (ou seja, envelhecemos e morremos); capazes de pensar em coisas como
justica, moral e estética; capazes de transformar a natureza e a sociedade (para melhor e para pior);
capazes de sonhar com a constru¢do de um futuro mais civilizado (em que os interesses da
sociedade estejam o mais proximo possivel dos interesses de cada individuo) e poderia ampliar
bastante essa lista: todos somos sexuados, sonhamos, somos capazes de nos apaixonar, apreciamos
o conforto, detestamos ser rejeitados, preferimos a solidariedade, costumamos ter dificuldade em

distinguir realidade e fantasia e assim por diante.

Note-se que tais caracteristicas independem de etnias e culturas, assim como de “niveis de
consciéncia”. Independem também de faixas etarias. Somente criangas excepcionalmente pequenas
deixam de ficar revoltadas (porque ndo percebem) quando doces e brinquedos, ou afeto, sdo
distribuidos de forma desigual. Mesmo as minusculas recém nascidas apreciam o conforto,

detestam ser rejeitadas e sdo capazes de empatia e antipatia.

Sem duvida, tanto o ponto de vista baseado na diferenca como o baseado na semelhanga sao

importantes, além de ndo excludentes entre si.
Quando falamos em arte e literatura, ambos tém sua razao de ser.

Creio porém que em alguns casos, o viés da semelhanca entre os homens, por permitir o
compartilhamento ¢ a identificagcdo de um maior nimero de pessoas, pode ser mais fértil, relevante

¢ abrangente.

* A leitura como agente do conhecimento publicado na Revista Carta Fundamental, outubro de 2010, ISSN 1983-
5965.
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2. Literatura para mercados e literatura mesmo

Trouxe as consideragdes e duvidas acima por acreditar que elas podem ser importantes para

quem pretenda refletir sobre a chamada literatura para criangas e jovens.

Como disse num estudo realizado em 1997, ainda néo publicado, € preciso

ressaltar a importancia de se discutir, com a isengdo possivel, as diferencas e
semelhangas entre adultos e criangas, vistos sempre a partir de suas virtualidades e
potencialidades e ndo de fatores culturais e ideologicos (mas tratados como “naturais”),
de idéias cristalizadas e valores pré-estabelecidos que nem sempre correspondem aos
fatos. Para qualquer estudo que pretenda tentar compreender e caracterizar a literatura
infantil, esta postura, este desafio, €, a nosso ver, um pré-requisito (AZEVEDO, 1997,
p-165).

No mesmo trabalho, propus uma comparacido entre os contos criados pela escritora
portuguesa Ana de Castro Osoério (1872-1935) e os contos populares recolhidos por ela, todos eles
publicados na colecao Biblioteca Portuguesa Para as Criancas, editada em Portugal, pela Casa

Editora Para as Criangas, entre 1906 ¢ 1914.
Esclareco que sdo livros raros e trabalhei com o que consegui encontrar.

Sei que a obra de Ana Osorio ¢ da virada do século XIX para o século XX. Mesmo assim,

vale a pena pensar sobre ¢la.

Os primeiros 12 contos, reunidos no livro Alma Infantil dirigido a 5* Série, destinavam-se
a um publico especifico, a crianca. Neles, no geral, as mesmas sdo apresentadas como seres
imaturos, incoerentes, egoistas, irracionais, indisciplinados, inexperientes, cegos com relacdo as
coisas da vida ¢ do mundo, que precisariam mudar, crescer, ser domados e assim, finalmente,
amadurecer e compreender a realidade, as regras complexas e a sabedoria liquida e certa do

mundo adulto.

Os adultos, por sua vez (e em oposi¢ao), sdo apresentados como seres maduros, coerentes,
altruistas, sérios, racionais, disciplinados, imparciais, equilibrados, experientes, e responsaveis

por principio (!).

Os temas das historias, sem excegdo, apresentam um carater utilitario, didatico e moralista,
além do elitismo, da xenofobia e de idealiza¢des com relacdo aos assuntos da vida ¢ do mundo,

recorrentes na época. Hoje em dia poderiam ser definidos como “politicamente corretos”.

Trago o resumo de alguns contos para que o leitor possa sentir melhor seu teor. Nas

citagdes, mantive a ortografia original.
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Bertha, a personagem do primeiro conto, Surpresas de Natal, é apresentada como uma

menina rica, geniosa ¢ mimada, que costuma desprezar e cagoar dos pobres.

O feio costume de se rir dos pobres, dos velhos, dos aleijados e dos feios, principalmente
dos que visitavam a casa de sua familia, era o que mais desagradava a mae (...), que nao
poucas adverténcias lhe fizera ja a esse respeito.

Num dado momento, Bertha cai em si e percebe que, enquanto tem tudo e sempre ganha
muitos presentes no Natal, as criangas pobres ndo t€ém nada e vivem uma vida de penuria e
miséria. Alegando outros motivos, a boa menina pede dinheiro emprestado aos pais, e
generosamente, por conta propria, banca o Papai Noel comprando as criangas da aldeia, onde

costuma passar o Natal com seus avds, 0s mais ricos presentes.

Em O jardim de Jorge e Tristezas de Jorge, o pequeno Jorge, de inicio, despreza Portugal,
tanto que “Um dia queixou-se a mae - que era também quem lhe dirigia os estudos - da injustica da

sorte que o tinha feito nascer num tdo pequeno e pobre e desprezado pais”.

Mais tarde, acaba se transformando num patriota convicto, a ponto de alterar, com a ajuda
sabia e discreta da mde, o nome de seu cachorro Mardoche, de origem francesa, para Valverde,

homenageando uma batalha nacional. Ha tragos de forte xenofobia nestes dois contos.

No conto Mdes, a menina Bertha conversando com sua maée, recebe muitos ensinamentos

sobre a vida

“— Mas a mama, se eu fosse defeituosa, envergonhava-se de me trazer pela rua.

— Que tolice, Bertha! Se me envergonhasse de ti € porque te ndo estimava. E se
assim fosse, achavas que era justo e rasoavel que te condemnassem por uma coisa de que
ndo tinhas culpa nenhuma e eras a primeira a sofrer? A criatura pode considerar-se
culpada por ser ma e egoista, por ter mau coragao, ser intriguista, mentirosa, invejosa, em
suma, por todos os defeitos morais. O que de modo algum podemos fazer, sem sermos
malvados, é despresar alguem porque a natureza o ndo fez perfeito.”

Bertha acaba fazendo um aprendizado sobre o imenso amor que todas as maes sempre tém
por seus filhos. A menina, num momento de emocionada generosidade, acaba dando seu melhor

vestido para servir de mortalha a uma crianga vizinha, pobre e aleijada.

Em Jeronimo, a personagem principal € descrita como muito levada.

Teria por ahi uns dez annos, mas, pelo barulho e diabruras que tinha feito durante a sua
curta existéncia, mais se poderia dizer que tinha um século. Os pais andavam sempre em
sustos por causa delle, esperando a cada hora vé-lo entrar com a cabeca partida ou as
pernas feitas num moélho.



AZEVEDQO, Ricardo. Literatura juvenil: aspectos, duvidas e contradigdes.
Revista FronteiraZ, Sao Paulo, n. 6, abril de 2011.

Por causa de suas estripulias e desobedecendo as ordens da mae, acaba colocando em risco

a vida de sua pequena e inocente irmizinha (OSORIO, p.187/189).

E por ai vao os contos de Ana de Castro Osorio. Transcrevo um ultimo trecho do estudo

em pauta:

Com a idealizacdo e, mesmo, a desumanizagdo do ser adulto, cria-se uma
espécie de fosso separando criangas e adultos, como se existissem dois estados etarios
solidos e de contorno absolutamente nitido e, por conseguinte, como se entre criangas e
adultos ndo houvessem pontos comuns. (...) Quanto as personagens dos contos, um
aspecto se destaca: todas sdo, invariavelmente, criancas. Essa reducdo da realidade
ligada, a nosso ver, a uma forgada e artificial adaptabilidade as circunstancias,
naturalmente pressupde como visdo da crianga um ser separado do mundo adulto,
imaturo por principio, com uma série de caracteristicas comuns bastante peculiares,
constantes e nitidas.

Salientamos também o fato de os contos de Alma Infantil, ainda uma vez sem
uma Unica excec¢do, abordarem temas “realistas”, no sentido de terem como intento e
pretensdo representar a “realidade” através de fatos cotidianos absolutamente
verossimeis. Nelas ndo ha espaco para poesia, o non-sense, o desconhecido, a
perplexidade, o sublime, o imensuravel, o paradoxal, a utopia e a fantasia. Ao contrario,
fica patente a nogdo de que com relacdo a tudo, vida, sentimentos, natureza, existe uma
“realidade” palpavel, mensurével, logica, objetiva e nitida (OSORIO, p.194).

Vejamos agora o que ocorreu com a leitura dos contos tradicionais reunidos e recontados
pela mesma autora. Note-se que os livros Contos Maravilhosos dirigidos as 2%, 6* e 7* séries,

naturalmente destinavam-se ao publico infantil.

No total, como consegui encontrar trés volumes, tive acesso a 30 contos’. Neles, em todas
as historias, as situagdes tematicas pressupunham trés pontos solidos: 1) personagens jovens ou
adultos, nunca criancas (com uma excegdo), em busca de sua origem, do auto-conhecimento, da
propria identidade ou da auto-afirmacdo; 2) personagens em busca do amor e do casamento,
portanto, do parceiro sexual e 3) personagens em busca da “fortuna”, algo como diferentes formas

de estabelecer uma situacdo financeira estavel.

Eis outros topicos verificados nos contos: a luta do velho contra o novo (conflitos entre
geracdes, experiéncia versus inexperiéncia, jovens transformados em idosos, as disputas entre
mae e filha, madrasta ¢ enteada etc.); o humor, a zombaria, a anedota, enfim, o riso como forma
de “experimentar a verdade”; a busca da felicidade pessoal; o adultério; disputas entre irmaos; a
existéncia da maldade humana, da inveja, do 6dio, da violéncia, do crime; a depressdo emocional

e a desesperanca; a existéncia de forcas desconhecidas e imensurdveis (todos, ao contrario dos

> Destaco, entre outras narrativas, Historia do principe Luiz, A padeirinha, Historia do principe encantado no
paldcio de ferro no reino da escuridio, A princesa da Austria, Historia da princesa que se perdeu na floresta,
Historia do mercador e seus trés filhos, As trés cidras do amor, Historia do armador, A princesa das pedras lindas
e O soldado jogador.
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contos de Alma Infantil, onde o racionalismo, a logica e o “realismo” imperavam.); a morte; a
metamorfose (herodis fisicamente transformados em monstros, animais ou objetos); a luta pela
transformagdo de um estado insatisfatorio para outro onde a verdade e a justica sdo estabelecidas
(quase todos); sentimentos humanos genéricos e complexos como a paix@o, a generosidade, o
amor, a amizade, a compreensdo, 0 egoismo, o ciume, a vinganca, a ambicdo, o orgulho, a
prepoténcia, a inseguranga, o sarcasmo; o incesto (claramente em dois contos); a existéncia de
mundos utdpicos e paises imaginarios; o espirito de solidariedade; recursos como a personificagdo
e a prosopopéia; a asticia e o ardil; o pacto com o diabo; mencgdes a vida sexual e,
invariavelmente, o desfecho com a vitoria do herdi, quase sempre com festejos, casamentos e

comemoragdes, ou seja, o chamado “final feliz”.

Sobre o “final feliz”, ndo hé espago para aprofundar o assunto aqui mas ele € recorrente na
grande maioria dos contos tradicionais. Sugiro algumas razdes para isso: as culturas populares 1)
costumam ser profundamente marcadas pela visdo de mundo religiosa (segundo a qual a justica
final necessariamente prevalecerd) e 2) parecem ser enraizadas numa espécie de esperanca
intrinseca: ndo faz sentido um camponés trabalhar na terra, assim como um pescador enfrentar o
mar, um cagador a mata fechada, ou um camel6 armar sua barraca, sem a esperanca de que seus
esforcos tenham chances de ser recompensados. “No fim, tudo vai dar certo” diz o ditado popular.

“Se ainda ndo deu certo, € porque nao chegou no fim.”

Por este viés, ao contrario de que poderiam dizer alguns, o “final feliz” pouco ou nada tem a
ver com formulas literarias, moralismos, posturas pedagdgicas ou nogdes politicamente corretas
mas, principalmente, com um certo padrdo cultural, certo “nivel de consciéncia”, determinada visao

do que sejam a vida e o mundo.

