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As criancas acreditam no que contamos para elas. Elas tém completa fé em nés. Elas
acreditam que uma rosa arrancada de um jardim pode mergulhar uma familia num
conflito. [...] Elas acreditam em milhares de outras coisas simples. Eu pe¢o de vocé um
pouco dessa simplicidade infantil e, para nos trazer sorte, deixe-me dizer trés palavras
verdadeiramente magicas, o abra-te sésamo da infincia: —Era uma vez...-

Jean Cocteau
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RESUMO

Nesta dissertacdo, investigaremos como o projeto grafico-editorial de obras
infantojuvenis pode ser uma ponte para o descobrimento do devir e do devir-crianga-em-
nos. Para isso, analisamos as obras Ismélia (2014), de Alphonsus de Guimaraens, e O
Jardim (2015), de Carlos Drummond de Andrade, que evidenciam questdes emblematicas
para pensar o estatuto da literatura infantojuvenil. Além disso, também partimos delas
para discutir questdes de autoria, que podem ter um lugar diferente do usual no campo da
literatura para criancgas e jovens. Ao se tratar das diversas formas que o objeto-livro pode
assumir, surge também a necessidade de discutir a classificacdo dos livros infantojuvenis,
considerando, por um lado, que ela é importante para a organizacao de critérios da critica
e da teoria e para visibilidade das obras e de seu publico; e por outro, que ela ndo € a
prépria definicdo do género, justamente porque a no¢do de infancias € pensada na chave
do devir, perpassando todos os estagios da nossa vida independente da idade. Nesse
sentido, o projeto gréfico-editorial € compreendido como elemento fundamental para
instigar e alavancar as obras infantojuvenis enquanto objetos artisticos, ndo apenas
educativos. Entendemos que mudancas no objeto-livro podem alcancar diferentes leituras
e infancias, indo além da classificacdo que cerca o género. Para articular as propostas do
projeto grafico editorial com as concepgOes filoséficas de crianca e adulto, suas
dicotomias, e as tensGes da prépria literatura infantojuvenil, é preciso explorar a
alteridade e as poténcias do devir-crianca, para que desta forma, possamos enxergar e
escutar mais as criancas acerca do que elas tém a dizer sobre sua préprias leituras, sobre

a literatura que ela se apropria.

PALAVRAS-CHAVE: literatura infantojuvenil; projeto grafico-editorial; infancia;
devir.



ABSTRACT

This research consists of an investigation about how the graphic-editorial project in
children’s literature can be a bridge to the discovery of devir and devir-children-in-us. In
this purpose, we analyze the books Ismalia (2014), by Alphonsus de Guimaraens, and O
Jardim (2015), by Carlos Drummond de Andrade, which both high lights emblematics
issues to think about the status of children’s literature. In addition, we also depart from
them to discuss about authorship, which may have a different place than usual in the
children’s literature field. When dealing with the different forms that the object-book can
assume, there is also the need to discuss the place and classification of children's books,
considering, on the one hand that it is important for the organization of criteria to the
critiques and theoretics and for the visibility of the books and their public; on the other
hand, is not very definer of the genre, precisely because the notion of childhoods is
thought as the key to becoming, going through all stages of our life regardless of age. In
this sense, the graphic-editorial project is understood as a fundamental element to
instigate children's works as artistic objects, not just educational ones. We understand that
changes in the book object can provide different readings and childhoods, going beyond
the classification that surrounds the genre. To articulate the proposals of the editorial
graphic design with the philosophical conceptions of child and adult, their dichotomies,
and the tensions of the children's literature itself, it is necessary to explore the power of
otherness and the powers of becoming-child, in this way, we can see and hear more the
children, hear what they have to say about their own readings, about the literature they

appropriate.

KEYWORDS: children's literature; graphic-editorial project; childhood; devir
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Apresentacdo: Encontros e olhares

Era uma vez... e depois foram tantas outras em que salvamos a princesa, fomos a
Terra do Nunca, falamos com animais, seguimos o coelho e caimos em buracos, fizemos
amigos, esquecemos 0 sapato, fugimos de gigantes, jogamos o feitico, recuperamos o

anel, nos emocionamos... Viramos a pagina.

Estas ideias estdo ligadas a tentativa de olhar. A leitura comeca pelo olhar. Antes
das letras € preciso olhar os objetos, o entorno, as formas e principalmente, o outro. Para
ter uma experiéncia completa € preciso que estejamos despidos de nossos preconceitos.
Como sabemos que “palavra” e “poder” possuem uma relacdo estreita, € importante
termos plena consciéncia do poder que noés (adultos) temos em mdos quando nos
propomos escrever ou ler um livro infantojuvenil. Assim como também termos

consciéncia do outro.

Leitura ndo € s6 aquela das letras, € a percepcdo do outro, que ele existe com suas
diferencas, dando espa¢o para gque protagonize sua historia. Em relacéo especificamente
a este trabalho, discutimos como a literatura infantojuvenil pode dar voz e ouvidos néo
SO as criancas e aos jovens, mas a todos que se identificarem com ela. E uma tentativa de
clarear, ou pelo menos instigar, ndo sé os profissionais da area, mas todos que desejam
enxergar no outro, um outro-crianca que é tdo diferente de mim, mas que paradoxalmente
também me constitui, uma oportunidade de aprendizados e sensa¢fes em meio a enorme
producdo de livros para criancgas e jovens. Com isso, damo-nos conta do devir:

Para um devir-crianc¢a, ndo existe o “homem”, a forma-homem, o que
had é um movimento de dissolucdo das formas criadas (Deleuze &
Guattari, 1997, p. 19). O universo é para ser experimentado e vivido.
Crescer ndo € em uma direcdo e sentido; é invencdo de direcdes e
sentidos. Desenvolver-se ndo é amadurecer e ficar adulto; é detectar

poténcias de vida e dar-lhes existéncia. A crianca sabe que a vida ndo é
somente biolégica e que a comunicagao no é s6 pela palavra.

A nocdo que utilizamos de “devir” percebe que a infancia ndo é o tempo passado
irreversivel de que nos lembramos, mas sim uma “poténcia que nos da existéncia”. Além
disso, evidencia que “a crianga ndo existe sO pela faixa etaria, ser crianga ¢ aceitar a

aventura de se compor com as aprendizagens, deixar seu corpo descobrir experiéncias,

1 CECCIM, Ricardo; PALOMBINI, Analice. “Imagens da infancia, devir-crianca e uma formulagéo a
educacdo do cuidado. ” Revista Psicologia & Sociedade; 21 (3), 2009, p. 309.
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explorar ambientes, percursos e emogdes”?, € € por isso que n3o superamos a infancia,
porque podemos ser “infantis” mesmo sendo adultos, através do devir-crianga-em-nos.
As mudangas que acontecem ao longo da nossa vida séo constantes, mas ndo sdo totais,
de modo que a esséncia infantil nunca nos deixa, mesmo que deixemos de ser crianca.
Consideramos que ter isso em mente nos possibilita outro olhar para a literatura

infantojuvenil.

Como vimos na citacdo, a crianga sabe que “a comunicagdo nao ¢ sé pela palavra”.
Dessa forma, analisamos as outras linguagens existentes na literatura e no objeto-livro. O
projeto grafico-editoral, como um todo (tamanho das fontes tipogréaficas, imagens,
posicoes, titulos, textos, cores, texturas, abertura do livro etc) nos € muito caro. Com base
nele desenvolvemos a nossa hipotese de pesquisa, que discute como o projeto grafico-
editorial/design, juntamente com as ilustracdes, é capaz de abrir novas portas, tanto

literarios quanto existenciais, nos leitores, desencadeando o devir-crianca.

Em nossa pesquisa, voltamo-nos aos efeitos significativos produzidos pela forma
do objeto-livro nos livros Ismalia (2014), de Alphonsus de Guimaraens, e O Jardim
(2015), de Carlos Drummond de Andrade, que contém projetos de design diferentes dos
usuais, sendo que ambos sdo livros que trazem textos adultos para o mundo
infantojuvenil. Por essa caracteristica, eles nos instigam a refletir sobre a classificacao da

literatura infantojuvenil e a autoria, a serem discutidos amplamente em nossa pesquisa.
No que diz respeito a classificacdo, percebemos que

A diferenca pode também estar ligada, mais fundamentalmente, ao
efeito significativo produzido pela forma. Um romance de Balzac pode
ser diferente, sem que uma linha do texto tenha mudado, caso ele seja
publicado em um folhetim, em um livro para os gabinetes de leitura, ou
junto com outros romances, incluido em um volume de obras
completas.®

Identificamos que a mudanca no projeto grafico-editorial e seus “efeitos
significativos produzidos pela forma” podem afetar a classificacdo da obra. Isto acontece
na literatura infantojuvenil, que abarca textos, como os que analisamos aqui, que ja foram

classificados como adultos.

2 |bidem, p.309.
SCHARTIER, Roger. A aventura do livro: do leitor ao navegador. Sdo Paulo: Editora UNESP, 1999, p.
138.
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Sobre a autoria, percebemos que ha um grande hiato entre autor e leitor, e nesse
entremeio estdo editores, pais, professores, livrarias, politicas publicas etc, fazendo as
mediagdes entre 0 autor e sua obra, que no final se torna uma relacdo distante. Mais do
que isso, na literatura infantojuvenil ha comumente uma dupla autoria, de escritor e
ilustrador, sendo que este se torna um dos agentes ativos e controladores da obra,

principalmente quando o outro ja se encontra morto.

Ambas as questdes, sobre classificacdo e autoria, sdo muito caras para a literatura
infantojuvenil, pois podem ndo sO afetar o mercado editorial, mas também, e
principalmente, a leitura. As mudancas no projeto gréafico-editorial para o publico
infantojuvenil de obras que j& existiam no mundo adulto sdo profundas e seus novos

efeitos devem ser pensados para pessoas em qualquer idade.

Para entendermos sobre tais questdes, imaginemos agora uma sala, um piano e uma
partitura musical. Esta sala pode estar preparada para se ouvir musica, desenhada de
acordo com os mais sofisticados planos de engenharia acustica, mas se ndo houver nela
alguém para ouvir e sentir o som, sera apenas uma sala. Um lugar vazio. Apético. Morto.
O piano é um instrumento caro a quem aprecia musica. Ha grandes fabricantes de piano
e alguns deles produzem obras primas. Pianos com sons puros capazes de provocar
arrepios. Mas se ndo houver ninguém apto a toca-lo, o piano pode ter toda tecnologia do
mundo, todo acabamento, ser feito da melhor madeira, que sera apenas um movel.
Apético. Morto. A partitura é a materializacdo da criatividade humana. Alguém foi capaz
de interpretar uma em um papel utilizando acordes, codificando momentos de emocéo,
suavidade, pausa e aceleracdo. Ela é que dara vida ao instrumento. Mas se ndo houver
alguém capaz de lé-la, a partitura de uma obra-prima serd apenas um pedaco de papel.
Apética. Morta. A sala, a partitura e o piano existem. Perfeitos. Justos. Mas ndo servem
para nada sem uma pessoa para 0s interpretar, tocar e ouvir. Assim, uma obra de arte s6
existe se apreciada por alguém. Sem pessoas, sO restam o0s objetos apaticos e mortos.
Assim também sdo as bibliotecas e/ou livrarias, os livros e os textos/ilustragdo/projeto

gréfico-editorial.

O desenrolar dos textos, dos livros e dos espagos que eles ocupam so é possivel
devido a leitura, aos leitores. No caso da literatura infantojuvenil, € um leitor em
desenvolvimento que com certeza ndo compartilha dos mesmos significados de um leitor
adulto. Mas, como escreve Peter Hunt, “temos de supor uma certa congruéncia entre o

que vOCé V&, 0 que eu Vejo e 0 que uma crianga-leitora vé; caso contrario toda a atividade
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de produzir livros (e, em particular, de falar sobre eles) se torna absurda™*. O devir nos
mostra que é necessario ndo somente reconhecer o outro, mas também reconhecer a
crianga-em-nos, e que mesmo 0 outro tendo suas caracteristicas e necessidades proprias,
é possivel alcanca-lo, através da arte, por exemplo, da literatura infantojuvenil.
A excluséo da alteridade é a excluséo do cuidado. N&o é possivel cuidar
sem expor-se ao outro: uma educacdo do cuidado é uma educacdo da
alteridade. Para corporizar a alteridade, ha necessidade de um
compromisso com o outro. [...] A crianga, em sua condi¢cdo de
vulnerabilidade e sensibilidade, deixa-se afetar pelo outro. Um devir-

crianga em nos assegura-nos essa escuta ética do e pelo outro nas
situagBes que envolvem cuidado e educacéo em ato.’

Sabendo do poder que a literatura pode ter na vida das pessoas, a alteridade e o
devir se fazem importantes ao género infantojuvenil por permitirem a “educacdo do
cuidado™®. Essa educacio ndo é a da escola, ndo tem a ver com didatica, é a educacgio do
olhar de que falamos h& pouco, de se enxergar e enxergar o outro, de abracar a sua
poténcia e se deixar ser abracado pela poténcia do outro. E também ter responsabilidade
com o outro, e por isso, também, com o que se fala, escreve, ja que a crianca, por
exceléncia, “deixa-se afetar pelo outro.” Além disso, também podemaos resgatar a crianca-
em-no6s, também podemos nos deixar afetar. Por isso é importante ressaltar que este
trabalho é feito por uma adulta, debrucada sobre livros infantojuvenis, que, consciente do
devir, e em exercicio da alteridade, estuda a infancia e o que a esta sendo apresentado ao
publico dessa faixa etaria como literatura. Mais uma vez o paradoxo entre adulto e crianca
aparece, questionando os limites da literatura infantojuvenil também no nosso proprio
estudo. Porém, ndo se trata de um jogo de forcas em que a crianca ou o adulto ganha.
Trata-se da tentativa de dar ouvidos e voz ao outro, aos leitores que por tanto tempo foram
silenciados, por meio de reflex6es materializadas nesta dissertacdo. Busca-se, na medida
do possivel, que as indagacGes e as imagens construidas pela leitura ndo deixem que 0s

corpos sejam apaticos e mortos.

Com o objetivo de analisar as diferentes formas que um objeto-livro pode ter e como
elas podem modificar a leitura e construir pontes para que seja possivel o devir, trazendo

novos questionamentos a literatura infantojuvenil, este trabalho é divido em trés

4 HUNT, Peter. Critica, teoria e literatura infantil. Cosac Naify, 2010.

> CECCIM, Ricardo; PALOMBINI, Analice. Imagens da infancia, devir-crianca e uma formulacéo a
educacdo do cuidado. Revista Psicologia & Sociedade; 21 (3), 2009, p. 310.

® Ibidem, p.310.
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capitulos. No primeiro, trataremos das questdes envolvendo o projeto grafico-editorial,
seus possiveis aspectos e possibilidades. Atrelado a isso, também refletiremos sobre o0s
conceitos da literatura infantojuvenil, seus limites e questdes, e sobre sua histéria, para
entendermos os percal¢cos que a literatura do género passou para chegar ao que
conhecemos hoje. No segundo capitulo, analisaremos duas obras que expdem as tensdes
e questdes expostas no capitulo anterior, Ismélia (2014), de Alphonsus de Guimaraens, e
O Jardim (2015), de Carlos Drummond de Andrade. Nessas obras, veremos como é
trabalhado o projeto grafico-editorial e como suas propostas podem colocar em questéo
elementos importantes da literatura infantojuvenil. Por fim, discutiremos que na literatura
infantojuvenil é preciso explorar a alteridade e as poténcias do devir-crianga, e dar-lhes
vida para que seja possivel conceder sentido ao efeito significativo produzido pela
materialidade das obras a crianga-em-nds e conseguir, através da empatia entre estas duas
criancgas, enxergar e escutar a criangca do mundo real, que esta em nossa volta, sobre suas

percepcoes e leituras.

Em consonancia com a importancia do projeto grafico-editorial e das imagens
defendida na pesquisa, sera apresentado no corpo deste trabalho ilustragdes feitas’
especialmente para a abertura de cada capitulo da dissertacdo. Além de as ilustracdes
serem um ponto de questionamento importante para nos, o que por si sé justificaria a
escolha e o risco de ilustrar um trabalho académico, pretendemos realizar um novo
formato para representar as possibilidades que os estudos sobre literatura infantojuvenil
podem assumir e suas potencialidades, subvertendo as formas rigidas assumidas neste
tipo de pesquisa e nos aproximando, mesmo de maneira simbdlica, da literatura, de outros

leitores, e tentando buscar novos olhares as letras criticas sobre o género.

Dessa forma, com este trabalho, esperamos relembrar a quem Ié da poténcia da arte,
da infancia e da juncdo delas e, quem sabe, adubar o terreno para que cresca o devir. E
uma tentativa de enxergar o outro e de ativar a infancia que nos habita, de recuperar a
varinha magica, o sapato de cristal, o chapéu seletor, a carruagem de abdbora, a lampada

do génio, o anel, o escudo... enfim, de gritar a plenos pulmdes: Abra-te Sésamo!

" As ilustracGes que abrem cada um dos trés capitulos foram realizadas por Isabela Coimbra.
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CAPITULO 1 — N3o posso falar de igual para igual?

“Nao me lembro do nome, mas era azul, grandinho assim (indicando com as maos)
e sempre cheirava a perfume porque ficava em uma estante atras de onde minha mae se
olhava no espelho, sabe de qual estou falando?” Esta foi a resposta de uma amiga préxima
quando indagada sobre qual era o seu livro favorito da infancia. Mesmo com esta
especificagdo peculiar, a minha resposta para a pergunta da amiga foi “¢é claro que sim”.
O livro grande de capa azul, que deixava seu perfume nas maos, era inconfundivel. Ndo
nos lembravamos da historia, nem da autora, mas lembravamos do cheiro, do amor que

tinha o inconfundivel livro azul.

Este ndo é um relato incomum em conversas sobre a infancia. O livro deixa suas
marcas e nem sempre € por causa da histéria em si, pode ser também, por exemplo, pelo

projeto grafico-editorial do objeto-livro.

Era azul... essa cor que comumente € associada a tranquilidade, serenidade, agua,
céu, infinito, mas também a frieza e depressao. O contraste de seus significados se perde
nesta historia. O azul, para as duas amigas que aqui se tornam personagens, nao € nada
disso. O azul, para elas, é o livro. E a memoria afetiva e sensorial do impacto do livro,

que depois da infancia se torna “aquele livro azul”. Sem histéria. Sem nada. Apenas azul.

A partir disso, vamos abordar trés topicos neste capitulo. O primeiro traz um breve
historico da literatura infantojuvenil e do objeto-livro, no qual observaremos como foi
visto o livro ao longo do tempo, em paralelo com as concepcbes de crianca. Nesse
processo, fica evidente como esse género e as criancas foram ganhando espago na
sociedade. No segundo topico, abordaremos as questdes referente aos diversos projetos
graficos-editoriais de livros, pensando neles ndo s6 como auxiliares ao objeto-livro, mas
como poténcia do devir-crianga, como percebemos na histdria do livro azul, onde temos
um exemplo de livro que encontra a poténcia do leitor através de sua poténcia, € 0
transporta para outro tempo. O terceiro e Gltimo tdpico é sobre as tensdes, limites e
dificuldades de definigdo da literatura infantojuvenil. Este capitulo € o inicio, o folego

para mergulharmos em aguas profundas... e azuis.
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1.1 —Sua majestade, o bebé: o livro e a literatura

Relembrar o passado é importante para melhor entendermos o presente. Com a
literatura ndo € diferente. Neste tdpico, trataremos da literatura infantojuvenil, inclusive
do objeto-livro, desde as origens, mostrando as imbricadas relagdes que estabelece com
anocdo de infancia. Trata-se de um esforco sintético de principalmente mostrar o aspecto
artistico das varias formas que essa literatura pode assumir, o que nem sempre foi

reconhecido ao longo da histdria, nem mesmo hoje.

Historiadores que decifraram manuscritos de uma escrita ainda primitiva feita pelo
homem em tempos remotissimos afirmam que tais inscri¢cdes estariam ligadas a rituais.
Com isso, descobriu-se que a palavra se mostrava aos homens como algo extraordinério,
podendo tanto proteger quanto ameacar. Surgem entdo formulas e cantos magicos que
estavam presentes nos rituais dos povos primitivos - e permanecem de certa forma em
nossa cultura - para ajudar a vencer as forgas hostis, dos inimigos, da natureza ou dos

animais.

A histéria literaria nos mostra que durante a Idade Média, no Ocidente europeu,
difundiu-se uma literatura narrativa chamada hoje de narrativa primordial®, que tinha
como forte caracteristica um aspecto magico/fantasioso que se conservou e difundiu
gracas a memoria transmitida entre os povos e entre geracdes. O registro escrito vem em
um segundo momento, selecionando e fixando as variantes orais. Neste processo, nasce
0 que chamamos de “literatura popular”, que se transforma em matéria folclérica pela
comunicacéo oral, sendo escrita em folhetos posteriormente. O surgimento da literatura
infantil estd relacionado ao momento em que tais narrativas populares ganham um
registro escrito por via culta. Estamos, com isso, diante do que hoje chamamos de forma
“tradicional” ou “classica” da literatura infantil, exemplificada nos contos de

Giambattista Basile, Grimm, Perrault, e nas Fabulas de Esopo.

E importante ressaltar que a aparicdo da literatura infantil ndo anula a literatura
popular, ambas guardam caracteristicas proprias. A literatura popular esta fortemente
ligada a uma tradicéo oral e mutavel, ja a literatura infantil vem de uma tradigéo escrita e

culta, ndo sofrendo tantas alteragdes. Se consideramos, por exemplo, as versdes do conto

8 COELHO, Nelly Novaes. A literatura infantil: histdria, teoria, anélise: das origens orientais ao Brasil de
hoje. Sao Paulo; Brasilia: INL, 1981, p. 184
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O Pequeno Polegar, presente em quase todo o Ocidente europeu, veremos que “enquanto
as versoes ‘infantis’ de Perrault e Grimm continuam a ser repetidas, sem grandes
alteracdes, nas mais diversas edi¢des que tém surgido em Portugal e no Brasil as versoes
‘populares’ se alteram™®. Isso ocorre justamente pelo fato de a circulagdo da literatura

popular ser oral e, como sabemos, mais sujeita a intervencdes/alteracoes.

As primeiras manifestacdes literarias no Ocidente europeu se deram na ldade
Média, com narrativas advindas de duas fontes distintas. Uma delas, a popular, que é a
prosa narrativa “exemplar” das fontes orientais ou gregas, € a outra, a fonte culta,
caracterizada pela prosa aventuresca das novelas de cavalaria, uma inspiracéo ja ocidental
que idealiza ao extremo um mundo de maravilhas e magias. Foi somente entre os séculos
IX e X que comecou a se espalhar oralmente uma literatura popular na Europa. Séculos
depois, essa literatura popular se tornaria o que hoje conhecemos como folclore!” e

posteriormente em seu registro formal, como literatura infantil.

A ldade Média, compreendida entre os séculos V e XV (do fim do Império Romano
ao Renascimento/Inicio dos Tempo Modernos), foi uma era muito produtiva
culturalmente, mas também teve um processo civilizador sangrento e longo. Neste

amalgama cultural da Idade Média,

A antiguidade classica que se havia limitado ao dominio da lucidez
humana, a dos sentidos associados a razdo, descobria a zona que a
escapa tanto ao olhar como a ideia, - a que se situa fora da possibilidade
dos meios normais do homem e onde reina o indizivel. Uma Unica
maneira de atingi-la: a via mistica. Uma sé maneira para a traduzir: a
linguagem das imagens, cujo poder excede o das ideias claras e das
palavras. E 0 momento em que o mundo antigo se deixa invadir pelas
religiGes vindas do Oriente: do Egito, os “mystes” recebem o culto de
Isis e Osiris; da Pérsia longinqua, o de Mitra; das margens orientais do
Mediterraneo, é revelado o mais perturbante de todos: o Cristianismo*!

O contato com 0 mistico, a religido'?, e o uso da “linguagem das imagens” é uma

grande influéncia para como enxergamos hoje a literatura infantojuvenil, mesmo sendo

® COELHO, Nelly Novaes. A literatura infantil: historia, teoria, analise: das origens orientais ao Brasil de
hoje. S&o Paulo; Brasilia: INL, 1981, p. 184.

10 Conceitos de “folclore”, “literatura popular” e “literatura oral” descritos neste capitulo em
conformidade com as ideias de Nelly Noaves Coelho (1981).

1 HUYGHE apud COELHO 1981, p. 190-191, grifo nosso.

12 Ao que afirmam CECCIM e PALOMBINI (2009), a religiosidade na cultura medieval, ao investir a
crianca com a figura do anjo através de pinturas e representacGes, ofereceu aos séculos seguintes uma
imagem que privilegia muito a obediéncia, o respeito ao pai, as regras, da mesma maneira que era pregado
ao adulto em relacéo a igreja e a Deus (o respeito e a obediéncia que levariam a perfei¢do da alma). A
crianga entdo passa a representar essa obediéncia e passava a encarnar a pureza e a inocéncia como um
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uma discussao sobre a Antiguidade Classica, e mesmo sendo a literatura nesse periodo
veiculo moralizante, didatico e sentencioso que a religido exigia ter como instrumento
civilizador. A literatura infantojuvenil se encontra nessa “zona que escapa tanto ao olhar
como a ideia” e vira o lugar onde “reina o indizivel”: assuntos para criancas e jovens que
eram/sdo vetados e sobre a prépria infancia, que era/é sempre silenciada. Os escritores,
percebendo esses siléncios, encontram entdo uma maneira de conseguir dizer o ndo dito
pela “linguagem das imagens”. Algo semelhante a isso pode ser visto no periodo em que
tivemos a ditadura militar no Brasil, com a publicacao de livros como O Reizinho Mandéo
(1973), de Ruth Rocha, por exemplo.

A linguagem das imagens ndo deve ser vista somente no sentido literal quando
falamos em literatura, ndo se trata somente de gravuras, pinturas e desenhos. Na verdade,
h& também o trato com as palavras, as imagens evocadas por figuras de linguagem. Este
cuidado com a linguagem tanto escrita quanto visual é justamente o que caracteriza textos

como literatura, estimulando a imaginagé&o.

As “obras classicas” da literatura infantil surgem no &pice do racionalismo cléassico
(por volta de 1659 e 1680), comecando a olhar para elementos que pregavam o contrario
do que a atitude racionalista propagava: a fantasia, o maravilhoso, o imaginario. O século
XVI1, por exemplo, foi uma era muito importante para a literatura infantojuvenil, mesmo
ndo tendo ainda sido “inventada” a infancia, foi quando comegou, declaradamente, uma
preocupacdo com uma literatura para criangas e jovens, mais especificamente na segunda
metade do século XVII, durante o reinado de Luis X1V, o Rei Sol. Segundo Coelho, 0s
livros considerados pioneiros do mundo literario para criancas sdo “As Fabulas (1668) de
La Fontaine; Os Contos da Mae Gansa (1691/1699) de Charles Parreault; Contos de
Fadas (8 vols. — 1696/1699) de Mme. D’ Aulnoy e Telémaco (1699) de Fénelon”*3. Séo
todos textos apoiados na Antiguidade Classica ou em narrativas transmitidas pela

oralidade.

A preocupagdo com as criangas ndo foi aleatoria, porque, mesmo ainda no século
XVIII, o pensamento social vigente “propunha que os homens se faziam humanos pela

expulsdo de tudo que neles houvesse de crianga. O modelo de homem era o adulto

signo, o que ndo implicava ainda, nesta era medieval, ser amada e cuidada, ja que continuava, por muitos
anos depois disso, sendo tratada com extrema brutalidade e desprezo.

13 COELHO, Nelly Novaes. A literatura infantil: historia, teoria, analise: das origens orientais ao Brasil de
hoje. Sao Paulo; Brasilia: INL, 1981, p. 226.
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racional e consciente da realidade”*. A luta contra o que de infancia houvesse nas pessoas
pode ter incentivado a inser¢do da crianga o quanto antes no mundo letrado, com o
objetivo de alcangar mais rapido a humanidade e a cidadania, sendo assim mais til a

sociedade.

J& a segunda metade do século XVIII, conhecida pela ambigdo cientifica e pela
revolucdo que se trava no campo industrial, foi um importante marco, pois foi quando
surgiu a nocdo de infancia e se estabeleceu a distingdo entre crianca e adulto. Com a
Revolucdo Industrial e a ascensdo da burguesia, a crianca ganha espacgo na familia, escola
e sociedade, com individualidade, liberdade e direitos. Buscando minorar a realidade de
grande mortalidade infantil e proliferagdo de doencas, a disciplina da higiene colocou
tanto a mae (responsavel pela salde, beleza fisica e vitalidade da crianca) quanto a crianca
como prioridades na salde publica, fazendo com que esta, segundo Cecim e Palombini,
alcancasse um novo lugar social identificado aos poucos como alvo de amor, carinho e
desvelo. A passagem do século XVI1I ao X1X foi entdo marcada pelo inicio de uma nova
ordem familiar que comecava a se desenhar em torno da figura de “sua majestade, o
bebé”, expressao de Freud que servira aos seus trabalhoS sobre narcisismo ¢ “tem
nascimento no bojo dessas praticas higienistas voltadas ao cuidado do recém-nascido

como foco privilegiado por meio do qual se alcangava a satide da populagio”*®.

Ainda no século XVIII, surge, com Rousseau, 0 pensamento inovador de “crianca”
e, consequentemente, de infancia, trazendo varias inovacdes a pedagogia e a escola. Foi
ele quem conseguiu ver diferencas além da fisionomia, como afirma Coelho, “Rousseau,
ndo viu o homem na crianga, mas ‘o que ela € antes de ser homem’, pois a ‘natureza quer
que as criangas sejam criangas entre serem homens’”’!6. Foi com este pensamento que se

comecgou a pensar na crianga como um ente social de direitos diferente do adulto.

Porém, mesmo depois de Rousseau dar as boas novas, a infancia era um privilégio
de criancas ricas, ja que na Inglaterra, por exemplo, havia a exploracédo do trabalho infantil
dos mais pobres. Nesta época, era comum “a discriminag¢do de crianga pobre e crianga

rica, dividindo, assim, a escola e o0 ensino em duas classes: ensino para o povo e ensino

14 CECCIM, Ricardo; PALOMBINI, Analice. “Imagens da infancia, devir-crianca e uma formulagéo a
educacdo do cuidado.” Revista Psicologia & Sociedade; 21 (3), 2009, p. 303.

15 CECCIM, Ricardo; PALOMBINI, Analice. “Imagens da infancia, devir-crianca e uma formulagéo a
educacdo do cuidado.” Revista Psicologia & Sociedade; 21 (3), 2009, p. 306.

16 COELHO, Nelly Novaes. A literatura infantil: histéria, teoria, analise: das origens orientais ao Brasil de
hoje. Sao Paulo; Brasilia: INL, 1981, p. 226.
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para a burguesia e aristocracia” . Mesmo que neste inicio pare¢a apenas mais um motivo
para estratificagdo social ja existente, agora voltado para as criancas, foi um grande marco

a reivindicagdo do estatuto “crianca” para as sociedades futuras.

O século XIX foi de muitos ganhos para a literatura infantil. Apds um periodo de
foco na razédo iluminista do XVIII, o XIX retorna o encantamento, o maravilhoso, o0s
contos de fadas. E no periodo romantico que a literatura infantojuvenil realmente se
consolida. Na primeira metade do século XX, as relacdes econdmicas e sociais da
modernidade instauram na subjetivagdo da crianga e da familia que a crianga é um “vir-
a-ser. Ela seria tudo o que ndo conseguimos ser. A crianga passou a encarnar uma
promessa, um pacote de subjetividade voltado para o futuro, sua nova imagem.”8 Todas
essas nogoes de crianca e infancia nos ajudardo a perceber melhor o devir-crianga, porque
ainda nos € dificil reconhecer a crianca, sendo, porém, bastante facil recalcarmos a
infancia.

O século XIX também foi muito importante para a literatura infantojuvenil no
Brasil, pois marca seu surgimento no pais. A educacdao formal se voltou para o texto
infantil despertada por interesses imediatistas. A literatura infantil passou a ser vista como
instrumento de uma provavel expansao do escasso dominio linguistico dos estudantes,

um reforcador de um slogan que perdura até hoje “quem I¢€, sabe escrever”.

A historia da literatura infantojuvenil e da crianca andam juntas. Nesse contexto, o
livro é um suporte, que tem sua propria historia. Faz-se necessario também entender um
pouco de uma parte da histéria que ainda ndo foi suficientemente explorada pelos

estudiosos: a do objeto-livro.

A medida que foi ganhando visibilidade, as exigéncias com os livros de literatura
infantojuvenis aumentaram, tanto em rela¢do ao conteldo quanto a forma. Exigéncias
essas que ndo eram necessariamente do consumidor final, o leitor, mas sim das “instancias
que se colocavam como mediadoras entre o livro e a leitura: a familia, a escola, o Estado,

enfim, o mundo adulto, nas suas diferentes esferas, desde a mais privada a mais

" CARVALHO, Barbara Vasconcelos de. A literatura infantil: visdo histdrica e critica. Sdo Paulo: Global,
1985, p.87-88.

18 CECCIM, Ricardo; PALOMBINI, Analice. “Imagens da infancia, devir-crianca e uma formulagéo a
educacdo do cuidado.” Revista Psicologia & Sociedade; 21 (3), 2009, p. 307.
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publica”®. Instancias que continuam, de muitos modos e em muitos espagos sociais,

controlando os moldes da literatura infantojuvenil até hoje.

Além de ser um elemento importante as artes, a materialidade é especialmente
importante para a literatura infanojuvenil. As criancas podem estabelecer um vinculo
emocional com um livro do mesmo modo que fariam com um brinquedo (pensando nisso
que as editoras criaram os “livros brinquedos”). Essa questao é tdo potente que chega a
ser capaz de fazer com que a leitura, depois desse apego, ndo ser mais a mesma com
nenhum outro texto. Percebemos a importancia da confeccdo do objeto-livro para o
género ao notarmos 0 impacto que as imagens ou a capa, por exemplo, poderiam ter na
experiéncia de leitura. Diante disso, o projeto grafico-editorial passou a ser seriamente

pensado.

Segundo Allan Powers?’, houve uma grande diversificagio no tratamento dado ao
projeto grafico de livros infantis entre meados do século XVIII e a Primeira Guerra
Mundial, com uma inventividade que demorou a ser superada. Os livros variavam em
preco e tamanho, do simples ao sofisticado. Faziam uso das mais avancadas tecnologias
de impressao e de encadernacdo, que possibilitaram novas modas. Esses livros se erguem
de um mundo cada vez mais complexo, embora relativamente pequeno, de editores,
livreiros e gréaficas, em uma época que essas funcdes estavam ainda comecando a se

distinguir e que pessoas criativas produziam muito, mas permaneciam no anonimato.

Os livros eram normalmente publicados com capas provisorias, na expectativa de
que os compradores as substituissem por uma encadernacdo mais permanente, de couro
por exemplo, antes da década de 1820. A partir do século XVI, um género secundario de
edicdo, o chapbook, foi produzido para ser distribuido por vendedores ambulantes (0s
chapmen) por menores precos. Nem todos os chapbooks eram destinados ao publico
infantil, mas muitos traziam contos fantasticos dos quais as criancas costumavam gostar
e com os quais podiam aprender a ler. Portanto, a capa do livro ilustrado surgiu associada
a crianca e permaneceu nas edic6es de obras de literatura infantil, depois foi adotada pela

grande industria de livros.