Adaptando o que disse o carnavalesco Jodozinho Trinta: “o povo sempre gostou de final
feliz; quem gosta de final infeliz, ceticismo e niilismo € intelectual”. Todorov, alids, publicou
recentemente um livro onde, entre outros assuntos, trata da dissemina¢do mecanica e acritica do
niilismo®.

Decidi trazer as observagdes a respeito da obra de Ana de Castro Osoério porque, como disse,
acredito que elas possam contribuir para uma reflexao a respeito das chamadas literaturas infantil e,

no nosso caso, juvenil.

% Tzvetan Todorov. A literatura em perigo. 2009.
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De um lado, em Alma infantil, textos criados pela autora, temos temas dirigidos
exclusivamente ao publico infantil, recheados pelas concep¢des pedagdgicas, morais e sociais

dominantes na época.

De outro, nos Contos maravilhosos, versdes de narrativas populares recolhidas pela mesma
autora, em tese dirigidas ao publico infantil. Digo “em tese” porque, olhando bem, ndo sdo
dirigidas a faixa etdria nenhuma. S3o0 legitimos contos populares, narrativas preocupadas em
abordar assuntos importantes da vida concreta, utilizando um discurso ptblico e uma maneira de
abordar os temas capaz de interessar a todas as pessoas independentemente de graus de instrucdo,

classes sociais e faixas de idade.
Era onde eu queria chegar.

Suponhamos textos que, nos dias de hoje, pretendam dirigir-se ao publico juvenil. Que

caracteristicas teriam eles? De que assuntos tratariam?

Falariam de personagens jovens? Relacionamentos pela internet? Iniciagdo sexual por meio
de webcams? Tribos urbanas? Problemas escolares? Bulling? Ciberbulling? Fitinhas amarradas no
pulso anunciando desejos sexuais? Insegurangas variadas? Namoros? Turmas de colegas? Baladas?
Questdes morais? Preservacdo do meio ambiente? Lobisomens, monstrengos, bruxos e vampiros
assustadores ou amistosos? Terror? Cidadania? Guerras nas estrelas? Games? Homossexualismo?

Pais separados? Tatuagens? Skates? Rock? Esportes radicais? Drogas? Preconceitos? Violéncia?
Vamos por partes.

Em primeiro lugar, restringir a arte e a ficcdo a um cardipio de temas da moda ¢ do
interesse de industrias, comércios e eventuais especialistas mas pode nos levar a institucionalizagao
da mediocridade. A escritores e artistas, convenhamos, cabe produzir ndo o que o mercado quer,
mas aquilo que o mercado nao sabia que queria ou jamais imaginou. Cabe também a eles, por meio
da fic¢do e de uma grande liberdade no uso da linguagem, especular sobre a existéncia concreta dos

homens, seus conflitos, seus desejos, crengas, valores, duvidas e contradigoes.

E preciso saber diferenciar escritores de redatores. Estes, sim, por razdes profissionais, t€ém
como responsabilidade transmitir informag¢des, fazer publicidade, ensinar, prescrever, indicar,
convencer ou vender seja produtos, seja idéias. O carater do trabalho do redator ¢ essencialmente

impessoal e utilitario.
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Em segundo lugar, podemos escrever sobre o tal bulling ou qualquer outro tema indicado e
recomendado pelo especialista de plantdo, de forma que o leitor adulto leia e diga: “isso € coisa de

jovens, nada a ver comigo”.

Mas podemos escrever sobre bulling de forma que o mesmo leitor diga: “conhego esse

assunto, isso me emociona, isso me faz pensar, poderia acontecer comigo também”.
Refiro-me, em suma, a possibilidade e a busca de uma identificagdo entre todas as pessoas.

Antes de continuar, para facilitar as coisas, vamos dividir os textos de maneira arbitraria

mas util, considerando separadamente forma e conteudo.

No plano da forma e, mais precisamente, no plano da linguagem, certos livros

aparentemente podem ser considerados “adultos”.

Olhando bem, isso em geral ocorre porque recorrem a discursos densos e elaborados,
implicam erudicdes e citacdes, recursos como metalinguagem, “fluxos de consciéncia”,
sobreposi¢des de codigos, fragmentagdes, inovagoes, desautomatizagdes e experimentagdes de toda

ordem, o que os torna complexos e de leitura dificil.

Na verdade, textos assim exigem um leitor diferenciado e demandam necessariamente
leitura, releitura, analise e interpretacdo. Sao escritos por especialistas tendo em vista a leitura de
especialistas. E mais: nem de longe poderiam ser considerados “adultos” até porque a maioria dos
adultos, independentemente de graus de escolaridade, seria incapaz de lé-los. Sao, isso sim, obras
esotéricas criadas tendo em vista um publico de iniciados, em geral com formagdo técnica e

universitaria.

A erudicdo e as experimentacdes discursivas sdo importantes, t€m seu lugar e sua razio de
ser. Mas ndo sdo tudo e, fora isso, tém seus precos. Textos eruditos e experimentais, por serem
excludentes, dificilmente serdo populares, ao contrario. Na sua maioria, creio, também serdo

incapazes de interessar boa parte dos jovens.

Ainda no plano da linguagem, podemos, porém, encontrar textos que recorram
programaticamente a linguagem compartilhavel, utilizem vocabulario publico e acessivel,
valorizem a narratividade, recorram a férmulas e outros recursos que claramente pretendem seduzir,

cativar e estabelecer comunica¢ao imediata com o leitor.

Textos assim ndo pretendem atingir nenhum publico especifico: simplesmente sao

populares, ou seja, dirigem-se a todo mundo.
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No plano do discurso, portanto, talvez ndo seja o caso de imaginar literaturas para adultos e

para jovens, mas sim obras preponderantemente eruditas e obras preponderantemente populares.

No inicio do artigo, mencionei a existéncia de diferencas entre culturas marcadas pela
escrita e culturas marcadas pela oralidade e suas respectivas implicagdes. Como estamos falando de
discurso, vou dar apenas um exemplo, entre outros, das varias questdes que podem surgir com
relagdo ao assunto. Para isso, vou me valer dos estudos sobre “atos de fala” desenvolvidos por

Austin e Searle’.

Creio que nos discursos populares, marcados pela cultura oral, a tendéncia ¢ o “ato
locucionario” (o que se diz) ficar colado a sua “forca ilocucionaria” (o que se quis dizer). Neste
€aso, 0 escritor escreve mais ou menos como se estivesse falando com um ouvinte numa situacio

face-a-face.

Ja nos discursos eruditos e especializados, marcados pela cultura escrita, a tendéncia € o

113 . JORPRL) , . . . ~
ato locucionario” estar separado de sua forca. O que € dito e o que se quis dizer s@o, ou costumam
ser, coisas diferentes. Neste caso, o escritor escreve para alguém que supostamente levara o texto

para casa e podera ler, reler, analisar, consultar dicionarios, meditar e interpretar.

Nao ¢ preciso dizer que estdo em jogo estratégias e procedimentos com a palavra bastante
diferentes. Para ilustra-las, bastaria comparar o texto de uma palestra “ao vivo” com o texto de um

artigo, do mesmo autor sobre 0 mesmo assunto, porém escrito tendo em vista a publicaggo.

Naturalmente estou falando em tese. Nao existem fronteiras claras entre discursos e tudo
isso precisaria ser sempre matizado. Estou apenas propondo um modelo esquematico para poder

pensar.
Vejamos agora o plano do contetdo.

Minha sensacdo ¢ a de que se colocarmos os temas considerados “juvenis” listados acima
como o assunto principal e exclusivo do texto, teremos uma literatura de cunho funcional que
pretende tratar de “problemas especificos” e apresentar ou defender uma tese de como resolvé-los.
Neste sentido, muitas vezes estaremos diante de obras que tentam ‘“vender um peixe”, ou seja,
absolutamente vinculadas ao espirito dominante: uma literatura que pretende, utilitariamente, dar
uma licdo ou convencer o leitor de alguma coisa. Trata-se, em suma, de uma produgdo proselitista,

que ensina, prescreve € preconiza, feita por quem sabe, para ser lida por quem nao sabe.

7 C.f. JL. Austin Quando dizer é fazer — Palavras e acdo. 1990 ¢ John Searle. Expressio e significado.
Estudos da teoria dos atos de fala. 2002.
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Alma infantil de Ana de Castro Osorio ¢ um bom exemplo desse tipo de obra.

Talvez se recorréssemos aos mesmos temas citados mas mesclados ou enraizados, por
exemplo, nos assuntos tratados nos contos populares recolhidos pela mesma autora, a paisagem

fosse outra.

Neste caso, os problemas “especificos” de jovens passariam para um plano secundario e os
temas capazes de estabelecer identificagdo entre todas as pessoas, independentemente de graus de

instrugdo, classes sociais e faixas de idade, ocupariam o espago principal.

A questdo da chamada “literatura juvenil”, portanto, talvez seja principalmente uma: textos
criados tendo como objetivo estabelecer a identificacdo exclusiva de jovens versus textos criados
tendo em vista algo mais do que isso, algo capaz de estabelecer identificagdo nos mais variados

tipos de pessoas.

Minha sensagéo € a de que escrever para criangas, jovens ou quem quer que seja, a partir de
um cardapio de assuntos e temas considerados especificos ou exclusivos, “recomendados” e

“prescritos” por mercados e especialistas, pode ser um grande equivoco.

Prefiro supor que as eventuais particularidades de criancas ou de jovens, além de bastante
relativas, conjunturais e efémeras, sdo irrelevantes se comparadas aos pontos comuns existentes

entre todos o seres humanos independentemente de faixas etarias.

Uma literatura que parta da semelhanga entre todos os homens, na minha visao, sera, neste

caso, sempre mais fértil e enriquecedora.

Antes de concluir, trago mais um complicador. Peco licenca para citar trés poemas. O

primeiro ¢ As valvulas de Murilo Mendes.

As vélvulas da valva. As valvulas da vulva.
As valvulas da viola. As valvulas do vulgo.
As valvulas do povo. As valvulas do polvo.
As vélvulas da valsa. As véalvulas da viava.

(MENDES, 1970)

O segundo ¢ Assombros poema de Affonso Romano de Sant’ Anna:
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As vezes, pequenos grandes terremotos
ocorrem do lado esquerdo do meu peito.
Fora, nio se dio conta 0s desatentos.
Entre a aorta e a omoplata rolam
alquebrados sentimentos.
Entre as vértebras e as costelas
ha varios esmagamentos.
Os mais intimos
ja me viram remexendo escombros.
Em mim ha algo imovel e soterrado
em permanente assombro.

(SANT’ANNA, 1992)

O ultimo exemplo: Estrela da manhd de Manuel Bandeira.

Eu quero a estrela da manha
Onde esta a estrela da manha?
Meus amigos meus inimigos

Procurem a estrela da manha

Ela desapareceu ia nua
Desapareceu com quem?

Procurem por toda parte

Digam que sou um homem sem orgulho
Um homem que aceita tudo
Que me importa?

Eu quero a estrela da manha

Trés dias ¢ trés noites
Fui assassino e suicida

Ladrao, pulha, falsario

Virgem mal-sexuada
Atribuladora dos aflitos
Girafa de duas cabegas

Pecai por todos pecai com todos
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Pecai com os malandros

Pecai com os sargentos

Pecai com os fuzileiros navais
Pecai de todas as maneiras
Com os gregos e os troianos
Com o padre e com o sacristio

Como leproso de Pouso Alto

Depois comigo

Te esperarei com mafuds novenas cavalhadas
comerei terra e direi coisas
de uma ternura tdo simples

Que tu desfaleceras

Procurem por toda parte
Pura ou degradada até a tltima baixeza
Eu quero a estrela da manha.

(BANDEIRA, 1966)

Note-se nos poemas citados o discurso marcado pela subjetividade, a grande variedade de
usos e recursos da linguagem e, além disso, o carater essencialmente ndo utilitario de todos eles.

Poderia trazer varios e varios outros poemas, assim como cronicas, contos, novelas e romances.

Quem disse que textos assim ndo poderiam agradar, emocionar e gerar identificagdo entre

jovens? Quem decretou isso? Baseado em que estudo?

Estariamos construindo nosso pensamento critico a respeito da literatura ¢ da arte tomando

por base procedimentos pedagdgicos e principios de marketing?

Talvez os jovens ndo costumem ler textos como esses, ndo por serem jovens e pertencerem
ao “mercado juvenil”, mas, tirando as questdes de ordem econdmica, principalmente por andarem
em companhia de pais, professores e outros adultos que ndo sdo leitores, desconhecem a poesia e a
literatura de ficcdo e nem de longe estdo capacitados a apresentar aos “recém chegados™ as questdes

relativas a sociedade, a cultura e aos homens.

Dizem que toda carta de amor ¢é ridicula.
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Talvez porque, no fundo, costumem ser, a0 mesmo tempo, infantis, juvenis e adultas. Neste
sentido, elas nada tém a ver com erudigdes, modernidades e discursos especializados, muito menos

com produtos comerciais, estatisticas, mercados consumidores e pesquisas de opinido.

Se tém ou ndo a ver com a arte e a literatura, ¢ a ultima questdo que deixo para o leitor.

Referéncias bibliograficas

AMADO, Jorge. Capitaes da Areia. Sdo Paulo, Companhia das Letras, 2008.

ARENDT, Hannah. Entre o passado e o futuro. Sao Paulo, Perspectiva, 2007.

AUSTIN, J.L. Quando dizer é fazer — Palavras e acio. Porto Alegre, Artes Médicas, 1990.
AZEVEDOQO, Ricardo. Dissertacdo de mestrado Como o ar nio tem cor, se o céu é azul? Vestigios
dos Contos Populares na Literatura Infantil - FFLCH USP, 1997. Nao publicada. Disponivel no
site www.ricardoazevedo.com.br

BANDEIRA Manuel, Estrela da vida inteira, Rio de Janeiro, José¢ Olympio, 1966.

BERGER, Peter L. ¢ LUCKMANN, Thomas. A constru¢io social da realidade. Petropolis,
Vozes, 2002.

DA MATTA, Roberto. Carnavais, malandros e herdis — Para uma sociologia do dilema
brasileiro. Rio de Janeiro, Zahar, 1979.

DUMONT, Louis. O individualismo - Uma perspectiva antropolégica da ideologia moderna.
Rio de Janeiro, Rocco, 2000.

ELIAS, Norbert. A sociedade dos individuos. Rio de Janeiro, Jorge Zahar Editor, 1994.
JUNQUEIRA, Lia. Abandonados. Sao Paulo, fcone, 1986.

MENDES, Murilo. Convergéncia. Sao Paulo, Duas Cidades, 1970.

OLSON, David. O mundo no papel — As implicacdes conceituais e cognitivas da leitura e

da escrita. Sdo Paulo, Editora Atica, 1997.

17



AZEVEDQO, Ricardo. Literatura juvenil: aspectos, duvidas e contradigdes.
Revista FronteiraZ, Sao Paulo, n. 6, abril de 2011.

OSBORNE, Harold. Estética e teoria da arte. Sdo Paulo, Cultrix, 1970.
OSORIO, Ana de Castro. Alma Infantil 5* Série.e Biblioteca Portuguesa Para as Criancas.
Portugal, Casa Editora Para as Criangas, entre 1906 e 1914.

Contos Maravilhosos 2%, 6 ¢ 7% Séries. “Biblioteca Portuguesa Para as
Criangas”, Portugal, Casa Editora Para as Criangas, entre 1906 ¢ 1914,

PAIVA, Aparecida, MARTINS, Aracy, PAULINO, Graca e VERSIANI, Zélia Org. Literatura e
Letramento — Espacos, suportes e interfaces — O jogo do livro - Belo Horizonte — Editora
Auténtica — 2003.

SANT’ANNA, Affonso Romano de. Lado Esquerdo do Meu Peito, Ed. Rocco - Rio de
Janeiro,1992.

SEARLE, John R. Expressiao e significado. Estudos da teoria dos atos de fala. Sao Paulo,
Martins Fontes, 2002.

TODOROYV, Tzvetan. A literatura em perigo. Sao Paulo, Difel, 2009.

18



VILELA, Fernando. Depoimento.

Revista FronteiraZ, Sdo Paulo, n. 6, abril de 2011.

Depoimento: Fernando Vilela

Falar sobre o proprio trabalho ¢ criar uma visdo parcial de n6s mesmos, ja que em cada

momento da vida — ou da semana — o espelho de nossos olhos pinta diferentes auto-retratos.

Apresentarei aqui retalhos embaralhados de reflexdes, opinides e processos e deixo a vocé a

missdao de montar este mosaico torto que conta um pouco sobre minha trajetéria.

Linguagem grafica

Além de escrever e ilustrar livros — e
muito antes disso — sou artista plastico e tenho a
linguagem da gravura em madeira como um
dos motores da minha criagdo. Foi em
xilogravura que ilustrei meu primeiro livro
(Ivan Filho-de-Boi, de Marina Tenorio, Ed.
Cosac Naify, 2003). A pesquisa iconografica
sempre foi fundamental no meu trabalho. Nesta
publicagio foram utilizadas as gravuras
populares russas dos séculos 15 a 17, pinturas
de bogatires (cavaleiros russos), cartazes
construtivistas € os espacos dos filmes de

FEisenstein do inicio do século 20.

Capa do livro Ivan Filho-de-Boi

I
[lustragdo do livro Ivan Filho-de-Boi
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De onde vem as ideias

Sao das experiéncias significativas que

tenho no mundo ou na fantasia que se originam » | V—...
. = d:

as ideias de meus livros. O encontro fantastico

de um cangaceiro do século 20 com um (*B Qﬂw %\i;ﬂ

5

cavaleiro medieval, ou de um camelo arabe
com um camelo paulistano pode-se desdobrar
em narrativas imaginarias que misturam
culturas e linguagens. Uma insignificante toalha
cai no mar e afunda numas férias em Parati me
faz imaginar uma histéria que faz com que
cruze o planeta do Brasil até chegar a China,
passando pelos animais dos oceanos, navios
afundados, submarinos nucleares, sem que uma
unica palavra seja escrita.

Algumas viagens para Amazodnia e a
interacdo  com  seringueiros,  caboclos
pescadores e indios me inspiraram para
escrever trés livros: Comilan¢a (Ed. DCL,
2007), Tapajos (Ed. Atica, 2008) e Seringal
(Ed. Scipione, 2010).

Ilustragdo do livro Tapajés



VILELA, Fernando. Depoimento.
Revista FronteiraZ, Sdo Paulo, n. 6, abril de 2011.

A cidade

Meu chéo é a cidade. Meu trabalho de
arte mostra como ela é o elemento mais
presente. Habitante de S&o Paulo, meu olhar
desde sempre foi instigado pelo alucinado
movimento do deslocamento dos carros, pelas
frestas de luz entre os prédios, caminhos das
sombras na calcada e tracados cadticos dos fios
de luz contra o céu. Em minhas gravuras,
desenhos, instalacbes, pinturas e ilustracGes
crio elementos gréficos a partir da experiéncia
urbana. O motoqueiro encarnado nas ilustragoes
do livro Hermes o motoboy de llan Brenman

(Cia das letras, 2005) apresenta meu olhar sobre

a cidade: aspera, dinamica e grafica. Ilustragao do livro Hermes o motoboy

Livro é gravura

E incrivel pensar que os primeiros livros impressos, ha centenas de anos, tinham suas paginas
entalhadas na madeira (o texto e a imagem) e eram impressos artesanalmente a mao, pagina a pagina.
Hoje, apesar de todo aparato tecnoldgico da industria grafica com suas impressoras sofisticadas, o livro
ndo mudou sua estrutura: é composto de matriz, tinta, papel, linha, cola. Uma maquina imprime as
folhas e outra as agrupa para finalizd-lo. Este envolvimento que tenho pelo processo grafico, na
producdo de um livro, deve-se ao fato de pensar cada publicacdo que ilustro do inicio ao fim. Assumir
o livro como um objeto estético-grafico e pensar a ilustracdo, desde o esbogo até a tinta que vai ser
utilizada na impressdo, permite-me explorar o maximo da técnica a servico da poética de cada

narrativa.



Cordel

No mundo contemporaneo, enquanto a
producdo de livros acontece em escala
industrial, a literatura de cordel, com seus
poetas, gravadores e processos de impressao
quase artesanais, ainda persiste e tem o seu
espaco garantido. No Brasil existem graficas
que imprimem esses libretos em velhas prensas
do inicio do século 20, utilizando tipos moéveis.
Um dos autores e gravadores que admiro ¢ J.
Borges.

A experiéncia de Borges em suas
publicacdes ¢ um grande aprendizado tanto no
texto quanto na imagem. Ele atua em todo o
processo da producdo de seus livros — até na
sua comercializagdo - criando o maximo de
poesia com o minimo de recursos. Assim, uma

obra genuina e inspiradora nos ¢ oferecida.

Gravura em carimbo

Com o tempo a xilogravura ficou um
pouco estitica e ndo mais respondia ao
dinamismo que eu ambicionava nas ilustracdes.
Assim, trilhei novos caminhos e comecei a
fazer gravuras em borracha escolar, uma
espécie de carimbo, que funcionava como
pequenos moédulos que podiam ser articulados
em cada ilustracdo. No livro A Menina do Fio
(Girafinha 2006) de Stela Barbieri, todos os
elementos arquitetonicos das construcdes foram

feitos desta forma.
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Gravura de J Borges. O contador de mentiras

Tlustragdo do livro A menina do fio
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Matriménio do texto com a imagem

O grande desafio do album ilustrado sempre foi potencializar o sucesso deste matrimonio do
texto com a imagem num casamento poético entre duas linguagens que se mesclam. O texto ¢ imagem
— quando olhamos para ele como uma mancha na pagina — e a imagem ¢ texto, pois a ilustragdo ¢ uma

imagem narrativa que também conta a historia, acrescenta-lhe elementos e cria climas.

Duelo grafico

Foi no livro Lampido e Lancelote
(Cosac Naify, 2006) - meu livro de estréia
como autor - que levei essa experiéncia da
gravura em carimbo ao extremo. Impresso em
trés cores — preto, prata e cobre — e com todas
as paginas ilustradas, este livro funciona como
uma narrativa grafica, em que texto e imagem
se relacionam tanto formalmente quanto do
ponto de vista da narrativa. Este processo de
criacdo me levou a algumas reflexdes sobre a
gravura, a matriz e a reproducdo no livro
ilustrado.

Ao pensar este livio como gravura, a
grafica se tornou a extensdo do meu atelier.
Tradicionalmente, o que se busca na impressao
grafica de uma ilustragdo ¢ chegar o mais
proximo possivel do original da imagem, seja
uma aquarela, um desenho ou mesmo uma
gravura. Meu esfor¢o neste trabalho foi outro:

como na cria¢do de uma gravura, o original foi

o proprio livro impresso em off-set e s6 pude
ver todos os originais do meu trabalho na

primeira impressao do livro.



Encontros e embates

Juntar dois personagens de locais
completamente diferentes - um camelo da
Arabia Saudita e um cameld de Sdo Paulo - e
descobrir pontos em comum foi a inspiragédo
para o livro Olemac e Mel6 (Cia das Letras,
2007), assim como o trocadilho camelo-cameld.
A brincadeira de trazer um cameld estrangeiro
ao Brasil e sua descoberta de que hd muito da
cultura arabe por aqui, mostra um aspecto
recorrente em alguns dos meus livros: o que ha
nos encontros e embates de diferentes culturas e

personagens.

Gravura no espaco

Em dezembro de 2010 fiz uma
instalacdo grafica chamada Tsunami, uma
xilogravura de 16 x 5 metros que cobre duas
paredes da Galeria de Arte Virgilio em Sao
Paulo. O procedimento das sobreposig¢des das
impressoes das ondas nasceu da experiéncia dos
carimbos nas ilustragdes de Lampiao e

Lancelote.
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lustracdo do livro Olemac e Melo

Trombetas, 2010 / sala 16 x 14 metros pé direito de 4,5
metros. Xilogravura sobre parede e vigas de Madeira
pintadas



Uso das cores

Sempre gostei de usar poucas cores nas
minhas ilustragdes, pois isso cria uma maior
forga grafica para a imagem e também amplia o
potencial simbolico da cor dentro da narrativa.
Nas ilustragdes do meu ultimo livro Seringal —
uma aventura da floresta amazénica
(Scipione, 2010) - que narra uma viagem de um
jovem para dentro da selva tropical -, fugi da
cor verde, que seria a mais previsivel de todas,
afinal, o livro traz a presenca da mata o tempo
todo. Por isso optei por usar trés cores - o preto,

o vermelho e o azul — e suas sobreposigoes.