19 LAJOLO, Marisa. Literatura infantil brasileira: histéria & historias /Maris Lajolo, Regina Zilberman.
S40 Paulo: Atica, 1984, p.119.
POWERS, Alan. Era uma vez uma capa. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2008.
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A competicdo entre editores foi um grande ganho para que tivessemos tantas
variedades de formatos e para que a literatura infantojuvenil tivesse tanto cuidado com a
questdo. Entre 1795 a 1837, os editores competiam na invengdo de novas formas
agradaveis de apresentar os livros, como por exemplo a moda de “Juvenile Libraries”
(“Bibliotecas Juvenis”) publicadas por John Marshall (1800) e obras que mesclavam

livro e brinquedo.

Figura 1: Biblioteca juvenil-livros em miniatura, 1800-1816

Fonte: https://hammer.ucla.edu/exhibitions/2001/the-world-from-here/

A edicdo era composta por caixas de madeira com uma frente deslizante na qual
era colada uma gravura decorativa com a intencdo de parecer uma estante, cujo interior
contava com duas prateleiras de livros em miniaturas. Os livrinhos costumavam ser

encapados com papel colorido e duravam muito ja que contavam com a prote¢do da caixa.

Os livros para crianga haviam apontado o caminho para um tratamento
decorativo da capa, hormalmente concentrado na frente e na lombada
e, por sua vez, os livros para adultos se tornaram cada vez mais
elaborados. Os titulos eram estampados em ouro, tinta colorida, zinco
ou bronze em baixo-relevo, alto-relevo ou uma combinacéo de tudo
isso. Na década de 1860, surgiu a moda de colar gravuras ou fotografias
impressas na capa. Em meio a toda essa riqueza, a relagéo conceitual
entre a capa e 0 miolo em muitos casos quase se perdia. Mesmo que 0
livro tivesse ilustracGes, a capa, embora fosse a parte mais destacada,
ndo era necessariamente obra do mesmo ilustrador?.

O objeto-livro passou entdo a ser cada vez mais elaborado, com capas e lombadas

mais ornamentadas. A inclusdo de ilustracGes nas obras e nas capas fez com que 0s

ilustradores saissem do anonimato e ganhassem destaque. Neste periodo de euforia e

ZIPOWERS, Alan. Era uma vez uma capa. S&o Paulo: Cosac Naify, 2008, p. 12.
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entusiasmo dos editores, os livros tiveram novos problemas ja que nem sempre 0 mesmo

ilustrador trabalhava com o livro todo e a mudanca de padrdo tornava a histéria estranha.

Neste momento, também se iniciou a reflexdo sobre autoria dos livros
infantojuvenis. Ficou notdrio o quanto as imagens eram poderosas a medida que foram
ganhando espaco nos livros, e os autores perceberam que elas transgrediam suas palavras
de escritor. Como esteticamente ndo ficaria bom ter muitos nomes de ilustradores na
capa, a questdo sobre autoria passou a ser uma incégnita. Somente muito tempo depois
pode-se resolver minimamente o impasse com a padronizacdo dos desenhos por livro e

com a ficha catalografica.

Na década de 1890, os avancos de impressdo tornaram possivel reproduzir o
desenho de um artista mecanicamente para impresséo, sem que um gravador o copiasse
a mado, como costumava ser feito até entdo. A exceléncia da impressdo de The Violet
Fairy Book (1901), de Andrew Lang (imagem), mostra a qualidade que a impresséo era

capaz de alcancar com um cuidadoso projeto grafico.

Figura 2: The Violet Fairy Book (1901), de Andrew Lang

Fonte: Google.com

Durante Primeira Guerra Mundial, a sobrecapa, mais do que uma encadernagéo
ornamentada, tornou-se o principal atrativo na apresentacdo do livro para venda. A
mudanca foi gradual, porém irreversivel, e aconteceu por razdes econémicas. As
sobrecapas destacaveis tinham a funcdo dupla de proteger o livro e de dar ao leitor em
potencial uma indicacdo do que leria. Porém, mesmo com os beneficios, as sobrecapas
eram questionaveis, pois ndo faziam parte fisicamente do livro. De todo modo, as
sobrecapas, além de mais baratas, aumentavam as vendas, pois deixavam os livros mais

bonitos. Depois de consolidadas na area editorial, as sobrecapas abriram novos caminhos
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para uma variedade de estilos. Um dos objetivos era estabelecer a identidade de livros
publicados em série, podendo cada livro ter uma cor diferente para compor um conjunto
agradavel quando enfileirado, como ocorria em 1800 com as “Bibliotecas Juvenis” de
Marshall.
H& um fascinio especial pelos livros para crianca produzidos durante a
Segunda Guerra Mundial e depois dela. Formatos pequenos e papel
barato ndo impediram alguns esforcos corajosos de edigéo [...] Depois
da guerra, houve um contraste entre a crescente confian¢a do mercado
editorial nos Estados Unidos e a abordagem mais hesitante na
Inglaterra, embora seja um periodo grandioso para o texto e a ilustragdo

de obras para criancas. As brochuras comecaram a substituir as capas
duras, e os livros ilustrados floresceram dos dois lados do Atlantico??

Além disso, Alan Powers afirma que as pessoas que viveram durante a Segunda
Guerra Mundial podem relatar o grande crescimento da leitura neste periodo. N&o
importa onde estivessem: em quartéis, abrigos ou simplesmente confinadas em casa
fugindo dos perigos, com os blecautes e limitacGes de transporte, pouco havia o que fazer
além de ler. Novos livros eram produzidos e vendidos rapidamente, com edicdes
reduzidas e livros mais finos, devido a escassez de papel, uma caracteristica que
prevalece em livros infantis. A producéo de livros para crianca foi reduzida e os editores

se apoiaram nas reimpressdes de textos antigos.

Com a reducdo do formato e volume das obras, os designers se viram obrigados a
desafiar as adversidades para recuperar a alegria e a fantasia. Passada a Guerra e com a
nova formulacdo de livros infantis, havia exigéncias comerciais por parte da elite, que
exercia um grande controle sobre edicdo e distribuicdo de livros para crianga, 0 que

perdura até hoje.

No Brasil, somente em 1990 a ilustracdo se consagra com um papel importante na
formacdo do leitor. Os livros ilustrados, que promovem construcdo de sentido por
multiplas linguagens, mostram também em nosso pais a importancia de ler as imagens?.

As editoras perceberam que a infancia vive na era da visualidade,
dominada pelos meios de comunicagdo de massa. Naquele momento,

0 boom da imagem invadiu o mercado editorial, utilizando diferentes
linguagens — a caricatura, o desenho classico, a pintura, a ilustra¢ao

22 |bidem, p. 63.
23 Esta expressdo comecou a ser utilizada no final da década de 1970 com a explosdo dos sistemas
audiovisuais.
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pura, a colagem e a fotografia. Revelou-se um momento criativo
Unico na ilustragio brasileira®*

Portanto, desde que a linguagem imagética se faz importante nos livros e deixa de
ter carater apenas ludico, “o texto ndo pode sustentar-se automaticamente, mas requer
uma interpretacdo conjunta do que é dito pelo texto, mostrado pela imagem e a relacdo
de ambos com o espaco do livro”?®, Essa interpretacio conjunta vai além da leitura de
imagens e textos, como veremos. A imagem abaixo mostra um exemplo de livro de
imagens, que conta uma historia em trés etapas ressignificando uma bola que na histdria

vira um peixe, como um exemplo de leitura além das palavras.

Figura 3: Leitura de imagens - Bola Vermelha, Starkoff, 2015

Fonte: Autora
O século XX, além de ser quando a literatura infantojuvenil se solidifica no Brasil,

é o periodo em que a producéo cresce e toma varias direcGes. A expansdo do mercado
jovem e o sucesso da importacdo de produtos da inddstria cultural influenciam para que
haja também um aumento de géneros e temas na literatura infantojuvenil, como ficcao
cientifica e narrativa de suspense. Ha uma revisdo do mundo fantastico tradicional, com
versodes irreverentes e ironicas dos contos de fadas, por exemplo. H4 também a ruptura
com a poética tradicional e a incorporagéo da oralidade. Assim, ao mesmo tempo em que

havia o apelo a realidade histérica, sem retoques, as narrativas infantojuvenis

2BARBOSA, Reni Tiago. A ilustragdo: uma pedra de toque. In: Releitura. Belo Horizonte: Biblioteca
Pdblica Infantil e Juvenil de Belo Horizonte, n. 16, p. 5 - 13, dez. 2002, p. 15.
Zlbidem, p.235.



27

redescobrem as fontes do imaginario e do fantastico. O género continuava crescendo e,
nesse contexto, uma obra, mais do que qualquer outra, aproximou leitores adultos e
infantis: a série Harry Potter de J. K. Rowling. A saga do menino bruxo fez a literatura
infantojuvenil atingir um status nunca antes alcancado de prestigio popular, fazendo com
que pessoas de todas as idades esperassem ansiosamente, noites a fio, a carta de admisséo

da Escola de Magia e Bruxaria de Hogwarts.

O século XXI toma como legado uma literatura infantojuvenil madura. Ela esta
preocupada mais em enfrentar os problemas do que escondé-los, com temas variados que
refletem tanto a realidade de vida dos leitores, quanto a preocupacao educativa, que nao
mais enxerga a infancia e adolescéncia como etapas inocentes como se fazia em décadas
anteriores.

A arte pés-moderna se caracteriza por tragos como o contraste e a
mistura dos elementos de género, 0 aumento da autoconsciéncia do
artificialismo da obra, uma presenca explicita das regras artisticas ou da
exploracdo dos limites e possibilidades a partir do jogo com a prépria
tradicéo artistica que a configura. O escritor Alejo Carpentier chegou a
opinar que todas as novelas importantes deste século levaram os leitores
a exclamar: “Isto ndo é uma novela”. Também na literatura infantil e
juvenil encontramos personagens que expressam literalmente esta
afirmagédo ao dizer: “Mas isto ndo é um conto (...) Um conto de verdade

teria comegado dizendo: Era uma vez” (Laszl6 Varvasovsky: Los 0sos
de Ni-se-sabe). 2

A mistura de géneros leva ao questionamento do que seria literatura infantil e
juvenil e o que seria literatura adulta. Os didlogos e trocas feitos entre as esferas turvaram
os limites da literatura infantojuvenil, na perspectiva de que, “asi como no todo libro
escrito para nifios supone forzosamente que sea literatura infantil, del mismo modo puede

ser literatura infantil lo que no esta destinado para ellos.”?’

Percebemos, entdo, que “embora toda decisdo tomada na grafica, até mesmo a mais
mecanica, implique o uso de razdo e compreensao, a criacdo literaria sempre confronta
uma imaterialidade inicial do texto — a da pagina que guarda a escrita.”?® Esse fato pode
justificar a tentativa de criar uma estreita conexao entre critica textual e historia cultural.

E através do objeto-livro e de seus tratos que se encontram a critica, o texto e a historia.

BCOLOMER, Teresa. Introdugao a literatura infantil e juvenil atual. S&o Paulo: Global, 2017, p.219.

21 “Assim como nem todo livro escrito para criangas supde forgosamente que seja literatura infantil, do
mesmo modo pode ser literatura infantil o que nfo estd destinado a eles”. (BRAVO-VILLASANTE apud
ARROYO, 1918, p. 34, traducdo nossa).

BCHARTIER, Roger. A mdo do autor e a mente do editor. Sdo Paulo: Editora Unesp, 2014, p.12.
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Além das convergéncias ja citadas, o que veremos nos proximos capitulos €
consequéncia da juncéo dessas duas histdrias, a da literatura infantojuvenil e da crianca
com a do objeto-livro.

1.2- A estética como um conjunto de sensac6es

Neste tdpico, analisaremos como o projeto grafico-editorial marca um esforco de
delimitar a literatura infantojuvenil como arte e como ele é capaz de atingir formas de
alteridade. Partindo do historico do objeto-livro, também compreenderemos a oposicéo a
ideia de que a ilustracdo é colocada apenas para dar mais sentidos ao texto escrito ou
apenas para alcancar mais publico. Historicamente pode ter sido assim, pois a ilustracdo
aparecia apenas na capa, mas agora, ela pode ser inclusive o aspecto central e Unico, tendo
ndo sé a imagem como também o projeto gréafico-editorial uma poténcia facilitadora para

praticar a alteridade.

“O que ¢ um ‘livro’ quando ndo é mais simultanea ¢ inesperadamente texto e
objeto?”?® Essa é uma questdo que enfrentamos hoje, em plena era digital, em que a leitura
ndo se da apenas no objeto-livro, mas também nas telas dos aparelhos digitais. Sabemos
que a preocupacdo com o suporte ndo € nova em relacao a literatura infantojuvenil, tendo
se iniciado no século XX, em que houve a pretensdo de libertar a literatura infantojuvenil
do vinculo didético, transformando-a em arte amadurecida. Neste momento, foi possivel
ultrapassar a forma rigida e dura dos livros. Os autores e editoras se desamarram um
pouco dos pré-requisitos a serem cumpridos e comegam a pensar em textos estritamente

liter&rios, sem a preocupagdo de uma licdo de moral ou de um contetdo didtico.

Em 1910, na Inglaterra, Peter Newell ousou pensar no livro como objeto e langou
O livro inclinado (1910), integrando literatura, ilustracdo e projeto grafico. Esse livro tem
um corte especial feito em diagonal na parte inferior e superior que, junto as ilustracdes,
da a sensacao de que os personagens estdo correndo. Descobrimos durante a leitura que
estdo mesmo em uma corrida, a procura de um carrinho de bebé que desliza rua abaixo.
Para muitos, na mesma linha do “livro azul” do inicio do capitulo, este ficou conhecido
como o “livro inclinado”. A partir de entdo, as editoras perceberam a potencialidade do

género e investiram no ramo. A literatura infantil e juvenil foi favorecida com esses

2lbidem, p.13.



29

estimulos da industria ao crescimento, e a exigéncia tanto com o0s textos, quanto com as
formas, naturalmente, aumentou. As criancas e jovens ja estavam saturados de livros com
as mesmas formulas e foi preciso que os autores e editoras inovassem, a exemplo de Peter

Newell.
Figura 4: O livro inclinado, de Peter Newell, (1910)
7= ] | 1RO
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Fonte: Google.com

No Brasil, o paradigma do objeto-livio comegou a ser mudado na época de
Monteiro Lobato, que langou uma edi¢do de A menina do narizinho arrebitado (1920)
ilustrada por Votolino, estabelecendo uma forma que até entdo ndo era muito comum.
Depois desse marco em nossa historia, e por volta de 1990, a ilustracdo se consagra com
um papel importante na formacgéo do leitor, rompendo o paradigma do livro apenas de
texto. De & pra ca, muito mudou nos livros em geral, mas principalmente nos voltados

para o publico infantil e juvenil.

Figura 5: Desenho introdutério de Vitolino para A menina do narizinho arrebitado (1920)

Fonte: www.capasdelivrosbrasil.blogspot.com

Tais mudancas ndo vieram ao acaso. Desde o0 advento da impresséo tipografica no
século XV, o livro adquiriu em definitivo sua configuracéo atual. E importante ressaltar
que, ao contrario do imaginario comum, Gutemberg ndo inventou o livro. O livro como

conhecemos, feito de folhas e paginas, ndo surgiu com a impressao. O que significa que


http://www.capasdelivrosbrasil.blogspot.com/
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precisamos tomar cuidado para ndo atribuir a prensa e aos caracteres de tipos moveis
inovacdes textuais (concordancias, indice remissivo, tabelas, paginacdo numerada) ou
certos costumes que acompanharam tal invencdo, um feito de mais de dez séculos antes:
a invencdo do codice, quando as pessoas ja haviam pensado, segundo Chartier, em utilizar
0 modo de leitura com paginas dobradas e sequenciais como conhecemos ainda hoje.
Em primeiro lugar, embora o livro impresso tenha herdado as estruturas
bésicas do livro manuscrito (isto €, a distribuicdo do texto em meio as
juncoes e folhas inerentes ao codice, qualquer que fosse a técnica para
produzi-lo ou reproduzi-lo), propunha inovacfes que modificavam
profundamente a relagdo do leitor com o material escrito. O mesmo vale
para 0s paratextos ou, mais precisamente (na terminologia de Gérard
Genette), os peritextos, que formam o material introdutério do livro.
Com a impressdo, estes adquiriram uma identidade tornada
imediamente perceptivel por meio de sinais particulares (italico, vogais
com sinais gréaficos, simbolos) na assinatura ou assinaturas que
compunham o material preliminar, que era sempre impresso (junto com

tabelas e indices) depois que o corpo do livro ja estava impresso e
frequentemente redigido pelo livreiro ou editor.>

Isto quer dizer que mesmo Gutemberg nédo tendo inventado o livro, a prensa com
certeza agregou valores ao livro que ja existia. A partir da prensa, os projetos grafico-
editoriais ficaram cada vez mais ousados. A estrutura basica do objeto-livro permanece
fundamentalmente inalterada, desde o advento da impressdo até hoje, mesmo nas
publicacGes mais independentes. As motivacdes para mudancas, entdo, eram legitimas no
século XX, ja que ha séculos o livro era visto somente de um jeito. Era tempo de
ressignificacdo e ainda €. A prensa também contribuiu para a socializagdo do livro devido
a numerosa publicacdo de véarios exemplares da mesma obra, como mencionado
anteriormente, o livro ja existia previamente (em outras formas), mas seu acesso era muito

restrito.

Depois da consolidacao da literatura infantojuvenil no Brasil no século XX, com o
mercado favoravel e maior espaco para as ilustracdes, era preciso refletir sobre o exercicio
de criar obras de arte para criancas e jovens e projetar inovagdes. Neste processo, ficou
notdrio que em literatura infantojuvenil a materialidade do livro e como ele se apresenta

também é conteddo.

Olbidem, p.112-3.
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O projeto grafico-editorial € um elemento importante para dar vida ao objeto-livro.
Este desempenha a funcao de um diretor numa pega teatral. Uma peca pode ser constituida
por vérios elementos: atores, musicos, dangarinos, orquestra, cenografia, figurino,
maquiagem, iluminacdo etc, mas o diretor € o responsavel por fazer o texto ser
apresentado da melhor maneira possivel, garantindo a harmonia de todos os elementos.
Ele conduz a agulha que costura todos em um fio Unico e coerente, a fim de proporcionar
amelhor experiéncia possivel para outro elemento principal: a plateia. Todos perpassados

pela linha fina e sensivel da arte.

Ao ver um livro pronto e acabado nas prateleiras das livrarias, sobretudo quando
sdo voltados ao publico infantil e juvenil, deveriamos nos perguntar (e muitas vezes o
fazemos): Como este livro foi pensado? Quais elementos constituintes deste objeto que o
tornam infantojuvenil? Quem sdo os participantes desta obra? O que a forma dele me diz?
A quem pretende alcangar? Muitas outras perguntas sao possiveis neste contexto e muitas
delas apontam para o projeto gréfico-editorial da obra.

Entendemos este projeto grafico-editorial, citado anteriormente, como um conjunto

de elementos que d& caracteristicas a um objeto, no caso, ao livro. Um projeto grafico é

constituido por uma série de fatores que formam uma ldgica construtiva total. Estes

fatores definem o seu aspecto visual, como o layout (cores, tipografia, design, etc), bem

como seu aspecto editorial (textos, linguagem e contelido), dentre outros que podem ser

necessarios ao objeto final. Sua finalidade € justamente criar a harmonia entre os
elementos, pensando em como serdo apresentados aos leitores.

Trabalhando a partir de um formato estabelecido que é constituido por

paginas de papel impressas dobradas, costuradas pela lombada e

encadernadas, que seguem um percurso organizacional légico (capa,

frontispicio, sumario e assim por diante), o projeto grafico do livro

articula as particularidades que o fazem ser um objeto significante. Séo

escolhas que dizem respeito a configuracdo formal do livro e que podem
acarretar experiéncias de leitura muito diversas. 3

Um bom projeto grafico-editorial é aquele que conduz os olhos dos leitores. E
muitas vezes também usado como elemento que o surpreende, sem interferir na qualidade
da leitura. Envolve o tamanho das fontes tipograficas, as imagens, a posi¢éo de titulos, de

textos, cores, textura da pagina, abertura do livro, enfim, todos os elementos que devem

$1BOGO, Marc Barreto. Inovagdo e o sentido de vanguarda no design gréfico editorial. DAPesquisa, V.
11, p. 201-217, 2016, p. 203.
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ser apropriadamente pensados e posicionados com o objetivo de atender a certa

necessidade editorial, ou de ajudar o leitor a alcangar uma determinada impresséo.

Todo livro possui um projeto grafico, seja ele bom ou néo, feito por um designer
ou ndo. Apesar de toda a importancia do material grafico, em comparagdo com os livros
tradicionais, 0s que se preocupam com a qualidade performatica dessas formas continuam
sendo minoria, “o que pode ter surgido aqui ¢ o imenso potencial dessa classe de
livros™32.Pensar questdes propriamente literérias, refletindo sobre como esse aspecto
determina o carater artistico das obras ao aliar o texto escrito a ilustracéo, traspassa 0s

fatores mercadologicos, mas ndo os anula.

No decorrer da histéria da literatura infantil e juvenil, percebemos que os
paradigmas séo consolidados aos poucos, e, por vezes, quebrados, para a construgéo de
novos. Primeiro tinhamos o cenario em que tudo que dizia respeito ao mundo da infancia
(termo utilizado hoje, jA que naquela época ainda ndo existia o tal conceito) era
desvalorizado, depois ja havia coletores das tradi¢fes orais que comecaram também a
tradigdo escrita de historias maravilhosas. Por muito tempo, s6 a linguagem escrita foi
valorizada; posteriormente, as ilustracfes comecaram a ser aceitas. Chegando ao cenério
atual, temos a valorizacdo do conjunto linguagem escrita-ilustracao-projeto gréafico-
editorial®®. Neste contexto, precisamos entender que o projeto grafico-editorial também
consolida a relacdo das editoras com o consumidor, ja que o livro é julgado e criticado

pelo conjunto dos elementos.

Carneiro identificou uma revolucéo editorial para criancas no Brasil. Verificando
os relatorios das pesquisas realizadas em 2016 pela Fundacdo Instituto de Pesquisas
Econdmicas (FIPE), em cooperacdo com a Camara Brasileira do Livro (CBL) e o
Sindicato Nacional de Editoras de Livros (SINEL), que apresentam o desempenho do

mercado editorial do nosso pais, percebeu que

Em 2006, foram langados no mercado 3.031 titulos de livros infantis, com
um crescimento em 9.51% em relacdo ao ano anterior. Pode-se afirmar que
a Literatura Infantil representa um nicho promissor no que se refere as
oportunidades mercadolégicas, tendo como comparativo a classificacdo de

32 HUNT, Peter. Critica, teoria e literatura infantil. Cosac Naify, 2010, p.249.
33 Esta valorizacdo € valida independente das formas em que a literatura se apresenta, podendo ser aplicada
também, por exemplo, aos livros digitais.
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literatura adulta, que, no mesmo ano, colocou no mercado 5.853 titulos e teve
um crescimento em 8,42% em relagéo ao ano anterior.3*

Este resultado pode representar uma valorizacdo da literatura infantojuvenil em
varias instancias, nao sé nas livrarias. A conversa com 0s autores, as contacfes de
historia, o entretenimento para o publico e outras atividades fazem parte de feiras
literarias e col6nias de férias do pais todo. Esse fato pode estar aquecendo o mercado do
ramo e se espalhando, gerando, consequentemente, maior valorizagdo dessa produgéo
literaria, além, claro, da constante melhoria nos edi¢des dos livros, chamando atengéo
de mais publico de diversas idades. Tal prestigio pode ser visto também na posse da
escritora Ana Maria Machado na Academia Brasileira de Letras (ABL), eleita para
ocupar a cadeira numero 1, em 2003. A autora pode ter dado mais visibilidade a literatura
infantojuvenil, ja que é muito influente e possui uma vasta obra no género, ocupando um
espaco que € muito disputado entre seus pares. Além disso, também houve ganhadores
brasileiros de prémios importantes como Hans Christian Andersen, o “International
Board on Books for Young People” (IBBY), recebido por Ana Maria Machado, Lygia
Bojunga e pelo ilustrador Roger Mello, e a dupla indicacdo de Rui de Oliveira ao mesmo

prémio.

A maneira contemporanea de ver o livro possibilita tornar a literatura mais
democratica, “uma vez que compreender uma imagem nao € 0 mesmo processo que ler
um texto, de modo que [a nova linhagem de] livros-ilustrados pode atingir qualquer nao
leitor, crianca ou adulto.”**Tais obras com caracteristicas democraticas ndo exigem —em
sua maioria — que o leitor tenha um repertorio literario vasto, permitindo variados tipos

de leitores.

O leitor, sobretudo no que se refere a livros infantojuvenis, é pensado desde o
primeiro plano do projeto grafico-editorial. 1sso porque o design dos livros é um
diferencial na seducdo e conquista do leitor, que convive diariamente com outras formas
de entretenimento por vezes mais chamativas. Em um cenario em que é preciso competir,
inclusive com outros formatos de leituras como os e-books, um dos caminhos que se viu
para os codices fisicos ndo sairem de linha foi o de enfatizar justamente o que lhes é

proprio: a materialidade. E no caso de edicdes digitais, 0s movimentos, os efeitos etc. E

3 CARNEIRO, Liliane Bernardes. Leitura de imagens na Literatura Infantil: desafios e perspectivas na
era da informacdo. Dissertagdo de Mestrado. Brasilia: Universidade de Brasilia, 2008, p. 64.
% HUNT, Peter. Critica, teoria e literatura infantil. Cosac Naify, 2010, p.245.
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rompendo com a estética tradicional e trazendo inovagdes, integrando os trés pontos -
linguagem escrita, linguagem visual e projeto gréfico-editorial/design - que o livro
infantojuvenil chega consolidado ao mercado e com poder de atrair o publico. Por isso
0 projeto grafico é tdo importante: ele vai dar a primeira impressao ao leitor, ele cria

expectativas quanto ao contetdo.

A aparéncia ndo é a Unica importancia quando se fala desse projeto. A construgédo
do livro é voltada e pensada — ou deveria ser - para que o leitor tenha uma melhor
experiéncia de leitura. O trabalho grafico materializa um modo de tentar alcancar o
outro. O outro crianga que todos nés ja fomos. O outro que estd muito distante da nossa
realidade, de quem nédo sabemos ao certo quais sao suas impressdes do mundo, e mesmo
dos livros. O que fazemos entdo com essa consciéncia de que 0 outro é o outro, e que
ndo podemos alcanca-lo plenamente? Talvez, agregar o projeto grafico-editorial a base
dos livros infantojuvenis tenha sido uma resposta possivel ao género, sendo uma forma
artistica democréatica de alcancar o outro e inunda-lo em um oceano “azul” de

possibilidades.

E facil imaginarmos como a leitura de um livro tradicional é diferente da leitura
de um livro que teve um projeto grafico diferenciado, com paginacdo, tamanho, fonte,
cores, abertura diferentes. E, por exemplo, uma inovacdo valer-se de um elemento
normalmente insignificante na leitura, como a costura do livro, e transforma-la um
elemento importante para a historia. Nao nos é comum percebé-la, e quando o fazemos,
sua existéncia nos surpreende. A experiéncia literaria se torna Unica nestes casos,

independente da faixa etaria.

Oliveira e Garcez (2004, p. 11) definem a experiéncia estética como um
conjunto de sensacdes: “as obras de arte expressam um pensamento,
uma visdo do mundo e provocam uma forma de inquietacdo no
observador, uma sensacdo especial, uma vontade de contemplar, uma
admiragdo emocionada ou uma comunica¢do com a sensibilidade do
artista”. Essa experiéncia que a arte proporciona ¢ transformadora e,
para interagir e apreciar a arte, usam-se as “experiéncias anteriores;
percepcdo; habilidades comunicativas, visuais e espaciais;
informagdes; sensibilidade; imagina¢do” (OLIVEIRA ¢ GARCEZ,
2004, p. 11). Quanto mais desenvolvidas essas capacidades,
competéncias e habilidades, mais se aproximam do mundo da arte®.

% CARNEIRO, Liliane Bernardes. Leitura de imagens na Literatura Infantil: desafios e perspectivas na
era da informacdo. Dissertacdo de Mestrado. Brasilia: Universidade de Brasilia, 2008, p.23.
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A arte realmente provoca inquietacGes, e isso ndo exclui criancas e jovens. O
estranhamento em ver obras ressignificando a si mesmas permite perceber o0 mundo de
maneiras diferentes, de enxergar possibilidades, de ter sensibilidade de artista. “Nao se
pode classificar a crianca como fora da realidade ou alienada; ela realiza experiéncias de
pensamento com o corpo todo e ndo busca estados de equilibrio solidamente estaveis’,
a crianga, mais do que ninguém, porque usa 0 corpo todo em suas experiéncias, é capaz
de experimentar a “estética como um conjunto de sensagdes”. Ela, neste sentido, ndo é o
ponto de chegada, como muitas vezes pensamos, mas sim o0 ponto de partida. Para
conseguirmos, adultos, termos uma experiéncia estética tdo intensa, temos que tentar
resgatar a nossa infancia, e é por isso que o projeto grafico-editorial potencializa este
resgate, este devir.

Todas essas possibilidades fazem com que, além de garantir uma boa experiéncia
literéria, o leitor crie repertdrio e habilidades que o modificardo diante de outros textos.
Esse processo acontece de forma sensorial, sentimental e artistica. Trata-se de um
processo que difere do que costumava ocorrer com os livros de cunho didatico, que ja
guiou a literatura infantojuvenil. E o trabalho das partes pelo todo, em que “o texto, a
imagem, 0s caracteres, a qualidade do papel, a encadernagéo coerente, a forma e o peso
adequados a pequena mao do leitor fardo do livro um todo que se vera prejudicado se uma
de suas partes ndo for respeitada”®. Observamos, com isso, que “o perfeito design de
livro, portanto, é uma questao de tato (andamento, ritmo, toque) somente. Provém de algo
raramente valorizado hoje: bom gosto.” 3° A isso somariamos: sensibilidade artistica e

atencdo para a alteridade.

Diante dessas questfes, podemos ainda nos perguntar: “como as palavras podem
ndo ser boas o suficiente?””*°. Essa pode ser uma indagacao curiosa quando consideramos
que a palavra, nossa principal fonte de comunicacdo, pode ndo ser suficiente para
alcancarmos o outro. Esse questionamento nos permite enxergarmos o outro como ele é,

sem projecOes e expectativas, deixando a crianga e 0 jovem lerem 0 mundo & sua maneira

37 CECCIM, Ricardo; PALOMBINI, Analice. “Imagens da infancia, devir-crianca e uma formulagéo a
educacdo do cuidado.” Revista Psicologia & Sociedade; 21 (3), 2009, p. 308.

3 WORNICOV, Ruth. Et Al. Crianga — leitura — livro. Sdo Paulo: Nobel, 1986, p. 23.

39 TSCHICHOLD, Jan. A forma do livro: ensaios sobre tipografia e estética do livro. S&o Paulo: Atelié
Editorial, 2007, p. 33.

40 NELSON, Maggie. Argonautas. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2017, p.11..
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e promovendo ferramentas que lhes possibilitem ndo s6 uma leitura, como também uma

boa experiéncia estética, a ponto de ficarem também sem palavras.

Manter essa questdo em mente é importante. Dessa forma, percebemos que o tripé
linguagem verbal- linguagem visual- projeto gréafico-editorial/design podem dar voz a
gquem por muito tempo néo teve e democratiza a arte, em especial a literatura, a quem por
muito tempo nédo era visto. Enxergar o outro € um exercicio que precisamos fazer em
relacdo as criancgas todos os dias, ja que, como vimos no topico anterior, elas foram tdo
negligenciadas. Enxergar a literatura além das palavras também é um exercicio, € usar
um 6culos com lentes para todos os lados. E uma eterna busca pelo outro, mesmo que

este habite em mim.

1.3-A literatura e o misterioso reino que o0 homem comeca a esquecer
desde que o comeca a abandonar

As memorias nos constituem. Revivé-las € como olhar para a nossa propria
estrutura. Trazem a compreensdo de quem somos e abrem nossos olhos para
possibilidades de transformacdo. Mas neste mundo veloz e tecnoldgico em que vivemos,

como estamos nos apropriando das experiéncias vividas?

Considerando especialmente a juncdo peculiar entre texto e objeto, neste topico
reforcaremos como a negacgdo do aspecto artistico da literatura infanojuvenil revela a
negacgdo da propria infancia, pois a critica, sempre adulta, pouco se volta a esses objetos.
Além disso, refletiremos quais sdo os agentes influenciadores e controladores dos
processos de producéo e circulacdo do livro. Para tudo isso, primeiramente precisamos
refletir sobre a memoria e a experiéncia:

Todo discurso sobre a experiéncia deve partir atualmente da
constatacdo de que ela ndo ¢ algo que ainda nos seja dado fazer. Pois,
assim como foi privado de sua biografia, 0 homem contemporaneo foi
expropriado de sua experiéncia: alids, a incapacidade de fazer e

transmitir experiéncias talvez seja um dos poucos dados certos de que
disponha sobre si mesmo*

41 AGAMBEM, Giorgio. Infancia e Histdria: destruicdo da experiéncia e origem da historia. Belo
Horizonte/MG: Editora UFMG, 2005, p. 21.
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Walter Benjamin®? ja havia identificado a “pobreza da experiéncia” da época
moderna, em que 0 homem do p6s-guerra foi expropriado da capacidade de narrar aquilo
que Ihe aconteceu. No entanto, essa expropriacdo ndo estd apenas na incapacidade de
narrar, mas também na incapacidade de experienciar sua relacdo com o mundo, de

transformar as vivéncias em experiéncias.

Com fim ilustrativo e exemplificativo, podemos considerar que a infancia e a
juventude podem ser assemelhadas a guerra: depois de passada, ndo é falada ou refletida

com a intensidade que deveria ser.

Freud*®, em seus estudos sobre memoria e infancia, afirma que grande parte da
experiéncia da infancia cai no esquecimento por desgaste. Torna-se inconsciente,
podendo apenas parcialmente ser evocada durante a vida ou por meio de analise. Ainda
ha uma parte que lembramos, mas com deformacBes. Esse embate entre
infancia/juventude e memaria nos deixa em estado de amnésia infantil * da qual, no geral,

ndo fazemos questdo de sair.

A infancia tem a condicdo de, mesmo ndo sendo evocada, nos habitar e moldar
guem somos. Este é o grande paradoxo da questdao adulto-crianga/jovem. A infancia se
manifesta na vida adulta muitas vezes, praticamente todos os dias, em pequenas
“infantilidades”. Exemplo disso é quando percebemos o sentimento de herdi ou heroina
quando resgatamos um animal da rua, ou como 0s homens -em sua maioria- cuidam e se
apegam a carros, como se fossem cavaleiros ajustando a ferradura de seu fiel alazéo, ou
quando inventamos historias mirabolantes e elaboradas para faltar no trabalho, ou até

quando assistimos series televisivas torcendo pelo “mocinho”.