Processo para ilustrar textos

Primeiramente, mergulho no texto. Caso
me identifique com ele, deixo brotar todas as
cenas do meu imaginario. Depois, parto para a
pesquisa iconografica. No caso do livro The
Great Snake de Sean Taylor (Frances Lincoln,
2008, Inglaterra) — traduzido e langado no
Brasil pela editora SM como Cobra Grande -
pesquisei imagens dos bichos das historias e
resgatei as fotografias e cadernos de desenhos
de viagens que fiz pela floresta do Acre e do
Amapa. Desta forma, fui maturando as
ilustragdes para a criagdo de uma linguagem
propria: uma narrativa em didlogo com as
imagens do texto. No caso dos meus livros
autorais, narrativa e imagem nascem juntas e
vao brincando até acertarem o passo certo da

danca.
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Capa do livro Seringal

lustracéo do livro Seringal

lustracéo do livro The great snake



Referéncias

Minha infincia e juventude foram
permeadas por muitos quadrinistas brasileiros
de wvarias geracdes como Laerte, Angeli,
Glauco, Luiz G¢€, Henlfil, e pelos estrangeiros
Frank Miller, Moebius, Bilal entre outros.
Flicts ¢ O menino maluquinho de Ziraldo me
marcaram muito. Mas minha principal fonte de
inspiragdo sempre foi as artes plasticas.
Escritores como Kafka, Machado de Assis,
Milton Hatoum e poetas como Garcia Lorca,
Manoel de Barros ¢ Joao Cabral de Melo Neto,

dentre muitos outros, instigam-me.
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lustragdo Frank Miller - Sin City — O assassino
amarelo (Devir Livraria - 2005)

Fernando Vilela

14 de janeiro de 2010
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A voz em negativo: ter infincia, experiéncia, Agamben

Sandro Roberto Maio

Mestre (PUCSP)

O estudo que segue buscara tocar alguns pontos da reflexdo do pensador italiano Giorgio
Agamben pela ardua relagdo experiéncia-infancia no ensaio Infincia e Histéria. Ensaio sobre a
destruicdo da experiéncia (1978). Para isso, buscaremos em outras fontes propositivas partes,
trechos, fraturas que permitam uma leitura que se aproxime das formulagdes conceituais do autor.
Assim, pontos dialogais buscardo possibilidades em residuos de outros escritos (do autor, de outros
autores, da critica). Apds o estudo abre-se o negativo, se¢do que recolhe algumas imagens limiares
da escrita de Agamben. Preferimos separar do estudo especifico para que seu transbordamento se dé

além da propria inteng¢@o aqui colocada.

1. Apanhar a prosa

A escrita do pensador italiano Giorgio Agamben estabelece um sinuoso transito por
situacdes discursivas que se movimentam em caminhos interrompidos, espacos abandonados, a
propria mobilidade da “prosa” em fluxos sedimentados de significagdes e sentido. Seu interlocutor
necessario (ndo se trata de uma escolha), Walter Benjamin, age como centro desencadeador por

meio de um tema que contorna seu pensamento e se impde aos modos de narragdo: a experiéncia.

Os ensaios que compdem o volume Infincia e Historia. Destruicio da experiéncia e
origem da historia (1978), segundo livro de Agamben, possibilitam o apanhar destas formas da
prosa, em estado de relacdo, suspensas no estranho reconhecimento que provocam e se inscrevem.
No que se refere a experiéncia, nao estara vinculada a um tempo localizado, como poderia sugerir

uma intengdo primeira, mas inscrita no pulsar da linguagem como “lugar da infancia”.

Agamben pensa em estados da linguagem relacionados as formas culturais e a propria
natureza na medida em que a infincia vive justamente o corte, o limiar e ndo “simplesmente um
fato do qual seria possivel isolar um lugar cronologico” (2005, p.10). Etimologicamente in-fans
designa um nao-saber, uma nao-fala, cujo afixo informa uma negatividade construtiva. Pode-se

pensar em uma experiéncia cujo falar e/ou saber apresenta-se como uma articulacdo negativa, uma
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linguagem que dispensa a fala? De outra forma, a fala articulada estd impedida, porém, a linguagem
jéa ali € um fato.

’

E possivel pensar a infancia como um fato da vida humana que indique o nao instituido, o
que resiste a determinag@o cultural e genética para atravessar o tempo em dire¢do ao vazio daquilo
que vem, daquilo que é poténcia? Como questiona o ensaista: “existe uma experi€ncia muda, existe
uma in-fdncia da experiéncia? E, se existe, qual € sua relacdo com a linguagem?” ( 2005, p.48).
Mais do que uma categoria, Agamben buscara neste “estado de infancia” sua situacdo de passagem,
de morada proviséria, de aprendizado e espanto da linguagem. E para esta busca do “lugar légico da
infancia” entre a experiéncia e a linguagem, como puro evento, que o autor concentrara sua reflexao

em seu ensaio.

2. Axolotl

Em A idéia da prosa, Agamben faz com que a infdncia tome um vulto insélito a partir da
figura de uma curiosa espécie de salamandra albina que, em sentido contrario, ndo segue o fluxo
natural da evolucdo: recusa a metamorfose habitual dos anfibios em dire¢do a vida terrestre,
preferindo “prolongar indefinidamente a sua vida larvar”. Assim, “Esta circunstancia pode levar a
classificar o axolotl como um caso de regressdo evolutiva, uma espécie de derrota na luta pela vida

[...]7 (1999, p.91).

O axolot! distingue-se das demais formas de vida e sobrevivéncia por estar dentro de uma
forma “obstinada de infancia”, ou seja, sua resisténcia aos imperativos do desenvolvimento sugere a
concretizagao de uma outra circunstancia de existéncia, inclusive humana: “A evolugao do homem
nao se teria dado a partir de individuos adultos, mas sim das crias de um primata que, como o
axolotl, teria adquirido prematuramente a capacidade de se reproduzir” (1999, p.91). Algumas
marcas deste estado fetal estdo no corpo do homem (como a concha da orelha), porém tal estado

tem sua permanéncia acentuada na préopria linguagem humana.

axolotl (Ambystoma mexicanum)
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A figura de excegdo abordada pelo autor indica a existéncia de uma crianca “abandonada a
sua propria infincia”, cravada nos limites da onipoténcia, que rejeita a formalizagdo do
conhecimento e do saber. Tal infancia ndo se sustenta por uma escrita que a natureza impde nas
“possibilidades infinitamente repetiveis fixadas no codigo genético” como nos animais, mas em
uma espécie de incompletude constitutiva. Assim, a crianga estaria plena para o reconhecimento do
arbitrio, imersa em um estado de constante negagdo do determinado e reconhecivel, como se o
mundo se apresentasse para a existéncia pela primeira vez. O que parece contornar a diferenga que
se estabelece como residuo entre o codigo genético e o cultural: “Por isso, antes de transmitir
qualquer saber ou qualquer tradicdo, o homem tem necessariamente de transmitir sua propria
distragdo [...]” (1999, p.91). A distracdo estaria na dimensdo da in-fancia enquanto forca de

negacdo, um movimento anterior a0 que se concretiza enquanto linguagem.

A determinacdo de uma linguagem condicionada pela lei da palavra seria afastada para a
garantia de uma qualidade que permita uma existéncia da criangca como a estar d escuta do ser, uma
voz desobrigada do sentido, livre de “imitar um gérmem natural para transmitir valores imortais e
codificados” (1999, p.91). A geracdo desta forma anterior a todo reconhecimento ¢ a situagdo de um
espago que recusa qualquer armazenamento ou deposito de formas fixadas historicamente pelo
homem. Assim, tera de “permanecer absolutamente exterior” por se antecipar a qualquer presenga ¢
apresentar a indeterminagdo como forma construtora da vida da linguagem. E justamente neste
momento de antecipagdo que mora a crianga, pois, antes do adulto, conhece a linguagem. Tal

antecipacdo contorna sua imagem: somente a ela ¢ dada a faculdade de aprender falar.

Esta in-fdncia vive no limiar da presenga/auséncia, como um jogo articulado e esquecido;
poténcia de criagdo do recomec¢o lancado no espago da gratuidade, no presente da voz: “Em
qualquer parte dentro de noés o distraido rapazinho neoténico continua o seu jogo real”
(AGAMBEN, 1999, p.94). As formas de cultura cristalizadas sdo revestidas desta lembranga que
impulsiona o ndo-lembrar, “esta originaria vocagao infantil da linguagem humana” ( 1999, p.94).
Abre-se ai um espaco de distin¢do entre a tradicdo e o gérmen: a primeira busca ser perpetuada
como forma de propriedade e de memoria orientadoras da primazia da evolugdo cuja repeti¢ao
solidifica o sistema; ja o segundo € construido pela figuracdo da linguagem como agente de
invenc¢do e de recomeco, admitindo a morte ¢ a finitude como estruturadoras do real ¢ ndo a mera

coincidéncia e reconhecimento.

Para Agamben, tal jogo “mantém aberta para nos essa laténcia inultrapassavel” (1999, p.94),

0 que em uma compreensdo orientada pela natureza (e no pela linguagem) pode redundar em uma
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marca temporal: a infincia no passado. Porém, compreendida como presente do humano surge
como consciéncia da propria linguagem:
As diversas nagdes ¢ as muitas linguas historicas sdo as falsas vocagdes com as quais o
homem tenta responder a sua insuportavel auséncia de voz; ou se quisermos, as tentativas,

fatalmente condenadas ao fracasso, de tornar apreensivel o inapreensivel, de tornar adulta a
eterna crianca (AGAMBEN, 1999, p.94).

Por isso, a insisténcia em uma universalidade sustentada pela “errancia da tradicao”, talvez
possivel somente na “distracdo” do jogo, do menino que sustem no momento anterior dos labios o

pensamento.

Tal é o movimento da escrita de Agamben, que ndo busca oferecer a concretude dos
conceitos, mas a suspensdo por meio da potencialidade do jogo: o limiar entre pensamento,
linguagem e palavra. O constante transito de palavras posicionadas em sua nascente (gérmen) traz,
ja nos conceitos ali tocados, figuras que emergem do discurso que atravessa a historia para recolher
a linguagem, um estado de infancia. Parece recitar, enquanto método de escritura, a forma do ensaio

segundo Adorno. Um espago que contraria as formas sedimentadas da logica discursiva:

S6 o ensaio desenvolve os pensamentos de um modo diferente da l6gica discursiva [...] Nao
os deriva de um principio, nem os infere de uma seqiiéncia coerente de observagdes
singulares. O ensaio coordena os elementos em vez de subordina-los (ADORNO, 2003, p.
43).

O que parece ser o negativo, que recusa as formas conceituais apoiadas cientificamente, com
desconfianca de uma pré-determinacdo: “[...] o ensaio mergulha nos fenomenos culturais como

numa segunda natureza, numa segunda imediatidade, para suspender dialeticamente, com sua

tenacidade, essa ilusao” (ADORNO, 2003, p. 39).

3. Experimentum linguae

“A obra ¢ a mascara mortudria da concep¢ao”. A maxima de Walter Benjamin ¢ incorporada
por Agamben para sentenciar a armadura de sua palavra: a cera persa, a cera perdida. Tal cera serve
de moldura provisoria, tentativa de uma forma que encontrara seu ajuste acabado no bronze. O
tatear que ensaia a escrita tem como fundo um designio: “Toda obra escrita pode ser considerada
como prologo de uma obra jamais escrita” (AGAMBEN, 2005, p. 9). O surgimento do intervalar, da
suspensao entre sonho da escrita e a vigilia do pensamento, traz uma questdo orientadora: a voz
humana e sua relacdo com a linguagem. Justamente o negativo informa alguns dos lugares

sondados:
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O inefavel, o inconexo (o irrelato) sdo de fato categorias que pertencem unicamente a
linguagem humana: longe de assinalar um limite da linguagem, estes exprimem seu
invencivel pressuponente, de maneira que o indizivel é precisamente aquilo que a
linguagem deve pressupor para significar (AGAMBEN, 2005, p.11).

Desta forma, o que o autor chama de infancia teria um lugar “légico” entre a experiéncia e a
linguagem. Para isso, o pensador italiano recorre ao conceito kantiano de experiéncia
1 T . . n
transcendental’. Tal experiéncia ndo deve recorrer aos procedimentos usuais das ciéncias da
natureza, mas sim deve prever o encontro com o sensivel para uma formulagdo capaz de
compreender e articular tal objeto em linguagem, para “isolar” a razdo pura em sua propria
dimensdo de linguagem:
[...] o experimento da razdo pura ndo poder ser outro sendo o experimentum linguae, que se
funda somente na possibilidade de nominar tais objetos transcendentais por meio do que Kant

chama de ‘conceitos vazios sem objeto’, ou seja, como diria a lingiiistica contemporanea,
termos que ndo tem nenhuma referéncia (AGAMBEN, 2005, p. 12).

O que repercute e impulsiona a infincia como “pura exterioridade da lingua” € o fato de ser
um experimentum linguae no qual “os limites da linguagem nao sdo buscados fora da linguagem, na
diregdo de sua referéncia, mas em uma experiéncia da linguagem como tal, na sua pura auto-

referencialidade” (AGAMBEN, 2005, p. 12).