Desta forma, fica mais facil nos darmos conta do ja mencionado devir, que, de

acordo com Daniel Lins, “é um processo que implica uma metamorfose como encontro

42 . Experiéncia e Pobreza. In: BENJAMIN, W. Documentos de Cultura, Documentos de
Barbarie. Trad. Celeste H. M. Ribeiro de Souza /et al/. Sdo Paulo: Cultrix, 1986.

4 FREUD, S. On the psychical mechanism of histerical phenomena. In: . The Standard Edition of
the Complete Psychological Works of Sigmund Freud (S.E.) v. Il. London: The Hogarth Press, 1975. p.1-
18. Edicéo original: 1893.

#A amnésia infantil foi descrita por Sigmund Freud e se refere ao esquecimento dos primeiros anos de vida
do ser humano. Em sua obra Trés Ensaios sobre a Teoria da Sexualidade (1905), o autor explica que a
amnésia infantil se baseia na sexualidade infantil e ocorre pelo seu recalcamento. Esse esquecimento
estende-se a quase totalidade dos acontecimentos e vivéncias infantis, com adormecimento do complexo
de Edipo que sera trazido a consciéncia, de forma simbdlica, na adolescéncia, aquando procurada sua
resolugdo. Ainda segundo Freud, a entrada na fase de laténcia reforca essa amnésia infantil com a
sociabilidade e os conhecimentos.
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instantaneo de séries de pontos virtuais que caracterizam todo objeto ou ser em devir*.

Nesse sentido, o devir da infancia é marcado por experimentagdes diversas, “¢ aquilo que
em nds sdo vestigios de criangas, residuos insistentes e, por vezes, impertinentes sinais

pueris daquilo que ndo conseguimos deixar de ser” %°.

O que a literatura infantojuvenil se prop6e € dar voz ao soldado para falar da guerra,
mesmo depois de passada. O projeto grafico-editorial e as ilustracfes sdo pontes que
permitem identificarmos o recalcamento da infancia. Como por exemplo, quando vemos
um livro ilustrado e achamos que por isso € infantil ou quando vemos desenhos animados,
que traz o embate entre a lembranga de como era assistir desenhos como crianga e agora
como adultos, sendo que o ultimo mais frequentemente ganha, imaginando os desenhos
como algo bobo demais ou inutil demais. Esse embate que os elementos extratextuais
trazem nos evidencia o conflito entre adulto-crianca e por isso também abre terreno para
que se reflita sobre a infancia, para que floresca o devir. A literatura infantojuvenil nos
permite revisitar e viver a infancia mesmo ndo sendo mais criangas ou adolescentes,
dando a devida importancia a infancia e a juventude, que por tanto tempo foram

silenciadas.

Temos que ter em mente, ao se tratar desse género, que a infancia existe (mesmo
antes de Rousseau), assim como a literatura infantil. E que a infancia existe em varios
niveis, no periodo de tempo limitado pela vida da crianca e também no sentido do devir,
que ultrapassa o conceito de idades. Assim, podemos desmistificar alguns preconceitos
que rondam o género ha tempos, como por exemplo de que se trata de uma literatura
menor por se direcionar para criancas e adolescentes. Na verdade, como vimos, a
literatura infantojuvenil se preocupa com a infancia, em todos os estagios, em todas as

idades, ainda que focando na crianga e no jovem como principais receptores.

A literatura, enquanto sé substantivo, ndo predetermina seu publico. Ela é arte, e
arte a quem quiser. A denominagao “infantojuvenil” surge para dar protagonismo ao seu
publico e tratar de suas especificidades, assim como literatura “feminina”, por exemplo.
Mas antes de qualquer adjetivo, estamos diante de formas literarias, voltadas, portanto,

para todos. “A literatura infantil existe, esta em desenvolvimento, talvez em mutacao

4 LINS, Daniel (Org). O devir-crianca do pensamento. 1.ed. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2009,
p.12.
4% KOHAN, Walter O (Org). Lugares da infancia: filosofia. Rio de Janeiro: DP&A, 2004, p. 23.
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como disse alguém, mas ndo se pode mais negar-lhe a importancia, ou diminuir-lhe o

valor” 4" s6 por questdes de classificacio.

Por ser infantil e/ou juvenil, o livro ndo tem seu valor ou qualidade diminuida, pois
sua elaboracdo exige do autor tanto trabalho quanto para outras formas literérias, o que
explica, inclusive, que tantos escritores de obras adultas também escrevem titulos
infantojuvenis. Aqui temos mais duas questdes importantes do género: o autor o projeto
gréfico. A literatura infantojuvenil é uma producéo artistica que rompe com 0 normativo,
com o pedagdgico, ao se vincular a realidade infantil. Ela rompe (ou ndo) com o
normativo e o pedagdgico quando € literatura. Pode-se vincular textos a realidade infantil
e ndo ser literatura, o que ndo seria mesmo caso da literatura.

Analisando a natureza da matéria dessa literatura mais recente,
concluimos que hoje ndo ha um ideal absoluto de Literatura Infantil
(nem nenhuma outra espécie literaria). Sera “ideal” aquela que

corresponder a uma necessidade profunda da época e do tipo de leitor
a que ela se destina*

Uma das complexidades nos estudos da literatura para criancas e jovens €
justamente a grande pluralidade de formas que ela pode assumir. E por isso que é dificil
distinguir a literatura infantojuvenil das demais por sua estrutura, COmo em sua maioria,
acontece entre um romance e um poema, por exemplo. Na verdade, consideramos que

essas tantas possibilidades de leituras do texto, da literatura, é sua maior qualidade.

Outra complexidade dos estudos do género esta no argumento de que a literatura
infantojuvenil se destina a leitores supostamente “inocentes”, resultado da visao religiosa
como vimos no historico. Essa visdo de inocéncia acabou acarretando em censura por se
considerar que apenas determinados assuntos sdo apropriados ao publico, “por
conseguinte, questdes fundamentais devem ser enfrentadas. O que exatamente est4 sendo
controlado num texto? O que pode ou deve ser censurado? E por quem?”*. Todo tipo de

estigma ou censura afeta o trabalho do autor, as imagens do ilustrador e nossas leituras.

Essas questdes nos levam ao tema referente ao autor. Por normalmente ndo serem
criangas escrevendo para criangas, ndo ha correspondéncia entre leitor e autor. 1sso é

especialmente sensivel ao considerarmos, como vimos anteriormente, o lugar da crianca

47GOIS, Lucia Pimentel. Introdugéo a literatura infantil e juvenil. So Paulo: Pioneira, 1984, p.15.

48 COELHO, Nelly Novaes. A literatura infantil: historia, teoria, analise: das origens orientais ao Brasil de
hoje. Sdo Paulo; Brasilia: INL, 1981, p.397.

4HUNT, Peter. Critica, teoria e literatura infantil. Cosac Naify, 2010, p.37.
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e do jovem no mundo social. Eles, em geral, ndo tém protagonismo de sua propria historia
por estarem amarrados pelas esferas sociais. H4 uma grande contradicéo, ja que os livros
infanto-juvenis séo escritos, empresariados, divulgados e comprados pelo adulto. Poucos
sdo os exemplos de livros escritos por jovens e criangas, e mesmo assim, estes sofrem
grandes correcOes e todas as outras etapas sequem dirigidas pelo adulto. A especificidade
do género vem dessa assimetria, das tensdes da relagdo adulto-crianca. Trata-se, como
vimos, de um cenario de complexidade, o que nos leva a pensar que 0 mundo dos
entremeios das historias literarias, que estas sim alcancam diretamente o leitor, é onde,

apesar das amarras sociais e politicas, se encontra a liberdade de novos caminhos.

A estudiosa Maria Antonieta Cunha escreve sobre essas questfes dizendo que na
medida em que “tivermos diante de nds uma obra de arte, realizada através de palavras,
ela se caracterizard certamente pela abertura, pela possibilidade de varios niveis de
leitura, pelo grau de atencdo e consciéncia a que nos obriga, pelo fato de ser Unica,
imprevisivel”, original tanto no contetudo, quanto na forma. A autora afirma que esta obra
que é marcada tanto pela plurissignificacdo quanto pela conotacdo ndo poderd ser
pedagdgica, no sentido de conduzir o leitor a uma Unica interpretacdo da vida, a um dnico
ponto de vista.

A literatura infantil enquanto manifestacdo artistica ndo é traicao:
apesar de ser sempre o adulto a falar a crianca, se ele for realmente
artista, seu discurso abrira horizontes, propora reflexdo e recriagéo,

estabelecerd a divergéncia, e ndo a convergéncia. E suas verdadeiras
possibilidades educativas estdo ai.>

Cunha apresenta uma maneira interessante e diferente de enxergarmos as coisas.
Assumindo que sdo realmente os adultos que controlam a maioria da producéo, o adulto
ndo estd se contradizendo quando se manifesta artisticamente pela literatura
infantojuvenil, ele tem o poder em mé&os de abrir varios horizontes a todos os tipos de
leitores, e ndo soO ficar preocupado em nivelar por baixo a leitura das criangas ou em
contetidos didéticos. E uma 6tima visdo do cenario, o problema é que muitos dos autores
ndo se ddo conta de tamanho poder e/ou ndo se dao conta de tal valor artistico, enchendo

as prateleiras de trabalhos de todos os tipos, que divergem da visdo de Cunha.

S9CUNHA, Maria Antonieta Antunes. Literaturainfantil — teoria e pratica. Sdo Paulo: Atica, 1994, p.27.
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Diante do exposto, ficam as questdes: até onde vai o adulto e até onde vai a
crianca/jovem no processo todo? Qual é o limite dessa tensdo? Quando uma literatura

infantojuvenil passa a ser considerada literatura para adultos e vice-versa? E por qué?

Muito se fala para e sobre a crianca e o jovem. Talvez o que falta é a escuta, a
atencdo a alteridade.

Cecilia Meireles®® faz uma proposta interessante. A autora afirma que ao invés de
classificarmos como literatura infantil o que as criangas/jovens se escreve, seria mais
acertado classificarmos o que elas leem como utilidade e prazer. Havendo, assim, néo
uma literatura infantil “a priori”, mas “a posteriori”. Dessa forma, deveriamos nos atentar
ao fato de que, mais do que literatura infantil, existem os livros para criancas. Esta
proposta evidencia a constante tensao entre adulto e crianca, ja que

O “livro infantil”, se bem que dirigido & crianca, € de invengédo e
intencdo do adulto. Transmite os pontos de vista que este considera
mais uteis a formacg&o de seus leitores. E transmite-os na linguagem e
no estilo que o adulto igualmente cré adequados a compreensdo e ao
gosto do seu publico.

Nessas condicOes, qualquer tema, de suficiente elevagdo moral, exposto

em forma singela e correta pode transformar-se num livro infantil. E é
0 que na maioria dos casos tem acontecido.>

Um dos equivocos estd em pensar que literatura infantojuvenil é feita somente de
boas palavras. Precisamos perceber a cobra comendo o elefante, como faz o Pequeno
Principe, e ndo ver mais o chapéu, as aparéncias. Distinguir o que é um livro infantil e 0
que realmente ¢é literatura infantojuvenil é complicado, pois ndo sabemos o que este outro
crianca/jovem sente e pensa, mesmo que todos nos ja tenhamos passado por essa fase.
Sobre esta premissa, Cecilia Meireles continua a citacdo anterior dizendo que além de
“literatura infantil”, existem “livros para criangas”. “Classifica-los dentro da Literatura
Geral ¢ tarefa ardua, pois muitos deles ndo possuem, na verdade, atributos literarios, a
ndo ser os de simplesmente estarem escritos”>?, reforcando a ideia de que é preciso mais
do que juntar palavras para se realizar obra literaria. Pode facilmente acontecer de
entregarmos a eles dois livros: um que foi especialmente escrito para o publico infantil
ou juvenil e outro que nao foi, e a preferéncia ser pelo segundo. “Tudo é misterioso nesse

reino que o homem comeca a esquecer desde que o comega a abandonar’®*. O bonito na

51 MEIRELES, Cecilia. Problemas da literatura infantil. Sdo Paulo: Summus, 1979. p.20
2lbidem, p. 27.
53 |bidem, p. 20
41bidem, p.27.
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proposta de Cecilia Meireles é que consegue inverter a visdo de quem manipula o
processo, quando propde a classificacdo do que ¢é literatura ou ndo “a posteriori”, depois
da leitura da crianca e/ou jovem. N&o que seja a maneira mais eficaz. Ou a melhor. Mas

€ uma proposta. E precisamos de propostas.

Por enquanto, ainda prevalece o autor adulto. E mais do que isso: os criticos. Estes
talvez ndo tenham ainda encontrado a melhor forma de criticar literatura infantojuvenil,
mesmo assim, em Ultima instancia, sdo os que a fazem. Como exposto, as crian¢as nao
tém liberdade de escolha. Podem té-la falsamente, optando entre as op¢oes disponiveis, o
que ndo é o mesmo que liberdade. Como afirma Hunt, “os criticos criam o clima
intelectual que produz o texto. E eu iria mais longe: quando uma crianga passa a escolher,
sua capacidade de escolha j4 tera sido moldada pela ideologia de seus mentores™>°, assim

como o0s mentores, que sao moldados pela ideologia das criticas.

A critica ainda é o filtro do que se torna literatura infantojuvenil e estabelece os
padrdes de qualidade. O problema, que também h& na literatura adulta, é que ndo ha
qualquer forma de consulta ao publico alvo. Mas se existe o devir e a literatura é para
todos, qual é o problema da participacdo do adulto na literatura infantojuvenil? Nenhum.
A questdo € de protagonismo e alteridade que é preciso para que o adulto ache estas
criancas. E de reconhecer quem se é e o lugar que se ocupa, tentando alcancar um lugar
diferente, onde vive o outro, que é tdo diferente, de quem sabemos tdo pouco, que nédo
conseguimos resgatar integralmente em nés mesmos e que, mesmo assim, protagonizara
o que for produzido. A questdo € tentar pensar no outro. Em proporcionar uma boa
experiéncia de leitura tanto para o circulo social de quem escreve, como para o de quem

A

16.

Regina Delcastagne,>® em estudo sobre o que esta sendo publicado nas principais
e mais influentes revistas (Al) de Letras/Literatura do Brasil, chega ao seguinte

resultado:

SSHUNT, Peter. Critica, teoria e literatura infantil. CosacNaify, 2010, p.209.
SSDALCASTAGNE, R. “A critica literaria em peri6dicos brasileiros contemporaneos: uma aproximagao inicial”. Estudos
de Literatura Brasileira Contemporénea,, v. 54, p. 195-209, 2018.
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Género/Tematica N® Porcentagem

Romance 1.007 46,7%
Poesia 513 23.8%
Conto 363 16,8%
Critica 334 15,5%
Qutras midias 305 14,2%
Campo literario 167 T.7%
Memdrias 139 6,5%
N&o ficgao 118 5,5%
Teatro 116 54%
Crénica 70 3,2%
Infantojuvenil 40 1,9%
Total 2.155

Tabela 1: Géneros das obras e teméticas estudadas nos artigos, Delcastagne, 2018
Fonte: DELCASTAGNE (2018, p.203)

Observando os dados da tabela, fica evidente a discrepancia entre os estudos sobre
literatura infantojuvenil e os demais. Em uma rapida pesquisa pelo Banco de Teses da
Capes, ao buscar resultados para a “literatura infantojuvenil” sdo mostrados 125.789
resultados de estudos no Brasil desde 1987, o que prova a grande area de estudos e
relevancia do campo. Os dados contraditorios da tabela apresentada acima,
representando apenas 1,9% das pesquisas publicadas em periddicos Al e o grande
namero de trabalhos encontrados no Banco de Teses, é sintoma de como ainda é
“ranqueada” pelas universidades. Provavelmente, se a pesquisa das revistas fosse feita
com revistas menos conceituadas, o nimero de artigos publicados que tratam da
literatura infantojuvenil seria maior. Isto prova que, em certo grau, ainda negamos a
infancia, consequentemente negamos a literatura infantojuvenil, que consequentemente
sera negada pela critica, e assim pelas instituicdes e periddicos. Um verdadeiro efeito
cascata. A defesa que se faz aqui é pela exploracdo e aceitacdo do tema pela academia,

e ndo uma cobrancga cega por mais criticos aos moldes do que ja temos.

A exemplo das amigas leitoras do “livro azul” do inicio do capitulo, percebemos
que, como ndo superamos a infancia, por vezes também néo esquecemos a literatura
infantil/juvenil. Sempre carregamos elementos dela, a partir de uma experiéncia boa ou
ndo. Por isso é infeliz o efeito cascata de negacdo da infancia, da literatura e da critica.
Com tantas possibilidades de formas, representacées, performances, leituras, o que nos
resta é refletir sobre como a procura pela diferenca do que ja € do nosso meio pode ser
assustadora e por isso poucas vezes evocada. E como quando a professora pedia para

desenharmos o que quiséssemos, mas 0 medo de ndo agradar nos levava sempre para 0
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nascer do sol entre duas montanhas e gaivotas no horizonte. O mesmo acontece neste
espaco de critica e estudos literarios, pelo menos no que diz respeito a posicao das

revistas Al do nosso pais.

**

As palavras de Clarice Lispector, escritora aclamada pela critica por seu conjunto
de obras, mas questionada por sua producao infantil, guiaram-nos desde o inicio deste
capitulo e continuardo nos desconcertando sobre os limites do género. Ela evidencia o
quao hermética a literatura infantojuvnil pode ser se ndo houver o exercicio de valorizar
0 seu publico principal, de resgatar a alteridade, de evocar o devir. Qual &, realmente, 0
limite da literatura infantojuvenil?