No limiar que constitui a experiéncia sdo depositadas as formas de intersec¢do entre voz e
linguagem, um hiato em que a articulagdo garante o sentido pela manifestagdo de uma diferenca.
Diferentemente da voz animal que se mantém a mesma: dubia e indistinta. Porém, a voz humana
preserva-se “vazia”, como poténcia, possibilidade:

O espaco entre voz e logos é um espago vazio, um limite no sentido kantiano. Somente
porque o homem se encontra langado na linguagem sem ser ai levado por uma voz, somente
porque, no experimentum linguae, ele se arrisca, sem uma ‘gramatica’, neste vazio e nesta

afonia, algo como um ethos e uma comunidade se tornam para ele possiveis (AGAMBEN,
2005, p. 16).

Neste sentido, o experimentum de Agamben ¢ justamente o traco que negativiza e transtorna
a lingua (“patriménio de nomes™) para o lugar da ilaténcia, a desocultagdo que precede a
linguagem. Nos termos de Wittgenstein, a “experiéncia de ver o mundo como um milagre”. Por tal

vazio, enquanto auséncia de um depositario formal repetitivo (visivel e dissimulado na idéia de

! Segundo George Otte, o termo transcendental em face da experiéncia significa aquilo que: “[...] a priori subjetivo
(comum a todos os sujeitos), ¢ anterior as coisas, mas precisamos delas para o processo do conhecimento ser
desencadeado. Nesse sentido, nosso conhecimento sempre transcende a coisa em si, que ¢ a0 mesmo tempo o
pressuposto fundamental dessa filosofia “transcendental”, pois, sem a coisa em si, ndo haveria nada a ser transcendido
[...] Toda representacdo “transcende” a coisa em si, uma vez que ela ndo é essa coisa, ou seja, o verdadeiro ser das
coisas € inatingivel, a comecar pelo contato supostamente imediato dos nossos sentidos chamado “intui¢@0” na Filosofia

tradicional” (OTTE Apud SEDLMAYER, 2007, p.81)



MAIOQ, Sandro. A voz em negativo: ter infincia, experiéncia, Agamben.
Revista FronteiraZ, Sdo Paulo, n. 6, abril de 2011

“progresso’), Agamben aponta para o que vem: o estado da infincia como dominante da linguagem,
cujo dominio do significado, das defini¢cdes, dos conceitos e das classificacdes, cede lugar ao ndo-

identitario’.

4. Experiéncia

O famoso texto Experiéncia e pobreza de Walter Benjamin serve para a parafrase que
inscreve a pobreza nas imagens de um cotidiano repleto e saturado de eventos, porém destituidos de
um sentido de experiéncia. Agamben buscard na experiéncia benjaminiana seu enfoque mais
politico ao aproximar a no¢do de modernidade de todo o imaginario que se abre a partir da
constante instrumentalizagdo do conhecimento e de sua pratica na vida cotidiana. A experiéncia
moderna mostra-se incapaz de elaboragdo, pois a propria estrutura social e de existéncia supoe a
vivéncia extenuante de episddios, orientados pela forma do choque, do contato abreviado em
violéncia e trauma. A contemplacdo da aura ¢ abandonada para a contemplagdo fantasmagorica da

mercadoria.

Desta forma, o provérbio cuja forma poderia compreender uma autoridade pela percepgado de
uma brevidade capaz de singularizar o cotidiano, ¢ tomado por um sentido de utilizagdo no universo
verticalizado das grandes cidades: o slogan. A palavra ndo mais pertence ao corpo humano — a voz
—mas ao que esta fora dele. De outro modo, as lentes da maquina fotografica realizam a experiéncia

que o olhar humano abandona.

A poesia moderna encarna o inexperenciavel ao instaurar o choque no objeto artistico, pois
para “fazer experiéncia de alguma coisa significa: subtrair-lhe sua novidade, neutralizar o seu poder
de choque”. Baudelaire assume a destrui¢do da experiéncia para negar a protecdo que circunda a

poesia (a aura) e evidenciar a vivéncia do novo, da surpresa:

Mas, numa condigdo em que o homem foi expropriado da experiéncia, a criagdo de um tal
‘lugar comum’ s6 € possivel mediante uma destrui¢do da experiéncia, que, no exato
momento em que infringe a sua autoridade, revela de chofre que esta destruicdo ¢, na

realidade, a nova morada do homem (AGAMEBN, 2005, p.52)

? Tal questdo talvez esteja repercutida posteriormente no volume A comunidade que vem (1990), acentuadamente na
figura do qualquer: “O qualquer ¢ uma singularidade, mas um espago vazio, uma singularidade finita, um
acontecimento de um exterior” (SEDLMAYER, 2007, p.18). A singularidade ocupa uma espécie de negatividade pura
ao ndo estar situada na determinacdo ou na indeterminacdo. Ocupa um lugar de relagdo; possibilidade pura, um vazio.
Agamben parece capturar do mundo figuras - o qualquer, a crianga, o copista — em suma, os “outros” da Historia, que

vivem o sentido de limiar.
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A recusa do jovem da experiéncia pode indicar uma legitimidade, mais do que alienagdo. A
modernidade enquanto um tempo extenuado aponta ndo exatamente para uma civilizagdo, mas para
um discurso histérico em que tudo ¢ conhecido. Logo, este caminho vazio torna-se nitido quando o
conhecimento torna-se vertigem, acumulagdo desmesurada e o que poderia ser a materializacao de
um saber passa a evidenciar uma experiéncia manipulada de um cotidiano repetitivo e administrado.
O que podera ser a busca de outro /dcus:

[...] escapam da nogdo de identidade e reclamam para si um outro locus, uma vez que
deslocam a posi¢ao do narrador como centro da experiéncia, reusam-se a ocupar o lugar de
periferia, ndo se arriscam pelo mundo em busca de valores auténticos, ndo enunciam fatos e

acontecimentos e, principalmente, debatem ardilosamente com a escrita, esta sempre
envolvida pela davida,pela recusa, pela impossibilidade. (SELDMAYER, 2007, p.15)

Agamben marca como fundamento da ciéncia moderna o projeto de “expropriagdo da
experiéncia”, que encontra no experimento a dissociagdo do humano, o fantasma de uma utilidade

reconhecivel:

A comprovagio cientifica da experiéncia que se efetua através do experimento — permitindo
traduzir as impressdes sensiveis na exatiddo das determinagdes quantitativas e, assim,
prever impressoes futuras — responde a esta perda de certeza transferindo a experiéncia o
mais completamente possivel para fora do homem: aos instrumentos e aos numeros (2005,
p. 26).

A ciéncia, por esta via, acaba sendo o gesto de recusa do primado da experiéncia. Sua
desconfianca esté ratificada no ideal de certeza, uma pratica que estabelece um percurso carregado
de iluminagdes para atingir a maxima nitidez na traducdo das impressdes sensiveis do objeto. A
experiéncia, ao contrario, oferece uma espécie de tateio noturno, um caminho sempre desconhecido.

Para Agamben:

[...] os Essais de Montaigne — a experiéncia € incompativel com a certeza, ¢ uma
experiéncia que se torna calculavel e certa perde imediatamente sua autoridade. Ndo se
pode formular uma méaxima nem contar um estoria 14 onde vigora uma lei cientifica (2005,
p. 26).

A dominante da pratica cientifica evidencia a cisdo entre conhecimento e experiéncia. A
ciéncia faz da experiéncia o método para chegar ao conhecimento. Assim, anula o limite (o
inexperenciavel da morte) e retira o sofrimento como estagio inevitavel para a obtencdo do saber:
“[...] o fim ultimo da experiéncia como uma aproximagdo a morte, ou seja, como um conduzir o
homem a maturidade por meio de uma antecipacdo da morte enquanto limite extremo da

experiéncia” (2005, p. 27).

Desta forma, a transformagdo da experiéncia faz com que a consciéncia da finitude que traz

a maturidade seja desapropriada para que o conhecimento acontega como processo infinito. A morte
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deixa de ser centro da realizacdo da experiéncia e passa a ser confinada na recusa do sujeito, na
emergéncia processual da acumulacio:
A transformagdo de seu sujeito ndo deixa imutavel a experiéncia tradicional. [...] uma vez
referida ao sujeito da ciéncia, que ndo pode atingir a maturidade, mas apenas acrescer 0s
proprios conhecimentos, a experiéncia tornar-se-a, ao contrario, algo de essencialmente
infinito, um conceito ‘assintotico’, como dira Kant, ou seja, algo que se pode somente

fazer, jamais ter; nada mais, precisamente, do que o processo infinito do conhecimento
(2005, p. 32).

A experiéncia ndo € mais concretizagdo, mas metafora, conseqiiéncia que Agamben
identifica na figuracdo da narrativa de Cervantes Dom Quixote. O binarismo torna-se fato narrativo
ao mostrar experiéncia e conhecimento lado a lado, porém unidos em uma aventura inutil: “O velho
sujeito da experiéncia ndo existe mais. Ele se duplicou” (AGAMBEN, 1999, p. 33). Dom Quixote
tem a experiéncia, porém ndo pode mais realiza-la; Sancho Panga faz a experiéncia, porém nao a
possui nunca. Ndo por acaso o ajudante de uma fidalguia decaida na loucura e imaginagdo sera
sempre uma ironia, um traco que nomeia a realidade e distingue as formas por delimitagdo. O

ajudante em Kafka serd o patético.

5. Fantasia

Para Agamben o uso da imaginagdo era fonte primordial para a mediacdo da busca do
conhecimento. Na Antiguidade, a fantasia ¢ vista positivamente como formadora de imagens de
sonhos nos quais se recolhiam adivinhagdes. Ja Descartes trata a fantasia como fato da
subjetividade, um fantasma, combinacdo de alucinagdo com alienacdo mental. A ciéncia moderna
desvincula a imagina¢@o do real, lega-a para um plano de irrealidade (o que estaria aquém/além do
real, a forma do impossivel) e por isso impedida de ser uma forma de conhecimento. E deste espaco
abandonado que emerge o fantasma: “De sujeito da experiéncia, o fantasma se torna o sujeito da
alienacdo mental, das visdes ¢ dos fendmenos magicos, ou melhor, de tudo aquilo que fica excluido
da experiéncia auténtica” (2005, p. 31). O fantasma pode reunir em si o intelecto e o sensivel, sem

que haja uma aporia constitutiva, porém a autenticidade da experiéncia, agora, precisa ser provada.

O desejo ¢ esta forma residual da fantasia e representa a impossibilidade de experiéncia. O
fantasma ¢ seu sujeito, situagdo clarificada pela poesia provencal, cujo amor nao estd mais na coisa
sensivel, mas na imagem. Por isso, todo desejo é reconhecivel, porém condenado a impossibilidade,
cuja rarefacdo reside justamente na destrui¢do da experiéncia. O fantasma posiciona-se como o

limite que separa o sujeito da experiéncia do sujeito do desejo. A idealidade da certeza e da verdade
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busca extinguir a fantasia na medida em que esta se apresenta como possibilidade transformacional
— somente o apuro da materialidade ¢ capaz de informar o objeto para seu correspondente subjetivo:

o método, o conceito, sua verdade que coincide com a exterioridade que o circunda e o reveste.

6. Fratura

O problema da experiéncia aparece em Kant justamente no momento de distingdo entre o eu
penso (razdo pura) e o eu existo (empirico), para ser “contra a substancializagdo do sujeito em um
unico eu psiquico”. Para Agamben, o “velho sujeito da experiéncia” retorna justamente no eu
empirico, “em si disperso ¢ sem relacdo com a identidade do sujeito”. Ja o eu penso é a unidade
sintética originaria de toda consciéncia, “gracas a qual, somente, posso atribuir a um idéntico eu
mesmo a multiplicidade das minhas representacdes” ( 2005, p. 40). Sem tal ponto de transcendéncia
a experiéncia nada mais seria que uma “rapsodia de percep¢des” e nao conhecimento. Assim, o
sujeito transcendental ndo conhece o objeto, mas somente o pensa. Para Kant:

[...] j& que a consciéncia em si ndo € uma representacdo que distingue um objeto particular,
mas antes uma forma da representagdo geral, na medida em que deve ser dita

conhecimento: pois dela posso dizer somente que, por seu meio, eu penso toda e qualquer
coisa (KANT apud AGAMBEN, 2005, p. 41).

O modo como a questdo ¢ tratada por Kant tem suas ressonancias. A rapsodia de percepgoes
do eu empirico agora ¢é a fonte da experiéncia mais auténtica (o que para o filésofo era pura
impossibilidade de conhecimento do eu transcendental). Neste sentido, coincide com a percepgao
de inexperenciavel de Montaigne, o avizinhar-se da morte:

Existem portanto certas experiéncias que ndao nos pertencem, que ndo podemos dizer
’nossas’, mas que, justamente por isso, porque sdo, precisamente, experiéncias do

inexperienciavel, constituem o limite Gltimo ao qual pode langar-se a nossa experiéncia em
sua tensdo para a morte ( 2005, p. 50).