Hermética? Ganhei o troféu da crianga-1967, com meu livro infantil O
Mistério do Coelho Pensante. Fiquei contente, é claro. Mas muito mais
contente ainda ao me ocorrer que me chamam de escritora hermética.
Como é? Quando escrevo para criangas sou compreendida, mas quando
escrevo para adultos fico dificil? Deveria eu escrever para os adultos

com as palavras e os sentimentos adequados a uma crian¢a? N&o posso
falar de igual para igual?®’

Em literatura, o que se fala é tdo importante quanto a forma com que se fala. Na
literatura infantojuvenil, ndo ha uma forma s6 de mostrar o que se quer falar. Propor-se a
falar de igual para igual com as criancas e jovens implica assumir riscos, mas também

aceitar as condicOes do devir e ter experiéncias inovadoras. Implica brincar de ser crianca,

mesmo sendo adulto.

ST LISPECTOR, Clarice. A descoberta do mundo. Rio de Janeiro: Rocco, 1999, p.79.
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CAPITULO 2 - O que é um livro?

“Edwardum occidere nolite timere bonum est.”

Chartier®® nos conta uma interessante histdria sobre essa frase em latim. Ele diz que
em Eduardo 11, de Marlowe, so essas as seis palavras escritas no papel que Mortimer da
a Lighborne quando o envia ao castelo de Berkeley, onde Eduardo é prisioneiro. Apenas
seis palavras. Mas qual seria o seu significado? Se Lighborne marca uma pausa depois
das quatro primeiras, ele deve matar o rei: “Nao temas matar o rei/ € bom que morra”.
Porém, se dividir a sentenca em duas partes iguais, a ordem deve ser entendida de forma
diferente, ¢ a vida do rei deve ser protegida: “Nao mates o rei/ ¢ bom temer o pior”. O
que esta em jogo na sentenca latina original, sem pontuacao, é nada mais nada menos que
a vida ou a morte de um soberano, ou, colocando mais “astutamente”, como Chartier
afirma contar Mortimer, a atribuicdo do crime ndo a pessoa que escreveu a sentenca e
ordenou o assassinato, mas sim aquele que recebeu a ordem e lhe deu um de seus dois

significados possiveis.

Escrever um livro € pensar em cada frase, em cada um de seus significados. N&o é
facil ser autor. Ele é sempre centro das aten¢des nos julgamentos do crime de assassinato.
Muito menos é facil a vida do ilustrador. Quando um ilustrador pega a obra de um autor
e Ihe da novos sentidos, € a ele, segundo a l6gica de Mortimer, que € atribuido o crime de
matar o rei, se essa for a virgula que escolher representar. Quando se fala em literatura
infantojuvenil, este crime pode ser ainda mais grave, pois o sentido escolhido pelo
ilustrador deve satisfazer diferentes niveis de infancia. Ha ainda um outro assassino, o

leitor, que por vezes mata até contra a vontade do autor.

Neste capitulo, analisaremos duas obras que expfem as tensbes e questdes
propostas no capitulo um. Nessas obras, veremos como o projeto grafico-editorial, além
de ser escada para novos sentidos, pode deixar as obras no limite do que chamamos de
literatura infantojuvenil quando levamos em consideracdo o publico alvo, as alteridades
possiveis, o devir. Observaremos também como o projeto grafico-editorial pode interferir
na leitura e na classificagéo dos livros. Alem disso, seremos juri no julgamento do escritor

e do ilustrador, ao percebermos como as ilustragdes podem preencher os siléncios das

%8 CHARTIER, Roger. A méo do autor e a mente do editor. Sdo Paulo: Editora Unesp, 2014, p.153.
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obras e assim conferir-lhes significados possiveis partindo do lugar que o ilustrador

decidiu colocar a virgula.

As formas possiveis do projeto grafico-editorial sdo o ponto de partida que
utilizaremos para discutir poesia, autoria e alteridade. Refletiremos sobre o papel da
impressdo, entendida como uma técnica especifica de reproducdo de texto [e seus
significados], o que nos leva, no limite, a questionar com Chartier: “o que é um livro?”®°.
Para isso, no primeiro tépico analisaremos a obra Ismalia (2014), de Alphonsus de

Guimaraens, e no segundo topico, O Jardim (2015), de Carlos Drummond de Andrade.

2.1- Ismalia, de Alphonsus de Guimaraens: Criatura anfibia entre o
signo e a imagem

Pausa. Paragrafo. Outro capitulo e outro texto. Analisemos, antes de tudo, o poema

Ismalia escrito por Alphonsus de Guimaraens tal qual escreveu ha décadas atrés:

Quando Ismalia enlougueceu,
POs-se na torre a sonhar...
Viu uma lua no céu,

Viu outra lua no mar.

No sonho em que se perdeu,
Banhou-se toda em luar...
Queria subir ao céu,

Queria descer ao mar...

E, no desvario seu,

Na torre pds-se a cantar...
Estava perto do céu,
Estava longe do mar...

E como um anjo pendeu
As asas para voar...
Queria a lua do céu,
Queria a lua do mar...

As asas que Deus Ihe deu
Ruflaram de par em par...
Sua alma subiu ao céu,

Seu corpo desceu ao mar...5°

% CHARTIER, Roger. A méo do autor e a mente do editor. S&o Paulo: Editora Unesp, 2014, p.103.
80 GUIMARAENS, Alphonsus de. Ismalia. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2% ed., 2014.



48

Alphonsus de Guimaraens € um poeta muito importante da histéria literéria
brasileira. Nascido em Ouro Preto, Minas Gerais, € considerado por muitos criticos um
dos escritores mais relevantes do movimento simbolista de nosso pais. O poeta, além de
escrever no periodo da subjetividade e misticismo, tinha motivos a mais para a melancolia
e desalento, pois sofreu uma grande perda, a de sua noiva, com apenas 18 anos. Este amor
interrompido precocemente e as memaorias em meio ao universo simbolista contribuiram
para que sua obra fosse marcada por tal estética, girando em torno, especialmente, de trés
temas: amor, misticismo e morte. O poema que acabamos de ler, “Ismalia”, nao ¢

diferente.

Em “Ismalia”, conhecemos uma moga que enlougueceu e desde entdo se perdeu em
um sonho no alto de uma torre a cantar. Ao observar a beleza da lua refletida na agua, se
atira como um anjo ao encontro. Esse poema muito sonoro, com estrutura ABAB, nos
lembra em certos aspectos cancdes de ninar, que teria em comum o ritmo lento e
melancélico que as reticéncias sugerem, e os temas por vezes sombrios. E interessante
percebermos também que 0 poema se ergue como se fosse uma torre, dura. As reticéncias

e Ao 13 2

, como nas palavras “sonho”, “céu”, “seu”,

[YP%2]
S

juntamente com os repetidos sons de
29 ¢¢

“subiu”, “desceu”, “asas” etc, dao a levada e o zunido do vento, dando entdo a impressao

do vento batendo na torre, dando o clima para o tema do poema.

Esses temas estdo na poesia em forma de simbolos, os quais foram descobertos
numa era em que o0 homem ja ndo era mais simio, porém também ndo completamente
como o conhecemos hoje, no comeco de tudo, quando se maravilhou com a linguagem.
Naquele tempo, limitado a ruidos muito primitivos, fronteirico ainda do grito animal, o
ausente se fez presente como nunca antes havia sido. O que era remoto e perigoso tornou-
se familiar e se enquadrou as dimensfes humanas. Plantas, animais, arvores, rios e tudo
que havia receberam nomes. Foram também reproduzidos em desenhos e simbolizados
por sinais graficos e sons. A transformacao estava feita: 0 homem era um ser totalmente
distinto, capaz de simbolizar todos os outros. Em meio a faculdade de simbolizagéo

adquirida, fica latente a possibilidade de dominio e conhecimento.

Lendas e histdrias que retratam o poder magico de algumas palavras sempre nos
lembram da poténcia dessa simbolizacdo: a caverna de Ali Baba abria-se por for¢ca magica
do “Abre-te Sésamo!”, Hermione da saga Harry Potter consegue levitar objetos e pessoas

pela poténcia que emite ao pronunciar “Wingardium Leviosa”. O cuidado que é preciso



49

ter com as palavras ao dizer os desejos ao Génio da lampada também nos mostra, de outra
forma, 0 quéo poderosas as palavras sdo. Tal forca magica que sempre fascinou o homem
e que se atribui a linguagem é igualmente presente no tabu que cerca a pronuncia de
algumas palavras. Como indica Lajolo, “’cancer’ talvez seja o melhor exemplo
contemporaneo do medo que certas palavras provocam. Esta sequéncia de seis letras tem

um eco téo terrivel e profundo, que so6 é pronunciada raramente” .

Isméalia, como um poema simbolista, também retrata e transmite a poténcia das
palavras. O poema conta a historia de Ismalia, que se perdeu em sua propria loucura e
ficou presa em dualidades e desejos oniricos no alto de uma torre, até que consegue
realizar esses “sonhos” ambiciosos entre céu e terra, quando se suicida atirando-se da
torre. No primeiro verso, ja temos a condi¢do que deve ser levada em conta por todo o
poema: a loucura. Por estar louca, se coloca em uma torre, que nao remete
necessariamente a construcao fisica, e se pde a sonhar. Desde o inicio temos contato com
a linguagem simbolica, que se manifesta quando o significado ndo € expresso
diretamente. Portanto, a linguagem simbdlica vai além do nome que identifica o objeto,
ela amplia seu sentido, dando-lhe novo significado e direcdo. Tudo que € tratado em

Ismalia deve ser visto como uma infinidade de possibilidades de interpretagéo.

A palavra faz o pensamento existir. A palavra sonha e pensa: sonha
através da imaginacdo e pensa ao ser expressa. A0 expressar-se,
provoca e evoca a explosdo da linguagem, que ndo contem apenas
palavras, mas transcende com e na imaginacgdo. Através das imagens, a
linguagem explode além das palavras °?

A palavra faz com que vivamos um mundo que sé € possivel por meio de simbolos,
ndo alcangamos o que € verdadeiramente real. Esta € a condi¢do que nos deixa proximos
de Ismalia. Ndo sabemos o que € loucura e o que € sonho. N&o sabemos o que é realidade
ou o que é simbolo. A contradi¢do e os opostos estdo presentes no simbolo, com seus
duplos e antagonismos: luz e escuriddo, bem e mal, certo e errado, céu e mar, sonho e
realidade, Ismélia e quem a Ié.

A estudiosa Maria Cecilia Nassar®® se debruca sobre alguns dos simbolos
importantes para a leitura de Ismalia. O ar, por exemplo, segundo suas analises, € 0

elemento material que d& vida ao ser humano- o sopro da vida: “Quando voamos,

1 LAJOLO, Marisa. O que é literatura. Sao Paulo: Editora Brasiliense, 1982, p. 34.
62 NASSAR, Maria Cecilia de Queiroz Carrera. O que dizem os simbolos?. Sdo Paulo: Paulus, 2003, p. 38.
8 NASSAR, Maria Cecilia de Queiroz Carrera. O que dizem os simbolos?.Sdo Paulo: Paulus, 2003.
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sonhando ou acordados, estamos em busca de mais: mais compreensdo; mais

conhecimento; mais amor; mais paz. Estamos desenvolvendo nossa alma e espirito”.

A &gua representa, em sua limpidez, o céu invertido, como no poema. Ao
comtemplar o mar em profundidade e infinitude, podemos tomar consciéncia da nossa
intimidade, subjetividade, que é tdo profunda e cheias de possibilidades como o mar.
Quanto mais conhecemos a nossa intimidade e estamos em contato com ela, mais nos
reconhecemos enquanto sujeitos. E por isso que quando estamos confusos, 0 mar nos
acalma, fazendo com que nos reconhecamos nesta infinitude. Talvez tenha sido este
reconhecimento que fez Ismalia ficar profundamente devota ao mar, e também a lua, ja

que ela se espelhava ali.

Nassar v& a agua como associada ao inconsciente, ao contetdo que devera ser
revelado, mas que permanece turvo, devendo ser pescado pelo consciente para o auto-
conhecimento. A Biblia traz, como exemplo, o apostolo Pedro como pescador de
simbologias muito ricas, assim como Jesus Cristo, o senhor das dguas vivas: “Quem beber
da 4gua que eu lhe der, jamais terd sede”®. A agua é simbolo de fonte da vida, de
purificacdo. Mas também apresenta seu oposto, como em todos os simbolos: morte e
destruicdo. Morre-se afogado, por faltar o ar. A representacdo desta dualidade esta
presente em Ismalia, que percebe as maravilhas das aguas e dos ares em tal medida que

entrega seu corpo a eles, onde finca sua lapide.

A lua, um dos elementos centrais no poema, € fonte antiga de inspiracéo dos poetas.
Nassar nos chama atengao para uma caracteristica peculiar: “a lua ndo possui luz prépria,
é apenas um reflexo do sol de quem lhe rouba a luz; a lua atravessa fases diferentes e
muda de forma”®. Por isso esse simbolo estd ligado & periodicidade e renovacéo, e
também & transformacéo e ao crescimento. Segundo a estudiosa, “a lua também ¢ o
primeiro morto, pois renasce depois de desaparecer. Ela € o simbolo desta passagem da
vida & morte minguante, e da morte a vida cheia.”®® A morte de Ismalia pode ser vista,
assim como a lua, como renovacao, crescimento, pois através da morte ela atinge a vida

cheia, atinge céu e mar, eu e VOCé.

6 (Jodo, 4:14).
8 NASSAR, Maria Cecilia de Queiroz Carrera. O que dizem os simbolos?. Sdo Paulo: Paulus, 2003, p. 69
®1bidem, p. 70.
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Tais reflexdes foram feitas para chegarmos a este momento. Afinal, estamos aqui
para tratar de literatura infantojuvenil. Ndo chegamos a tempo de salvar (se é que isso
alguma vez foi cogitado) Ismalia de seu destino fatal, porém a tempo de vé-la eternizada
também no imaginario das criangas e jovens, com outro corpo, com outra performance,

mas com a mesma intensidade.

Em 2014, foi lancada pela editora Cosac Naify uma edicdo especial deste poema.
O livro leva 0 mesmo nome, Ismalia, com o poema integral e inalterado, mas com um
projeto grafico-editorial diferente do usual. O ilustrador Odilon Moraes, em conjunto com
os editores, conseguiu reviver Ismalia e fazer com que ela chegasse a novos publicos:

criangas e jovens.

Figura 6: Ismalia (2014), de Alphonsus de Guimaraens

Fonte: Autora

Por meio da imagem, é possivel ter mais detalhes da edicdo e de como ela é
minuciosamente trabalhada. O livro vem envolto em uma protecao de papel, que parece
uma caixinha e nos remete as sobrecapas do passado, na cor marrom escuro e detalhes
em branco, com o titulo do livro e informacGes do autor e ilustrador. Em cima ha um
encaixe para o0 dedo para que seja possivel puxar o livro, que sai completamente da
caixinha. O livro tem duas capas duras (uma no inicio e uma no final), sem lombada. E
feito em cor bege com uma ilustragdo em dourado representando ja a imagem de Ismélia.
Por ndo ter lombada, a paginagdo do livro é feita em forma de sanfona, de modo que é
possivel abrir o livro todo de uma sé vez como na imagem a direita, ou de duas em duas

paginas.
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Figura 7: Folhas duplas de Ismélia

Viu uma lua no céu,

Viu outra lua no mar.

Fonte: Autora

Odilon Moraes consegue retratar de forma Unica a dualidade e antagonismos dos
simbolos presentes no poema com as folhas duplas. Como vemos na imagem, nesta
disposicao das paginas, é possivel ter acesso aos dilemas ambiguos de Isméalia. Podemos
ver a torre em que estd, representada de forma literal, o céu, a lua, e seu reflexo no mar.
E possivel ver toda a beleza na mistura de marrom escuro, sépia e branco do ilustrador.
Vemos que 0 Céu e as dguas se misturam como em um espelho e que o que os separa é a
torre em que Ismalia se encontra, perdida em seu desvario sonambulo.

O interior do livro segue neste mesmo tom, escuro, expressando a melancolia que
trazia Alphonsus de Guimaraens. Ismalia é retratada sempre usando uma espécie de tdnica
branca, que em nossa cultura pode simbolizar a espiritualidade, inocéncia, virtude, paz,
mas em contrapartida, nas sociedades orientais esta ligada & morte, ao luto e a tristeza. E
também a juncdo de todas as cores, € um turbilhdo em uma cor s6, é Ismélia.

O ilustrador também acrescentou margens a cada sequéncia de duas paginas, de
modo que tenhamos duas paginas com margens e duas sem. Essas margens ddo ainda
mais perspectiva a historia da protagonista e nos convidam a participar dela, como se

estivessem também nos enquadrando, nos envolvendo.

A moldura € um elemento visual de ambientacdo extremamente
poderoso. Ela em geral cria uma sensacdo de distanciamento entre a
imagem e o leitor, enquanto sua auséncia (isto &, uma ilustracdo que
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cubra a area inteira de uma pagina ou de uma pagina dupla) convida o
leitor a entrar na imagem. ©’

A imagem que mostramos abaixo conta o destino final de Ismalia. Nas duas
primeiras paginas, em que ha margens, tudo no centro estd em proporgdes grandes, a lua
estd maior, a torre, e a propria protagonista, nos aproximando da histéria através deste
“elemento visual poderoso”. Ademais, a moca parece realmente perto da lua. Nas duas
ultimas imagens, que ndo tém margens, tudo parece mais distante. O mar e o0 céu ganham
a maior parte da pagina, a lua e seu reflexo estdo menores, assim como a torre. Além
disso, podemos ver Ismélia duplicada. O seu corpo jogado ao mar, com a barra do vestido
aparecendo perto do reflexo da lua nos remete a uma imagem parecida com uma flor. No
céu, na outra presenca do corpo de Ismalia, desta vez voando, a mocga nos lembra de um
anjo em direcdo a lua.

Figura 8: As margens de Ismalia

Fonte: Autora

As ilustracOes e o projeto de design cheio de detalhes, como vimos, fazem da edi¢éo
uma obra de arte Gnica. Conseguimos ver o texto de Alphonsus de Guimaraens com outros
olhos, com mais profundidade, e chegamos ao final com um suspiro preso na garganta
representando um deslumbramento em meio ao choque, por podermos ser testemunhas

da morte de Ismalia.

57 NIKOLAJEVA, M. Livro ilustrado: palavras e imagens. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2011, p.87.
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Além disso, podemos perceber que o ilustrador decidiu, como alguém que decide
onde serdo colocadas as “virgulas”, na historia de Chartier que vimos no inicio deste
capitulo, separar os versos, de modo que em cada folha s6 apareca um verso do poema.

A esse respeito, € interessante lembramos sobre o poema:

E caracteristica do poema essa aparente “soltura” das palavras que, por
sua vez, estdo distribuidas pelo branco da pégina compondo varios
possiveis efeitos de sentido. Em oposicdo as palavras escritas, o
“branco”, em remissdo ao titulo do poema, assume a caracteristica de
siléncio, sendo que as diferentes maneiras como as palavras se
distribuem é uma analogia das diferentes maneiras como elas também
podem se manifestar. Por uma questdo de conveniéncia, 0s versos
foram transcritos linearmente.®

A escolha pela fragmentacédo do poema também pode ser vista como uma estratégia
para alcancar o publico infantojuvenil, deixando de forma mais clara a ligacao entre cada
trecho e as ilustraces. Ademais, a separacgao dos versos cria 0s espagos em branco ideais,
supondo siléncio entre eles, que serdo preenchidos pelas ilustragdes e nos mergulharéo
ainda mais no drama da historia.

A grande questdo da edicdo lancada pela Cosac Naify em 2014 ilustrada por
Odilon Moraes é que ela é reconhecida, na venda, como se fosse infantojuvenil, mesmo

que a ficha catalogréfica do livro a classifique na categoria “Poesia Brasileira”.
Figura 9: Ismélia infatojuvenil?

< C 828 & amazon.com.br, 19>
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Capa comum Capa dura Capa dura Michael Leblond Keith Haring

Peque
Formato fr i e e e 3 y 12 fr 7 23 Capa comum Capa dura
R&S400 R$ 27,00 ‘ate 10

R&2590 R$ 31,90

Capa Dura
Capa Comum

Fonte: amazon.com.br

Como ja discutido no capitulo anterior, ndo ha problema no fato de o livro ser
vendido como infantojuvenil, j& que existe o devir e consequentemente varios niveis de

infancia. Mas € interessante percebermos o poder de um projeto grafico-editorial.

®8GESSNER, Ricardo. Transcriagdo, transconceituacdo e poesia. 143Cad. Trad., Floriandpolis, v. 36, n°
2, p. 142-162, maio-agosto/2016, p. 154.
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Alphonsus de Guimaraens, até onde se saiba, nunca escreveu nada com a intencéo de
atingir o pablico infantojuvenil, e este poema em particular também néo era pensado
assim, inclusive pelo tema central: o suicidio. O tema pode ser também um fator de
discrepancia entre o publico, ja que provavelmente nao estaria na estante de criangas na
primeira infancia, e incomodaria 0s pais se estivesse na estante de jovens, mesmo estes
tendo uma maior aproximagdo com o tema, e com a ambicao de querer tudo a0 mesmo
tempo, ainda sabendo ser impossivel. Mesmo com todas essas questfes e depois de um
projeto de design diferenciado, a obra é comercializada como infantojuvenil. A ilustracao,
da forma como pudemos ver nas imagens do livro, faz parte da diferenca entre o poema
original e esta edicéo.

Al ilustracéo atrai o olhar do sujeito que se deslumbra e se volta sobre o
gue V&, para interagir com o texto, ou seja, com a nova realidade
apresentada pela imagem. Em sintese, a ilustracdo convida o leitor a
viver uma experiéncia estética, ndo se trata apenas de observar uma
obra artisticamente executada, percebendo seus materiais ou técnicas
de producédo, mas de recebé-la, percebé-la, senti-la, deixar-se levar pela
emocdo que aquele conjunto, artisticamente constituido, provoca.
Dessa forma, a imagem criada pelo ilustrador, apesar de dirigir o “olhar
[do leitor] para o ponto que o artista Ihe apontou, [da a possibilidade de
olhar] pela fresta que ele abriu” (CROCE, 2001, p. 35), permitindo ao
leitor enxergar o verbal a partir de uma outra Gtica e criar novas imagens
a partir da interagdo com o que Vvé/Ié.*°

Esta “fresta que ele abriu” seria 0 mesmo que a virgula na frase latina do inicio do
capitulo. O ilustrador tem um papel muito importante nas obras infantojuvenis, ja que as
imagens sdo também fonte de significados, e estas “frestas” e “virgulas” fazem toda a
diferenca na agregacao de sentidos em um poema escrito por outra pessoa, que ja tinha
suas proprias possibilidades semanticas. “A escrita nomeia objetos sem a plenitude da
visdo, por isso diz-se que maneja-la requer abstracdo”’® e ter dominio dessa escrita e das
abstracdes que ela pode evocar ndo é o suficiente para dizer que se sabe ler.

Normalmente, a ideia que vem a mente quando se fala em leitura é de
uma pessoa com um livro, jornal, carta ou qualquer outro tipo de
suporte com codigos graficos, ou seja, letras. Mas, 0 escrito ndo é a

Unica coisa que se I€. Pouco se associa a leitura a outras formas, como,
por exemplo, a leitura de um espetaculo musical, teatral; ou a leitura

% RAMOS, Flavia; NUNES, Marilia. “Efeitos da ilustracdo do livro de literatura infantil no processo de
leitura”.Educar em Revista, Curitiba, Brasil, n. 48, p. 251-263, abr./jun. 2013. Editora UFPR, p. 254.
0 CALDEMARTORI, Ligia. O que ¢ literatura Infantil. S&o Paulo: Brasiliense, 1986, p.78-9.
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de uma paisagem, de uma obra de arquitetura, um andncio publicitario,
mu outdoor, um videoclipe.”

Ler é muito mais do que decodificar palavras e vai além de reconhecer a escrita.
Existe um mundo todo passivel de leitura e devemos ficar atentos para reconhecer o que
estd em volta dos textos. No caso da ilustracdo de livros infantis, € preciso, além disso,
alteridade. “E das criangas a inveng#o ¢ a criatividade ou a facilidade de enveredar pelos

72 é preciso

estranhos e insolitos universos do jogo, do desenho e dos brinquedos
tentarmos alcangar este espirito infantil, j4 que o “imaginario-crianca é o das afeccOes
sensiveis, dos acoplamentos cognitivos, da invencdo de linguagens para descobertas
vividas”’3. Para conseguirmos enxergar e verdadeiramente ler os livros infantojuvenis,
precisamos buscar o devir, a crianca em nés, 0 imaginario-crianca, que experimenta,
“ndo se prende a identidades e limites, embarca na expansdo”’4, e é por isso (também)
que a rigida forma de se fazer critica literaria para tais obras poderia ser diferente,
reinventada. Em Ismalia, s6 é possivel fazermos isso devido ao projeto grafico-editorial
juntamente com as ilustracfes. Sem isso, Ismdlia continuaria sendo Unica, porque antes
de ser ilustrada ja era arte, mas agora, tem uma gama a mais de elementos que pode
transgredir o pensamento de um tipo mais variado de leitores. Este € o tamanho da
poténcia de uma leitura integrada pelos trés pontos - linguagem escrita, linguagem visual

e projeto gréfico-editorial.

A confuséo de classificacdo nesta edi¢do da obra pode surgir ndo sé de preconceitos
inconscientes, ja que ainda se tem como concepcao do grande publico que todo livro com
tamanho diferente e que contém ilustracdes é automaticamente infantojuvenil, pode surgir
também das discussdes sobre a forma. Chartiernos provoca quando questiona:

0s textos existem independentemente do meio no qual aparecem, suas
formas materiais acidentais e meramente veiculares, ou existem apenas
nessas formas, cada uma sendo uma encarnagdo textual singular cuja

propria materialidade molda crucialmente o significado, alterando de
algum modo a significancia da organizacgdo linguistica da obra?

"TCARNEIRO, Liliane Bernardes. Leitura de imagens na Literatura Infantil: desafios e perspectivas na era
da informagédo. Dissertagcdo de Mestrado. Brasilia: Universidade de Brasilia, 2008. p. 47.

2 CECCIM, Ricardo; PALOMBINI, Analice. “Imagens da infancia, devir-crianca e uma formulagéo a
educagdo do cuidado ”. Revista Psicologia & Sociedade; 21 (3); 301-312, 2009, p. 302.

B1bidem, p.302.

"1bidem, p.302.

> CHARTIER, Roger. A méo do autor e a mente do editor. S&o Paulo: Editora Unesp, 2014, p.273.
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E uma boa pergunta. Uma nova materialidade tornaria um texto novo? Com
Ismélia, pudemos perceber que sim, pelo menos socialmente, ja que inclusive houve uma
alteracéo de classificacdo da obra nas livrarias. Neste caso, a materialidade molda sim
“crucialmente o significado”, ja que o ilustrador representa as suas “virgulas”, as suas
“frestas”, dando novas possibilidades de leituras.

Chartier explica que estas questdes surgiram quando houve 0 movimento de tentar
achar os textos originais das obras de Sheakespeare, por exemplo, que estavam sendo
reeditadas e por isso sofrendo muitas modificacGes, distanciando da exceléncia original
do autor. Ele afirma que foi D. F. McKenzie quem abriu o caminho para todos as
investigagbes que se centraram “nos estudos plurais da ‘mesma’ obra que podem ser
discernidas em suas diferentes edi¢cdes ou mesmo em diferentes copias da mesma edicéo
e nos multiplos significados que tal instabilidade atribuia ao trabalho”’®. Essa libertag&o
da tensdo entre a obra e sua permanéncia estética foi importante para que pudéssemos ter,
por exemplo, um poema de um célebre poeta como Alphonsus de Guimaraens em uma
edicdo ilustrada e, portanto, disponivel inclusive para quem ndo € leitor ainda.

Em relacdo a Ismélia, podemos questionar: a obra é comercializada como
infantojuvenil s6 por conter imagens? Por ter tamanho diferente? Teria o projeto grafico-
editorial tamanho poder sobre a leitura e objeto-livro a ponto de mudar a sua
classificacdo?

A resposta é sim, pelo menos para a Ultima pergunta, ja que para a questdo sobre a
classificacdo, como vimos, pode ter outros vieses, como o0 preconceito, por exemplo, ou
até mesmo o “contexto cultural” 7. E muito diferente para o leitor ler um livro em que o
poema de Alphonsus de Guimaraens aparece como nha primeira em vez que 0O
apresentamos aqui, com letra preta em papel branco, e ler um livro em que o poema
aparece como na edicdo em questdo. A experiéncia é outra, ainda que sendo 0 mesmo
texto. E isso influencia no modo como a obra € vendida.

Peter Hunt levanta outra questao pertinente: “Se percebermos controle de como o
discurso e 0 pensamento séo apresentados, deduzimos que estamos lendo um livro para
crianga?”"®No caso de Ismalia, pelo menos, ndo. Ndo percebemos que estamos lendo uma
obra infantojuvenil neste e em tantos outros casos. O que reforca a ilustragdo ndo como

um objeto essencialmente infantil, mas como arte, e por isso sem enderecamento a um

®lbidem, p. 274.
""HUNT, Peter. Critica, teoria e literatura infantil. Cosac Naify, 2010, p. 84.
Blbidem, p. 169.
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publico especifico. Nesse sentido, lembremos Octavio Paz, que se refere aos poemas-
objetos como uma “criatura anfibia que vive entre dos elementos: el signo y la imagen, el
arte visual, y el arte verbal. Un poema-objeto se contempla y, al mismo tiempo, se lee.”
9E também os define como sendo coisas “mudas que hablan. Verlas es oirlas. {Quédicen?
Dicen adivinanzas, enigmas. De pronto esos enigmas se entreabren y dejan escapar, como
la crisalida a la mariposa, revelaciones instantaneas” 8.

A literatura infantil se comporta como o0s poemas-objetos que define Octavio Paz,
pois ela também ¢é uma “criatura anfibia” que aos poucos vai se revelando. Alimenta-se

do mundo infantil do mundo adulto e dos entremeios. O projeto grafico-editorial € uma

das maneiras de lapidar a literatura infantojuvenil.

Poesia € transfiguracédo da realidade objetiva ou subjetiva em expresséo
de beleza e de contemplagio emocional. E o encontro e a harmonizagéo
do eu existencial com o eu poético, realizando a revelacao do ser, da
esséncia. Poesia é vida em sua mensagem mais profunda. Omitir a
poesia na vida da crianga é suprimir-lhe uma se suas atividades mais
ricas, pois “a poesia € a forma mais viva e emocional da linguagem”,
afirma Antonia Séez, da Universidade de Porto Rico®!

Por meio dessa citacdo, podemos perceber a condi¢cdo de “criatura anfibia” da
literatura infantojuvenil, como sendo também um lugar de encontros. Encontro entre a
“harmonizagédo do eu existencial” e 0 eu poético, entre a crianga/jovem e a literatura, entre
0 adulto e a crianca (sendo ela o outro e também o outro que habita em n6s). Por meio de
um novo projeto, foi possivel levar a poesia de Alphonsus de Guimaraens e a tematica do
suicidio também a outros publicos, foi possivel tirar da omissdo a poesia. A énfase, a
sonoridade, e o ritmo do poema Isméalia também ajudam neste movimento, ja que chamam
a atencdo de leitores de todas as idades, que se juntam loucos, embalados penas rimas, no

alto de uma torre.

78 Criatura anfibia que vive entre dois elementos: o signo e a imagem, a arte visual e a arte verbal. Um
poema objeto se contempla e, a0 mesmo tempo, se 1é (PAZ, 1993, traducdo nossa).

8 Mudas que falam. Vé-las é ouvi-las. O que dizem? Dizem advinhas, enigmas. Imediatamente esses
enigmas se entreabrem e deixam escapar, como a crisalida e a mariposa, revelagdes instantaneas” (PAZ,
1993, tradugdo nossa).

8ICARVALHO, Barbara Vasconcelos de. A literatura infantil: visdo historica e critica. Sdo Paulo: Global,
1985, p. 222-223.
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2.2- O Jardim, de Carlos Drummond de Andrade: as possiveis
experiéncias de um novo criador

Neste tdpico, analisaremos uma obra com trechos de Carlos Drummond de
Andrade, intitulada O Jardim, ilustrada por Atak e lancada em 2015 pela editora
Companhia das Letrinhas. A proposta da edicéo é trabalhar com a tematica jardim e para
tanto foram escolhidos 15 poemas/contos de Drummond que tratam do tema, dos quais
foram selecionados apenas alguns trechos, cada um ocupando uma pégina ilustrada.

A obra é feita em dimensdes grandes, 25 x 30,5 cm, em capa dura. O estilo e o tom
do ilustrador séo evidentes desde a capa, como percebemos na imagem a seguir. O interior
do livro segue um padréo: ilustracdes de duas paginas e um pequeno espago em que

aparece o texto escrito, o trecho de algum dos poemas ou contos de Drummond.

Figura 10: O Jardim (2015), de Carlos Drummond de Andrade

AL Dhatussooc ne

0 JARDIM|

Fonte: Autora

O traco grosso e forte de Atak ganha destaque, tanto que na imagem acima, por
exemplo, temos que procurar o texto escrito. Além disso, escolhas ousadas fazem com
que tenhamos um esfor¢o extra para compreender a proposta. O jardim toma conta de
todas as paginas em tons fortes, céu colorido em tons amarelados e rosados. A quantidade
de elementos presentes na pagina, junto ao grosso traco do ilustrador, faz com que
tenhamos de olhar atenciosamente toda a ilustracdo para podermos ver os detalhes e,
guando se faz este exercicio, ha algumas surpresas. Alguns elementos fora do esperado

aparecem, causando estranhamento a primeira vista, como mostramos nas imagens a
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seguir. Os circulos em branco sdo uma forma de chamar atencdo para elementos

especificos e ndo fazem parte da ilustragdo original.

Figura 11: Detalhes 1 de O Jardim

Fonte: Autora

Nesta imagem percebemos um exemplo do quéo denso é retratado o jardim, saindo
talvez dessa designacdo, estando mais proxima de uma floresta. Inclusive pela presenca
do animal peludo que aparece escondido atras das folhas, como se estivesse esperando
para cagar. Nesta pagina, em especial, ndo aparece nenhuma linguagem escrita, dando um
foco na ambientacdo, j& que “o cenario pode contribuir muito para o conflito em uma
historia e para o seu esclarecimento [...] o ambiente se torna um catalisador do enredo”®?,
e de fato o €. O ambiente toma conta, catalisando os outros elementos. Como o titulo da
obra ja nos remete a um cenério, faz-se importante tal destaque e é compreensivel o

espaco que toma nas paginas.