Tal questdo ¢ sintomatica: a experiéncia auténtica ndo ¢ a aproximagao da morte, mas seu
inverso: ela vai em dire¢do a infincia. A psicanalise posiciona a experiéncia no inconsciente, ou
seja, fora do sujeito, na infancia. O limite estd agora ndo mais na 1* pessoa (sujeito), mas na 3*
pessoa (Aquilo), o que para Agamben significa que “devemos decifrar os caracteres de uma nova

experiéncia” ( 2005, p. 51).

O ego cogito cartesiano, enquanto realidade lingiiistica, j& ¢ um indice de que o sujeito se
constitui na linguagem, seu lugar proprio e sua origem. O pronome eu que Benveniste indica como

instancia exclusiva do sujeito na linguagem: “Eu se refere ao ato de discurso individual no qual ¢
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pronunciado, e designa seu locutor (...). A realidade a qual remete ¢ a realidade do discurso”
(BENVENISTE apud AGAMBEN, 2005, p.57). Desta forma, o transcendental ¢ substituido pelo
lingiiistico: a realidade de discurso constitui o eu penso e langa sombra sobre o sujeito. O sujeito é
apenas locutor e assim “[...] o sujeito da linguagem como fundamento da experiéncia e do

conhecimento” ( 2005, p. 57).

Dessa forma, o sujeito estd na linguagem nao exatamente por falar ou por nao haver uma
experiéncia muda, mas na condicdo de coexistir, pois: “ndo ¢ um paraiso que, em determinado
momento, abandonamos para sempre a fim de falar, mas coexiste na expropriagcao que a linguagem
dela se efetua, produzindo a cada vez o homem como sujeito” (2005, p.59). A experiéncia como
“patria original do homem” mostra a dupla realidade do homem: lingua e fala. De outra forma, tal
dicotomia informa ndo um momento anterior a linguagem, mas uma auséncia no centro do homem

que redunda sempre em um novo sujeito, um novo discurso.

A lingua expropria a infancia da linguagem, pois ndo existe no vazio e sim no mundo como
nome. Ja o experimentum linguae ndo estd na identificacdo, na exterioridade, mas na propria auto-
referéncia. Esta reserva justifica a experiéncia como morada anterior de um homem cuja linguagem
ndo estava estruturalmente tomada pelo ego cogito da ciéncia moderna. De certa forma, podemos
pensar que esta marca indelével é justamente aquele ponto que resiste em separar o sujeito dos
dispositivos (de poder, de total condicionamento e entrega aos mecanismos de controle). O humano
¢ marcado por um corte essencial, por um obscuro ponto de negatividade que o articula sempre
como um duplo, uma afirmacdo que se nega, um movimento. Pensar o humano e a linguagem como
ciéncia exata € ignorar tal cisdo e elaborar as formas de condicionamento e organizagdo presentes

nas sociedades modernas.

Para Agamben, ¢ preciso

[...] tomar a consciéncia de que a origem da linguagem deve necessariamente situar-se em
um ponto de fratura da oposicdo continua de diacronico e sincronico, historico e estrutural,
no qual se possa captar, como um Urfaktum ou um arquievento, a unidade-diferenca de
invengdo e dom, humano e ndo humano, palavra e infancia. (2005, p.61)

Tal dimensdo magica, que confunde o humano e o divino, localiza a literatura e sua
capacidade de recriar mundos possiveis, oferecidos inicialmente como reais, em um ponto de
instabilidade no qual se escuta o barulho da fratura essencial, que estd entre a experiéncia ¢ a
linguagem, entre a lingua e a fala, entre o ego e a infincia. Essencialmente, a zona de diferenciacio
em que ¢ langada, na plenitude indiferente da voz animal, o descontinuo da linguagem. A diferenca

entre 0 humano e o lingiiistico: nem sempre falante e ainda in-fante; a fratura essencial:
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A infincia age, com efeito, primeiramente sobre a linguagem, constituindo-a e
condicionando-a de modo essencial [...] Se ndo houvesse experiéncia, se ndo houvesse uma
infincia do homem, certamente a lingua seria um ‘jogo’, cuja verdade coincidiria como o

seu uso correto segundo regras logico-gramaticais (2005, p.62).
A fratura entre lingua e discurso ¢ aquela que possibilita a passagem entre eles no presente
do discurso e “que todo homem falante seja o lugar desta diferenga e desta passagem” (2005, p.63).
O homem pertence a uma infincia, cinde a lingua para se dizer sujeito da linguagem, para dizer
“eu”. E o que consideramos histéria: “[...] somente porque a linguagem nido se identifica com o
humano e ha uma diferenca entre lingua e discurso, entre semidtico e semantico, somente por isto
existe historia, somente por isso 0 homem ¢ um ser historico” (2005, p.64). O que é proprio da
compreensdo e da critica: “Por isso a historia ndo poder ser o progresso continuo da humanidade
falante ao longo do tempo linear, mas ¢, na sua esséncia, intervalo, descontinuidade, epoché” (2005,
p.65). Assim, o transcender ndo esta no além, mas na producdo de diferencas para sustentar a tensao

de um limiar, de uma presenga na travessia.

7. Larvar

A distin¢do estabelecida por Benveniste entre o semiotico e o semantico €, para Agamben,
fundamental para a teoria de uma infancia da linguagem. O principio de que “tomando em si
mesmo, o signo € pura identidade consigo mesmo e pura alteridade com relag@o a todos os signos”
(2005, p.66), possibilita a apreensdo de um hiato, cuja manifestacdo concentra-se na dupla
significagdo inscrita no signo. A teoria da infincia viabiliza uma resposta que estd na dimensao
histérico-transcedental entre lingua pura e discurso. E neste ponto que o homem transforma

radicalmente a lingua em discurso:

E o fato de que 0 homem tenha uma infincia (ou seja, que para falar ele tenha um lugar de
expropriar-se da infancia para constituir-se como sujeito da linguagem) a romper o ‘mundo
fechado’ do signo e a transformar a pura lingua em discurso humano, o semidtico em
semantico. Na medida em que possui uma infincia, em que ndo ¢ sempre ja falante, o
homem ndo pode entrar na lingua como sistema de signos sem transforma-la radicalmente,
sem constitui-la como discurso ( 2005, p.68).

A arte traria de modo denso esta sombra muda da infancia ao ser a recusa do pensamento
cartesiano, mas antes, a morada da experiéncia. A infancia ¢ aquela capaz de pensar-se fora da
linguagem, na nao linguagem, no signo-coisa que negativiza todo impeto de significar. Tal instante
¢ o limiar, o estagio de diferenca: “Mas o humano propriamente nada mais ¢ que esta passagem da

pura lingua ao discurso; porém, este transito, este instante, ¢ a historia” (2005, p.68).
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A percep¢do de que a linguagem humana ¢ sempre voz articulada para Agamben ¢é a
demonstragdo da “voz que foi transcrita e com-peendida nas letras”. Tal questdo mostra a ruptura do
vinculo entre lingua e voz: “[...] o saber, que rompeu sua relagdo originaria com a voz deve agora
procurar para si um outro lugar”, um “Inconsciente, ou seja, a um saber que nao se sabe, a um saber
sem sujeito” (2005, p.70). Pode-se pensar no narrador de Walter Benjamin: o homem ndo ¢ mais
capaz de um saber, de uma autoridade que traduz o centro da morte, no reconhecimento da finitude
expressa na voz. A infancia ¢ a consciéncia deste lugar que se perdeu e que vive no texto como
poténcia passiva. Dai esta literatura do nio’, negativizagio da experiéncia pela impossibilidade: o
ordinario (que tem seu lugar na voz e morada no corpo do homem) ndo mais orienta as formas da
vida, somente o extra-ordinario (duplicag@o do sujeito, separacdo de saber e conhecimento, algo que
do exterior silencia).

A infincia informaria um ndo aderir ao imergir na totalidade das duas heran¢as do homem: a
natureza [lingua natural, o codigo genético] e a cultura [linguagem exossomadtica], ja que “a
linguagem humana ndo ¢ integralmente inscrita no codigo genético” (2005, p.72). O que faz do
homem “[...] ndo ¢ o ‘animal que possui linguagem’, mas sim o animal que dela é desprovido e que
deve portanto, recebé-la de fora” ( 2005, p.72). Se assim for, podemos perceber que a linguagem
estd mais inclinada a um poélo cultural do que genético. Os outros animais acumulam algumas
inscri¢cdes da linguagem e as repetem dentro de um cédigo fixo, que se traduz como natureza; ja o
homem recebe a linguagem a partir de um movimento exterior. Entdo, a sua diferenca estd nessa
fratura: ele produz a alteridade, enquanto a natureza a repeti¢do. Por isso, a cisdo ¢ o “fendmeno de
ressonancia que produz a atualizacdo”, pois a linguagem humana torna possivel a ndo estabilidade
das inscricdes. Agamben parece alcar um método que resiste ao conceito, & definicdo, a
sistematizagdo: tal resisténcia aponta para a fragmentacdo do discurso de modo a expor (ndo
explicar) e posicionar (ndo definir) o Outro do conceito. Dai evita a especializacdo, a concentracao
por area, a estagnagao.

Neste ponto, a infincia cumpre sua dimensdo politica: “[...] a infincia é precisamente a

magquina contraria, que transforma a pura lingua pré-babélica em discurso humano, a natureza em

historia” ( 2005, p.76; grifos nossos). A experiéncia se constitui do ndo-saber, do siléncio, do que
ndo se diz. Esséncia dos mistérios, este “murmurar” aproxima o homem da fabula: aquilo que

apenas se “conta” pode ser a infancia original do homem. Quando o siléncio ndo é mais possivel, o

3 Segundo Sabrina Sedlmayer: “Apoiado na histéria da literatura (mas nem tanto), cita, copia, reflete e glosa para tentar
estudar o mal endémico das letras contemporaneas, a pulsdo negativa ou a atracdo pelo nada que faz certos criadores
nunca chegarem a escrever; ou entdo escrevam um ou dois livros e depois renunciem a escrita: eis o que ele chama de
‘sindrome de Bartleby’, a pulsdo negativa, a literatura do Nao” (SELDMAYER, 2007, p.25)
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encantamento que diz rompe a mudez da dor da finitude. O fabular movimenta a boca do homem: a
boca aberta (bha) contra a boca fechada (mu). Tal duelo ¢ o narrar que ajusta 0 homem ao mundo; ¢
a diferenca que mobiliza o emudecimento frente a natureza e é capaz de dizer e ndo-dizer, cujo

fundamento ¢ a escrita, a historia.

A figura da crianga emerge como o outro do sentido, a linguagem como o brinquedo: jogo,
renovagdo, nascimento e morte do objeto significado, de modo a resistir a qualquer tipo de
pertencimento. A significagc@o e o sentido sdo objetos fabricados, propriedades. A crianca desmonta
os objetos da realidade para torna-los reais, ou seja, mostra as variantes potenciais de sua existéncia

para ndo oculta-los de seu lugar, que ¢ o real.

8. Negativos

O anjo e Rilke

Para Agamben, infincia e experiéncia parecem ser concebidas no ndo-tempo de um estado
possivelmente anterior & linguagem, de modo continuo, pois estdo no presente como residuo da
diferenga entre lingua e discurso. De outra forma, o gesto infantil supde uma ultrapassagem, um
salto no limiar que separa a lingua do discurso. Possivelmente um anjo de Rilke, que traz na forma
sua maneira de resistir a imersdo no corpo de um deus, para dele sair e voltar, como a fdbula

recolhe os intervalos do mistério:

[...] e 1a permaneciamos,

em nossos caminhos solitarios,

na alegria do perduravel, nos limites

do mundo e do brinquedo, no espago que desde
a origem foi criado para um puro evento.

Quem mostra uma crianga tal como ¢? Quem a
situa na constelagdo com a medida da distancia
em suas maos? Quem faz a morte

com pao cinzento que endurece — ou a abandona
dentro da boca redonda, como o coragdo

de urna bela ma¢a?... Compreendemos facilmente
0s criminosos. Mas isto: conter a morte,

toda a morte, ainda antes da vida,

tdo docemente conté-la e ndo ser perverso,

isto ¢ inefavel. (RILKE, 2001, p. 47)

A permanéncia que atravessa a voz do anjo talvez contenha a contemplacdo, a paralisacdo

para que se atravesse o mundo objetivo do ato para o evento puro do jogo, a distragdo que violenta a
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continuidade para instaurar a morte antes da vida. A antecipag@o da qual fala Montaigne. Rilke ndo
cré no inexperienciavel como forma de experiéncia na modernidade, como Baudelaire assevera. O
anjo € essa suspensao, o que evoca, porém consciente da impossibilidade. “O estar suspenso como

um deserdado” serd a condicdo da experiéncia do verso de Rilke, o proprio inefavel. Diz Agamben:

A consciéncia de uma atroz expropriagdo da experiéncia, de um ‘vazio de experiéncia’ sem
precedentes, estd no centro até mesmo da poesia de Rilke [...] ele mostra no anjo, na
marionete, no saltimbanco e na crianga as figuras de um Daisen que se liberou totalmente
de toda a experiéncia da humanidade [...] (2005, p.55)

O pensamento no método

A notavel interlocucdo que Agamben estabelece com Walter Benjamin ¢ verificada em
diversos momentos. As glosas e sua propria diferenca grafica (o uso do italico) justificam-se como
um complemento, um indice da incompletude e insuficiéncia do proprio conceito. Mas ndo se trata
dos maus enganos ou de uma sistematica critica ao pensamento de tradi¢do filosofica ocidental
(seus interlocutores centrais), mas de uma condicdo que estd na infancia oferecida pela linguagem, o
momento em que o limiar atinge as formas periféricas do conceito: “[...] individuar nos textos e nos
contextos em que trabalha o elemento filosofico, o locus e 0 momento em que estes sdo passiveis de
aprofundamento” (SEDLMAYER, 2007, p.20). Neste momento, surge a poténcia de larva do
fantasma: a fantasia e a imaginacdo ndo abandonam o pensamento, mas surgem como pontos de
indecisdo e produgdo.

Isto significa que o desenvolvimento do texto em questdo alcancou um ponto de
indecidibilidade no qual se torna impossivel distinguir entre autor e intérprete. Embora este
seja para o intérprete um momento feliz, ele sabe que ¢ o momento de abandonar o texto
que esta analisando e de proceder por conta propria (AGAMBEN apud SEDLMAYER,
2007, p.20).

O Outro do discurso histérico surge ndo como modelo de relativizacdo e/ou apoio de
digressdo, mas centralmente como impossibilidade de uma totalidade formal: “Cada autor citado
por Agamben ¢ um ‘espelho’ daquilo que ele mesmo diz ou do que os outros autores citados dizem,
transformando o ensaio em um espelhamento infinito, em uma mise em abime” (OTTE apud
SEDLMAYER, 2007, p.84). Agamben cita os autores de modo a estabelecer um dialogo que recusa
uma coeréncia cronoldgica e correlacional, mas especular. O citar e as formas arcaicas recolhidas da
etimologia ndo sustentam as variagdes temporais relacionadas a um determinado contexto histdrico,

mas sdo a propria compreensao de que ndo € possivel a busca de uma origem localizada e sim
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potencializada no tempo-de-agora benjaminiano: “As fontes das palavras elucidam alguma coisa
de sua histéria e da diversidade histérica de seus significados, mas nao determinam sua
compreensao por estarem na sua origem” (OTTE apud SEDLMAYER, 2007, p.87).

Agamben ndo cita para orientar seu discurso em busca de uma centralidade, uma definicao,
uma determinag@o que elenca os conceitos em praticas classificatorias ou faz deles indices de uma
verdade impositiva. O conceito ndo seria j4 uma maneira de mostrar este Outro do discurso, a
infncia, a experiéncia conquistada? De certa forma, o conceito ¢ pensamento, forma de uma
expressdo particularizada para uma possivel obtencdo do universal. Assim, ndo estaria aqui o
sentido da glosa enquanto forca negativizadora, o eclipse necessario a todo esclarecimento? O

conceito esta entdo como Outro:

[...] é também aquele que, dividindo e interpolando o tempo, esta a altura de transforma-lo e
de colocé-lo em relag@o com outros tempos, de nele ler de modo inédito a historia, de “cita-
la” segundo uma necessidade que ndo provém de maneira nenhuma do seu arbitrio, mas de
uma exigéncia a qual ele nao deve responder (AGAMBEN, 2009, p.72).

Dai a propria fatalidade do pensamento benjaminiano em Agamben: “E Walter Benjamin,
quando escrevia que o indice historico contido nas imagens do passado mostra que estas alcangarao

sua legibilidade somente num determinado momento de sua historia” ( 2009, p.72).

Pobreza e montagem: Walter Benjamin

Para Olgaria Matos, o conceito de experiéncia benjaminiano possui uma grande variedade
de defini¢des. Os ensaios do pensador alemdo alimentam-se da idéia de experiéncia como “aquilo
que se vive e que sO em parte € consciente, e o processo pelo qual se apropria do vivido e o sintetiza
[...] ¢ um objeto da praxis, um saber sobre o que ndo se transforma [...]”. Na dimensdo do literario e
das artes: “Vitais para a experiéncia e sua interpretacdo sdo a recordacdo e o esquecimento, pois
ambos geram a plasticidade da experiéncia” (MATOS, 2009, pp. 34-35). Como se v€, o sentido de
experiéncia para Walter Benjamin possibilita toda uma leitura do conceito desde a Antiguidade,
cujo percurso demonstra transformacgdes substanciais para uma compreensao historica que o filia as
narrativas de tradicao. Porém, o uso benjaminiano de experi€ncia encontra o presente em via critica.

O ensaio O narrador traz para a experiéncia uma situacao politica, crucial para a existéncia
do pensamento benjaminiano. Conforme Susan Buck-Moss, o autor analisado por Benjamin,
Leskov, é o centro da polémica (e motivacdo primeira do pensador alemao) da narrativa
transformada em Opera - Lady Macbeth do Distrito de Mtsenk -, que ¢ sorrateiramente esquecida,

pois “[...] oimpacto do argumento de Benjamin [...] foia defesa de um artista contemporaneo
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comunista das criticas politicas antimodernistas dos lideres do Estado soviético” (BUCK-MOSS,
p-51). Se pensarmos na apropriagdo utilitarista da arte pelo Estado Alemao, sob a politica do
nazismo, o argumento torna-se ainda mais nitido. O termo experiéncia, isolado de sua circunstancia,
toma outro rumo, pois “trata-se de um tema totalmente diverso da lamentacdo pelo fim de uma
forma pré-moderna [...]” (BUCK-MOSS, p.52). Assim, o conceito encontra em sua dimensio
historica a legibilidade de sua poténcia, o seu tempo-de-agora, que sai da esfera de conceito e passa
para o de critica.

Pode-se, entdo, pensar na referéncia que Benjamin faz de sua propria metodologia em
Passagens: montagem literaria. Tal percurso ¢ significativo se pensarmos na apropriacdo barroca,
acentuadamente o material alegorico para a analise da modernidade em Baudelaire. E dai a forca
que repercute na idéia de um tempo homogéneo e vazio, incrustado na natureza, figurado pela
repeticao:

Diferentemente da tragédia, cujo decorrer ¢ ‘temporal e por saltos’, o do drama barroco
desenvolve-se ‘no continuum do espago’[...]. Como o tempo espacializado das ciéncias
naturais, o do drama barroco se repete regular e indefinidamente, qual movimento dos
ponteiros do relogio, tempo estagnado e paralisado como por um feitigo, reificado,
convertido em natureza (MATOS, 2009, p.41).

Tal percepcao evidencia-se com uma forga paralisante no universo das mercadorias, cujos
ritos de celebragdo manifestavam-se nas exposicdes universais e na sua propria forma diaria e
vulgar, a exposi¢do nas vitrines: “A modernidade esclarecida tem sua origem no desencantamento
da cultura do qual o drama barroco ¢ a expressao” (MATOS, 2009, p.40). Porém, a idéia de
montagem esta condicionada a propria figuracdo, a producdo de imagens (muito provavelmente no
cinema de vanguarda e na literatura surrealista): o espaco entre o sonho e a vigilia, um limiar
potencial do literario. De toda forma, o método de leitura estd sedimentado nas formas da imagem,
nas formas narrativas talvez embrionarias do proprio fazer palavra4. Creio que seja possivel que a
infancia de que fala Agamben esteja no horizonte do poeta: o corte, a descontinuidade, que faz do

texto passagem e ndo necessariamente retorno, o sempre-igual da mercadoria.

* Sobre o tema do desvio como método ver Molder, Maria Filomena. Método é desvio — uma experiéncia de limiar. In:
OTTE, Georg. SEDLMAYER. Sabrina. CORNELSEN. Elcio. (orgs) Limiares e passagens em Walter Benjamin.
Belo Horizonte: Editora UFMG, 2010.
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Jogo, brinquedo

A partir do episddio em que Pindquio vai ao pais dos brinquedos, Agamben aproxima a
relacdo rito e jogo. Em tal pais, o tempo € paralisado a favor do “desmesurado dilatar-se de um
unico dia festivo”, o que tem como efeito a destrui¢do do calendario. Lévi-Strauss posto em didlogo
afirma que “[...] a fung@o propria do ritual é preservar a continuidade do vivido”, ponto que o autor
italiano diferencia do jogo: “[...] o rito fixa e estrutura o calendario; o jogo, ao contrario, mesmo que
nao saibamos ainda como e por que, altera-o e destrdi” (STRAUSS apud AGAMBEN, 2005, p. 84).
A antiga aproximacgdo entre o sagrado e o jogo se desdobra utopicamente sob a forma de uma
origem na felicidade, na promessa: “O pais dos brinquedos ¢ um pais em que os habitantes se
dedicam a celebrar ritos e a manipular objetos e palavras sagradas, das quais, porém, esqueceram o

sentido e 0 escopo” (AGAMBEN, 2005, p. 85).

O jogo nega o ciclico para entrar “em outra dimensdo do tempo, na qual as horas correm
num ‘lampejo’, e os dias ndo se alternam” (2005, p. 85). Entdo, “Brincando, o homem desprende-se
do tempo sagrado e o ‘esquece’ no tempo humano” (2005, p. 85). Enquanto figura profana, a
crianca recolhe a temporalidade no objeto, oferece a atualidade como efeito: “[...] brincam com
qualquer velharia que lhes cai nas maos, € que 0 jogo conserva assim objetos e comportamentos
profanos que ndo existem mais” (2005, p. 85). O objeto fora de uso, fora de uma situacao de
utilidade s6 revive no jogo ao ser redimensionado pelo toque da crianga’. E mesmo objetos em uso
sao deslocados de seu sentido de utilidade primeira para, sob a forma de miniatura, reverberarem-

se. Tal ¢ a condigdo, a forma profunda do brinquedo:

[...] € algo de singular, que pode ser captado apenas na dimensdo temporal de ‘uma vez’ e
de ‘um agora ndo mais’. O brinquedo ¢ aquilo que pertenceu — uma vez agora ndo mais —
esfera do sagrado ou a esfera pratico- econdmica (2005, p. 86).

Desta forma, Agamben ira dizer que o brinquedo ¢ o “histérico em estado puro”: “Pois em
nenhum lugar como em um brinquedo, poderemos captar a temporalidade da historia no seu valor

diferencial e qualitativo” (2005, p. 87).

> E impossivel ndo estabelecer como referéncia metodologica a famosa chave benjaminiana, cuja fundamentagio critica
estd na desestabilizagdo do espectro auratico das mercadorias e obtém como procedimento conceitual para a
“montagem” das Passagens: “Método deste trabalho: montagem literaria. Nao tenho nada a dizer. S6 a mostrar. (...)
Mas os farrapos e o lixo: estes ndo quero inventariar, mas fazer-lhes justica do unico modo possivel: usando-os” (apud
BOLLE, 2000, p.86). O objeto livre das determinacgdes de utilidade encontra na crianca sua dimensao profana, ou seja, a
vida de suas formas potenciais.
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O brinquedo néo preserva o tempo como um antiquario ou como um monumento, mas como
material iconico da temporalidade humana: “[...] desmembrando e distorcendo o passado ou
miniaturizando o presente — jogando [...] presentifica e torna tangivel a temporalidade humana em
si, o puro residuo diferencial entre o ‘uma vez’ e o ‘agora nao mais’” ( 2005, p. 87). A miniatura
torna presenca o que ¢ fragmento: pedacos, passagens, intencdes pertencentes a outras estruturas
que se reinem para a indistin¢ao temporal que repercute no jogo. “A miniaturizagdo ¢, pois, cifra da

histéria” (2005, p. 88).

Fantasma, larva: crianca

A oposi¢ao jogo e rito tem sua base no pensamento de Lévis-Strauss. O antropdlogo mostra
no rito a construgdo de estruturas através de eventos € no jogo o movimento contrario, a construgao
de eventos através de sua estrutura. O rito paralisa os eventos para sua significa¢do; o jogo segue as
variagdes significantes para mobilizar a temporalidade.

Agamben aponta para uma correlacdo estrutural, articulada em “um tUnico sistema binario™:
“[...] aquilo que por fim resulta do jogo destas tendéncias, aquilo que o sistema — a sociedade
humana — produz, ¢, de qualquer forma, um residuo diferencial entre diacronia e sincronia, €
historia, isto é, tempo humano” (2005, p. 91). A historia ¢ realizada pela relacdo entre diacronia
(evento) e sincronia (estrutura), como sistema de transformagdo do rito em jogo e do jogo em rito,
uma sucessao de lances que tem visualidade em um instante pontual: a morte. A construgdo de uma
imagem que supde no residual o vago e ameacador, o morto passa a fantasma. Agamben adensa a

palavra (latim: larva / grego: eidolon, phasma) para retirar dai a larva:

[...] a imagem, que a morte separou de seu suporte corporeo, tornando-a livre. A larva &,
pois, um significante da sincronia que se apresenta ameacadoramente no mundo dos vivos
como significante instavel por exceléncia, que pode assumir o significado diacronico de um
eterno vagar [...] e da impossibilidade de fixar-se em um estado definido (2005, p. 100,
101).

Logo, a morte, como larva, provoca a instabilidade no sistema, assim como o seu Outro: o
nascimento. Logo a morte ndo “produz diretamente antepassados, mas larvas” assim como “o
nascimento nao produz diretamente homens, mas criangas”. Dai, larva e crianga habitam o mesmo
limiar: “Se a larva ¢ um morto-vivo ou um meio-morto, a crianga ¢ um vivo-morto ou um meio-

vivo” (2005, p. 102).

O desvio tem seu contorno nitido na crianga, enquanto descontinuidade entre 0 mundo dos

vivos e dos mortos. Na crianga, deposita-se a abertura do ciclo organizado da continuidade e da
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heranga, o que evidencia a quebra de um circulo que dirige a continua transformagdo de contetudos
instaveis (larvas e criangas) em estaveis (mortos e adultos): “O morto ndo ¢ o antepassado: este € o
significado da larva. O antepassado ndo é o homem vivo: este é o significado da crianga”
(AGAMBEN, 1999, p. 103). Fantasma e crianca ocupam as formas da indeterminagdo e
transitoriedade. Para o autor, mostram-se como significantes de um presente incapaz de elaborar

para fora de si este espaco de diferenca e negatividade:

Pois ndo ¢ certamente sinal de satide que uma sociedade seja tdo obcecada pelos
significantes do proprio passado, preferindo exorciza-los e manté-los indefinidamente vivos
como ‘fantasmas’ a dar-lhes sepultura, e que ela tenha tanto medo dos significantes
instaveis do presente a ponto de ndo conseguir enxerga-los sendo como portadores da
desordem e da subversao (2005, p. 106).

Os fantasmas que ndo deixam o presente sdo os indices para uma cultura que ndo “joga”,
nao permite a aparicao do residual e, portanto, da propria vida da historia humana, na qual a crianca
¢ entregue aos fantasmas. O impedimento faz da crianca o movimento estacionario de um tempo
que nao devolve o passado e ndo comunica o futuro, mas, em sua propria imobilidade, serd o

espelho que ilude como preservacgao.

Fabulas

A imagem do presépio, para Agamben, informa um limiar: “precisamente o mundo da
fabula no instante em que desperta do encanto para entrar na histéria” (2005, p. 154). Tal instante
conserva a passagem de uma compreensdo magica da existéncia para a entrada do real naquilo que
era a fabula. O homem que emudece frente ao espanto que a natureza encantada lhe causa tudo
verbaliza. O presépio traz consigo o “instante messianico” desta transicao: a reducdo da imagem a
miniatura ¢ a “salvacdo do pequeno”, o gesto que satura uma temporalidade no olhar. Hoje o
presépio “[...] parece ter deixado de falar at¢ mesmo aquela infancia — como eterna guardia daquilo

que merece sobreviver — que o havia conservado junto com o jogo e a fabula [...]” (2005, p. 157).

A fabula guarda o encantamento da natureza na palavra que conduz a magia. De certa forma,
a infancia ja ndo € aquela que conduz a experiéncia, mas como experimento restitui ao homem o
residuo de uma linguagem legitima, anterior e exterior ao que estd na subjetividade formalizada do
penso-existo. E ¢é justamente na infincia, na palavra da crianga, que se pode trazer em suspenso este

axolotl, esta linguagem: da fala infantil que se constrdi a passagem, o intervalo, o vazio do signo.
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A crianga ndo estaria entdo nesta possibilidade de jogo que profana o rito? Uma nova
dimensdo do uso: os dispositivos livres de sua finalidade utilitarista, repeti¢do condicionante? A
literatura ndo seria aquela que desloca o objeto da repeti¢ao (historico, o condicionamento cultural)

e o coloca no jogo, no inicio inabitavel de um lugar vazio?
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Historias e Criancas: palavras simples?

“As historias para criancas devem ser escritas com palavras muito simples, porque as
criangas, sendo pequenas, sabem poucas palavras e nao gostam de usa-las complicadas”. Palavras
de algum critico literario infantil? Nao. Palavras de José Saramago em A Maior Flor do Mundo.
Quem concordaria com tal afirmagao? Professores, pais, escritores e criticos? Afinal, o texto que se
destina a crianga deve possuir uma linguagem simples? Sera verdade que as criancas ndo gostam de
palavras complicadas? Como critico, o escritor ironicamente abre sua narrativa infantil desta
maneira para o leitor, seja a crianga ou o adulto, pensar sobre a questao.

Apesar de estarmos em pleno século XXI, ainda faz parte do senso comum acreditar que o
texto literario infantil exige simplicidade a fim de atender as expectativas do leitor mirim.
Entretanto, as palavras de Saramago vém justamente nos alertar do contrario. Nao ¢ o que realmente
pensa e faz o escritor. H4 uma brincadeira com seus leitores, pois sua historia ¢ altamente
elaborada, ndo existe simplicidade nem na linguagem, nem na forma da narrativa em Saramago.
Nao a toa que A Maior Flor do Mundo ¢ uma excelente obra para discutir questdes teorico-
literarias como a importancia do ato de narrar, por exemplo.

No entanto, Saramago elabora tais reflexdes por meio da propria ficgdo. HA quem se
interesse em elaborar, teorica e criticamente, pensamentos sobre a literatura infantil nos tempos
atuais. E o que acontece com Peter Hunt, professor de Literatura Infantil na Universidade de Cardiff
e considerado um dos criticos mais importantes da area. Seu livro de grande expressdo Critica,
Teoria e Literatura Infantil foi publicado ha exatamente 20 anos na Gra-Bretanha e agora chega
ao nosso pais, traduzido e adaptado. Por que o livro de Hunt ¢ um convite aos interessados em
literatura infantil? A publicagdo, ainda que tardia, dessa obra tedrica vem em boa hora, ja que
contamos com uma grande caréncia no que se refere a critica da literatura infantil. Existe uma
vertente historica da literatura infantil muito bem construida, porém a critica especializada que visa
a producao literaria destinada ao leitor mirim e todas as suas especificidades caminha ainda sem
folego.

Aqui no Brasil, a reflexdo sobre o livro infantil ganha forca pos-Lobato. O proprio autor
coordena a Revista do Brasil, por volta de 1920, na qual escreve artigos, discutindo a produgao

recente de livros para criangas. Na Franga, de 1924 a 1946, ha publicacdo intensa em torno da
1
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questdo com titulos como “Les Problémes de la Littérature de Jeunesse”, Les Livres, Les enfants et
Les Hommes”, mostrando que a crianca ja ganhava uma posi¢cdo de destaque. Porém, toda essa
producdo ndo chega ao Brasil. Depois de Lobato, a partir de 1940, aproximadamente, inicia-se uma
vasta publicacdo de livros sobre literatura infantil. Temos ai a expressdo de Lourenco Filho Comeo
Aperfeicoar a Literatura Infantil (1943), de Cecilia Meireles, Problemas da Literatura Infantil
(1951), e Maria Antonieta Antunes Cunha Como Ensinar Literatura Infantil (1968). Todavia, é a
partir dos anos 80, que temos o periodo mais fecundo da reflexdo critica sobre o livro infantil.

Por isso o livro de Hunt ¢ bem-vindo. Entrar em contato com questdes teodrico-critico-
literarias visando ao receptor-crianga ¢ de fundamental importancia para um inicio de século, num
momento em que ¢ visivel o aumento da producdo de literatura infantil, ndo s6 em ambito nacional.
Além disso, houve uma transformacgdo da literatura infantil em seus contetidos ¢ formas, em
especial do objeto livro considerando seu projeto grafico. Entdo, se a produgdo, conteido e forma
se ampliam, ¢ importante a critica acompanhar a evolucdo dessa producdo, cada vez mais
sofisticada quanto aos projetos graficos.

O autor inicia o livro apresentando algumas justificativas. Segundo ele, os livros infantis
sempre estiveram em grande parte nas maos de bibliotecérios e professores que pretendiam indicar
os melhores livros as criangas. Como, entdo, avaliavam o livro infantil estes profissionais? A ideia
de escrever o livro ndo surgiu exclusivamente para eles. Hunt espera, também, outros leitores,
pessoas de modo geral interessadas em literatura infantil “que ndo desejam ou ndo precisam entrar
em querelas académicas”. Porém, afirma que seu livro tem um tom polémico uma vez que enfrenta
opinides criticas e culturais enraizadas e que tenta convencer os que ocupam postos do poder
critico, até dentro das universidades, de algo que considera obvio: a literatura infantil ¢ parte da
cultura e ndo pode ser ignorada. Assim, Hunt prefere ndo citar tedricos renomados - embora o faca
varias vezes, dizendo que as personalidades ndo sdo importantes, somente as ideias.

Em Mapa da Critica, introdugdo do livro, Hunt distingue dois processos: uma critica pratica
que trata o texto sem seu contexto e a ideia de canone que criou uma hierarquia literaria. Ele
percebeu que a critica pratica era bastante forte, pois muitos que lidavam com o livro infantil nada
sabiam sobre sistema de valores literarios, assim nao conseguiam compreender o sentido da obra. Ja
que a fic¢do e a poesia fazem parte do sistema educacional, era urgente a necessidade de critérios de
avaliacdo dos livros infantis. Diante da polémica, Hunt mantém um certo cuidado no emprego dos
termos técnicos e especializados para nao tornar o texto distante dos leitores “leigos” e insiste em
duas questdes que serdao perseguidas: como se forma o sentido? Como se dd o encontro com um

texto?
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Nem de longe, ¢ de inteng@o do autor a proposta de analisar livros por meio de separagdo de
enredo, personagem, espaco, estilo, tema e afins. Intenta discutir principalmente a relacdo do leitor
com o livro. Como ¢ o livro e que impressdo ele proporciona? Como se sente o leitor? Que
habilidades o livro exige? Que habilidades o leitor deve possuir? Qual a circunstincia da leitura?
Enfim, é de seu interesse discutir a relacdo da crianca com o livro a qual pode ser diferente da do
adulto.

O proprio autor expde que a abordagem de seu livro deixa de escanteio a vida ou a
psicologia dos personagens e também aplicagdes praticas como o papel dos livros para criangas na
socializacdo, a aquisi¢do de habilidades de leitura e 0 modo como uma determinada obra pode ser
ensinada. Por fim, afirma que seu livro trata exclusivamente de teoria e foi escrito para um publico
universitario, mas oferece “ferramentas” para que o leitor ndo especialista, comum, participe da
discussdo. Vejamos, entdo, algumas das ideias de Peter Hunt, elaboradas ao longo do livro.

Em Critica e Literatura Infantil, Hunt inicia com uma afirmacao intrigante: “Este livro usa a
teoria e a critica literaria para ajudar os leitores a lidar com a literatura infantil e esta para ajudar os
leitores a lidar com a teoria literaria”. (p.27) E completa: “A literatura infantil ¢ um campo que
abarca quase todos os géneros literarios”. (p. 27) Para ele, a teoria literaria possibilita diminuir os
limites do que no passado se pensava adequado aos estudos literarios na filosofia, psicologia,
sociologia e politica, uma vez que a literatura infantil ¢ estudada com “proveito” por pedagogos,
psicologos, folcloristas, além da industria cultural, artes graficas, psicolinguistica e sociolinguistica.
Desse modo, criam-se duas vertentes: para o académico, a teoria literaria contesta radicalmente as
opinides convencionais como sendo de pouco uso pratico para a literatura infantil. J& para o leigo, a
teoria pode parecer pretensiosa e irrelevante, “substitui uma sabedoria convencional”.

Todavia,