Figura 12: Detalhes 2 de O Jardim

Fonte: Autora

8 NIKOLAJEVA, M. Livro ilustrado: palavras e imagens. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2011, p.95-6.
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Novamente passando a sensa¢do de uma floresta, ou até mesmo de uma fazenda, na
imagem acima aparece um menino com um monaoculo, aparentemente feito em papel, em
cima da arvore a esquerda observando o horizonte. Na mata, vemos novamente a presenca
de um animal peludo vagando, hd também a presenca de um ser fantasmagorico em ultimo
plano, feito em tons de rosa claro com formas que lembram uma grande cobra, mas com
olho e boca, cumprindo também o papel de uma nuvem. Percebemos no céu nuvens em
cores e formatos diversos, aléem da presenga, de uma s6 vez, do sol e da lua, e tons
variados. O trecho escrito nesta pagina ¢: “Jardim, apenas, pétalas, pressagio.”. Notamos

que ndo ha uma relacdo direta entre 0s elementos “estranhos” e o texto escrito.

Figura 13: Detalhes 3 de O Jardim

Fonte: Autora
Ja a imagem acima mostra duas paginas com muitos elementos ilustrativos que nos
chamam atencdo. Um deles, em primeiro plano, é uma fruta partida ao meio, com
proporc¢des muito grandes, do mesmo tamanho ou maior do que as pessoas que aparecem
retratadas. O segundo elemento que nos salta aos olhos é o casal sentado no chdo, a mulher
estd completamente nua, e 0 homem, em contrapartida, muito bem vestido com terno e
gravata. Mais atras, no terceiro plano, temos uma arvore cujo tronco € representado como

0 corpo de uma mulher, mas a0 mesmo tempo tem um pequeno galho na altura de onde
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seria a cintura que poderia ser a representacdo do 6rgao sexual masculino, o que nos
permite interpretar a fruta partida como o 6rgdo sexual feminino. Mais a esquerda da
pagina, no céu, temos novamente a figura de uma nuvem fantasmagorica, com olhos e
um sorriso, lembrando fei¢des humanas. Além disso, hd novamente a figura do monstro

no canto esquerdo, com proporcao pequena e feicdes humanas, porém exageradas.

No final de ambos os lados, hd uma frase. No lado esquerdo, aparece o trecho
“¢Amor’- eu disse- e floriu rosa embalsamando a tarde melodiosa”, € no canto direito,
“no canto mais oculto do jardim, mas seu perfume nido chegou a mim”. A suposta
sensualidade nas imagens pode ser um reflexo do amor sugerido no texto, da mesma
maneira que as flores em tons rosa, mas novamente ndo ha uma relagéo entre 0s monstros
com fei¢cBes humanas ou outros elementos, como seria 0 caso da presenca de tantas
pessoas de repente neste ambiente, da mulher que parece estar lavando roupa em uma

pequena poga de dgua no meio da pagina, de tantos animais, frutas e arvores, por exemplo.

No miolo do livro, é dificil achar um fio condutor das ideias entre as imagens e,
principalmente, entre as imagens e os textos. Um fio condutor evidente é entre a primeira
representacdo do jardim, que aparece vazio, e a Ultima imagem, que mostra somente um
cesto de frutas, podendo ser interpretadas como uma plantacdo que nasceu, cresceu e deu
frutos, o que pode significar também a morte do jardim, ja que seus frutos estdo agora

sobre a mesa.

Figura 14: Detalhes 4 de O Jardim

Fonte: Autora

Uma hipotese para a discrepancia estre as imagens e a escrita seria que o ilustrador

tivesse partido das imagens e s6 depois chegado aos textos de Drummond, selecionados
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em funcdo da tematica do jardim. Desse modo, faria sentido pensarmos na obra em
questdo como um Livro de Imagens. Esta hipdtese é feita devido a percepcédo da grande
influéncia das pinturas francesas da segunda metade do século XIX tanto nos tracos
quanto nas ilustracdes do livro. Podemos notar, por exemplo, algumas referéncias diretas

a obras de Edouard Manet, como nas imagens a seguir.

Figura 15: Pintura “le déjeuner sur I'nerbe” (1863) de Edouard Manet e ilustragdo em O Jardim

Fonte: Google e autora

Figura 16: Pintura “La famille Monet dans leur jardin & Argenteuil” (1874) de Edouard Manet e
ilustracdo em O Jardim

O intrigante desta hipotese ¢ tentar entender quais foram as motivagdes que o
ilustrador teve em colocar estes elementos da pintura classica em um livro infantojuvenil
de modo a juntar varias pinturas com trechos de Drummond. Da mesma forma que estes
elementos podem novamente reforgar a fragmentagao do livro, juntando além de partes
de textos de Drummond também pinturas classicas, abre o imaginario do leitor que

consegue acessar tais referéncias. Novas possibilidades de leituras, por exemplo,
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pensando no movimento artistico vigente na segunda metade do século XIX, o
Impressionismo, principalmente na Franca. Este movimento frisava a representagdo de
cenas presenciadas pelo proprio pintor, € que por isso hd uma vasta interpretacdo dos
grandes e formosos jardins franceses, sendo que em um deles, alguns dos personagens

dessas pinturas se encontram e dividem o mesmo espaco nas ilustra¢des de O Jardim.

A leitura acontece de forma fluida, mesmo com tantas informacGes, guiada
principalmente pela beleza das imagens que tomam conta das paginas. Os trechos, que
aparentam ter sido colocados sem sequéncia perceptivel e sem relagdo umas com as outras
(a ndo ser pelo fato de tratarem do mesmo tema), fazem com que a leitura se perca em
uma grande salada mista no jardim e fique vaga, mesmo nédo sendo uma leitura penosa.
Chegamos ao final com a sensacdo de ndo termos entendido o que acabamos de ler. Se
colocassemos os trechos juntos como um poema a fim de interpretd-los, teriamos o

seguinte:

O jardim, convite a preguiga, exige trabalho infatigavel.

Jardim apenas, pétalas, pressagio.

Debaixo de cada arvore faco minha cama, em cada ramo dependuro
meu paleto.

Desejariamos que falassem como falam os animais, como falamos nés
mesmos.

Hoje tem festa no brejo!

Nesta boca da noite, cheira o tempo a alecrim.

A flor ndo nasceu para decorar nossa casa, embora 0 morador pense 0
contrério.

N&o, ndo pense que as flores cobrem o telhado: elas formam o seu teto
especial.

Né&o é mistério para os entendidos que ha uma linguagem das plantas.
Tristeza de ver a tarde cair como cai uma folha. (No Brasil ndo ha
outono mas as folhas caem.)

A rosa ndo € rosa; é projeto de rosa continuamente renovado.

“Amor” — eu disse- e floriu uma rosa embalsamando a tarde melodiosa
no canto maus oculto do jardim, mas seu perfume ndo chegou a mim.
Um frio azul se derrama e colhe de rama em rama toda cantiga de

passaro.
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A natureza é imovel. A natureza, tapecaria onde o verde silente se
repete entre caminhos que ndo levam a nenhum lugar. S8 caminhos
parados. Se propdsito. O lago, tranquilo, tranquilidade oferecida.

E jardim, nada mais.®

Os poemas dadaistas® nos provam, até hoje, que 0 modo convencional de se fazer
um poema “perfeito” ndo ¢ a tnico que existe e que também a desordem das palavras, a
banalizacdo da rima, da logica, do raciocinio e a incoeréncia também tém sua beleza.
Portanto, ndo questionamos o fato de o poema se formar a partir dos trechos de outras
obras ou das imagens aparentemente desconexas, porque sabemos que é possivel,
inclusive para as criangas, multiplos sentidos, mas como os trechos séo tirados de textos
com géneros diferentes e cada um com a sua significacdo, seria até dificil analisa-los com
nossos instrumentos habituais de critica literaria. Em uma leitura colaborativa é possivel

encontrar varios sentidos para frases, exercicio que ndo é exclusivo do adulto.

Os que, como Rousseau, julgam como clareza é qualidade
indispensavel a um livro infantil, - essa clareza de certas histdrias que
ndo confiam na visdo poética da crianga — ficardo surpreendidos com o
interesse de Alice por um livro, sob certos aspectos tdo obscuro como

se 0 autor escrevesse para adultos, - e apenas certos adultos®®

N&o é em vao que estamos sempre nos surpreendendo com as escolhas das criancas
e dos jovens. Ninguém diria, por exemplo, que os livros grossos e sem ilustracdo como
Harry Potter e As crénicas de gelo e fogo fariam tanto sucesso entre este publico,
portanto, ndo podemos dizer que as criancas/jovens ndo entenderiam a obra O jardim e
que ndo achariam explicacdo para cada detalhe que parece nos escapar. Alguns podem
ndo chegar a metéafora do jardim em sua completude, “como um simbolo, funciona como
uma ponte para atingir a parte mais profunda da pessoa humana”, como “o processo de
individuagio, um processo de vida-morte-vida”, como analisa Nassar®®, mas com certeza

chegariam as suas proprias conclusoes.

8 ANDRADE, Carlos Drummond de. O jardim. S&o Paulo: Companhia das Letrinhas, 2015.

8Faz uso do nonsense, ou seja, da falta de sentido da linguagem. Neste movimento as palavras sdo dispostas
conforme surgem no pensamento, a fim de ridicularizar o0 método tradicional. A linguagem dadaista
pretende anular qualquer barreira quanto a significacfes, pois, para eles, o importante nas palavras ndo é

seu significado, mas sim sua sonoridade.
8MEIRELES, Cecilia. Problemas da literatura infantil. Sdo Paulo: Summus, 1979, p.89.
8 NASSAR, Maria Cecilia de Queiroz Carrera. O que dizem os simbolos? Sdo Paulo: Paulus, 2003, p.39.
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Uma ilustracdo que apenas tenta representar a realidade pouco
provocaria o leitor a investiga-la, a construir novos sentidos, pois tende
a mostrar uma verdade a ser observada. No entanto, uma ilustracdo que,
ao contrério, subverte estere6tipos na sua forma e contradiz de alguma
maneira o conteddo da narrativa, poderia surpreender o leitor, exalar a
paixdo (GREIMAS; FONTANILLE, 1993) que o convida a ingressar
num novo mundo, a construir sentidos, a vivenciar uma experiéncia de
leitura estética.8’

H4&, em O jardim, tal possibilidade de “surpreender o leitor” e de “exalar a paixdo”,
tanto por meio das ilustracdes quanto pelos textos, convidando-o para entrar em um
mundo novo através da imaginacdo. Afirmar, portanto, qual das técnicas de ilustraces
ou de projeto grafico-editorial tem mais qualidade, se de Ismalia ou de O jardim, significa
ingressar em terreno perigoso, pois estamos diante de experiéncias de leituras diferentes.
Se ha mais qualidade em uma do que em outra é dificil medir e este ndo é o foco desta
analise. H4, no entanto, a visdo de que uma ilustragdo plurissignificativa®® daria ao leitor
(a0 menos o0 que se encontra nas primeiras infancias) a chance de reconstruir significados
a partir da interacdo, dando-lhe espaco para criar a partir do ponto de vista do ilustrador,
sendo interessante esse olhar para a nossa analise. A imprecisdo/indefini¢cdo da imagem
possibilitaria ao leitor ndo apenas observar, mas também introduzir seu repertério na

concretizacdo do texto.

Na ilustragdo do livro infantil, as qualidades puras, imediatamente
sentidas, sdo tipicas da primeiridade. Resultam do momento em que a
crianga passa as paginas do livro infantil, sem se deter nos detalhes das
imagens; pode até, num comportamento natural de busca de
conhecimento, ser capaz de ficar diante de uma imagem e fazer sua
leitura durante longo tempo. Entretanto, deve-se levar em consideracao
que essa leitura tem caracteristicas especificas e diferentes de outros
niveis de leitura ou de outras faixas etarias.®°

O exercicio da alteridade se faz novamente necessario. Quando nos deparamos com

uma obra como O Jardim, precisamos ter clareza do quanto ela esta livre para a leitura de

8 RAMOS, Flavia; NUNES, Marilia. “Efeitos da ilustracdo do livro de literatura infantil no processo de
leitura”.Educar em Revista, Curitiba, Brasil, n. 48, p. 251-263, abr./jun. 2013. Editora UFPR, p.261.

8 RAMOS, Flavia; NUNES, Marilia. “Efeitos da ilustracdo do livro de literatura infantil no processo de
leitura”.Educar em Revista, Curitiba, Brasil, n. 48, p. 251-263, abr./jun. 2013. Editora UFPR, p.261

8 CARNEIRO, Liliane Bernardes. Leitura de imagens na Literatura Infantil: desafios e perspectivas na
era da informacdo. Dissertacdo de Mestrado. Brasilia: Universidade de Brasilia, 2008, p.47.
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pessoas com diferentes niveis de idade, conhecimento etc. E importante sabermos que,
por exemplo, como visto na citacdo, uma crianca na primeira idade passaria as paginas
do livro sem se deter a detalhes. Muito dificilmente iria questionar 0 pouco espago para
as frases ou as frases desconexas ou com nuvens com olhos e boca. E preciso entender
que por ser uma obra livre, para algumas pessoas ela funciona e muito bem. Temos que
considerar as caracteristicas dos diferentes tipos de leitores assim como as de cada

elemento constituinte do objeto-livro.

Depois de sabida as individualidades, € preciso entender correlacdes, como afirma
Cademartori, “se 0 desenho e a letra sdo, ambos, manifestaces gréficas, cabe contudo,
levar em conta as caracteristicas distintas de cada inscricdo e em que medida se d& a
relacdo entre elas”®®. Nenhuma relacdo de impressio, ou grafica, ou de design é dbvia e
se faz por si s6. Por isso é preciso um projeto. Temos que reconhecer as individualidades
de cada elemento, que devem se comportar como queijo e goiabada, cada um com suas
caracteristicas, formando, quando juntos, um novo sabor que depende da harmonia entre
os dois. Como propde Leffa’!, ler é extrair significado do texto (a imagem também é um
texto) e sua efetiva contribuicdo poderd ser medida depois do término da leitura. Os
elementos se unem em prol de uma causa: a leitura. A literatura tem que fazer sentido,
em alguma medida, ao leitor, se ndo a leitura ndo acontece. Este ¢ o caso de O Jardim.
Nele os elementos existem, porém, utilizando de uma visdo analitica, em muitos

momentos que deviam construir juntos os sentidos, isto nao ¢ feito.

Ainda sobre os elementos, € importante nos questionar qual ¢ a visao de literatura
infantojuvenil que o ilustrador e/ou editor da obra tem para empregar frases recortadas de
outras obras, sendo que poderia ter escolhido utilizar uma ou duas por inteiro. Entramos
novamente no limite da literatura infantojuvenil. Seria feita essa mesma escolha se a
classificagcdo na ficha catalografica fosse direcionada aos adultos? O que sabemos ¢ que
um livro continuaria atingindo o publico infantil e juvenil mesmo tendo uma obra integral

de Drummond, autor consagrado, como pudemos perceber anteriormente com Ismalia.

Outra questdo presente nesta edi¢do de O Jardim € como o projeto grafico-editorial
pode abalar as nogdes de autoria, assim como abala as no¢des de classificacdo em Ismélia.

Quando nos deparamos com uma obra de arte, uma pintura por exemplo, percebemos que

OCADEMARTORI, Ligia. O que ¢ literatura Infantil. Sdo Paulo: Brasiliense, 1986, p. 79.
SILEFFA, V. J. Aspectos da leitura. Porto Alegre: Sagra DC Luzzatto, 1996.
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de alguma forma o pintor esta vivo, mesmo que ela ndo seja mais integralmente deste
pintor, por ja ter passado pelo processo de restauracdo. Outros artistas mexeram na obra,
mas sem modifica-la radicalmente. Este ndo € o caso de O Jardim. Nesta edicdo o
conjunto de escritos de Carlos Drummond de Andrade foi profundamente modificado, ja
que o poema formado ndo é um poema pensado pelo escritor, mas sim uma juncgédo de
trechos de outros livros juntos em um novo projeto gréafico. Podemos dizer que esta obra

€ mesmo de Drummond?

Como vimos no historico, desde a Segunda Guerra Mundial houve a reducao do
formato e volume das obras literérias, incluindo infantojuvenis, havendo o costume de
publicar resumos para que coubessem nas edi¢cdes. Este estilo de resumir “é tdo
generalizado que constantemente se transforma em controle autoral implicito, que por sua
vez se torna um marcador (ou um pretenso marcador) do género literatura infantil.”® Um
movimento semelhante a esse de resumo acontece em O Jardim, ja que ndo é feito um

resumo propriamente dito, mas sim uma colcha de retalhos, uma jungéo.

A escolha pela fragmentagdo em nome de um projeto de design gera efeitos na
experiéncia de leitura, os quais podem ser positivos ou negativos a depende da
experiéncia do leitor. Segundo Chartier (1999), foi Foucault quem sugeriu que certos
géneros para circular e serem recebidos precisam de uma identificacdo fundamental dada
pelo nome de seu autor, enquanto outros ndo. Uma lei ou uma publicidade no mundo
contemporaneo, por exemplo, alguém os escreveu, mas eles ndo tém identificacdo de
autores. Isso é diferente do que ocorre com 0s escritos artisticos, que quando publicados

comumente sdo associados diretamente a um nome.

Chartier (2014) apresenta uma histdria sobre a obra de Shakespeare que ilustra bem
a questdo da autoria. Com a Restauracdo da monarquia inglesa, escocesa e irlandesa em
1160 e até o comeco do século XIX, a obra de Shakespeare que vinha sendo relancada
assumiu duas formas principais. A primeira estabeleceu a modernizagéo das pecas exigida
pelo palco de teatro, contra o desejo dos editores de se voltarem ao texto original, puro e
auténtico. Chartier afirma que David Scott Kastan qualifica tal ambivaléncia, que afetou
uma era, como “esquizofrénica”, que seria a relagdo da época de meados do inicio do
século XIX com Shakespeare (de admiracdo, mas, de um modo, presungosamente

alterando suas pegas em busca de sucesso no palco e, de outro modo, buscando o texto

92HUNT, Peter. Critica, teoria e literatura infantil. CosacNaify, 2010, p.132.
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auténtico na sucessdo de edicdes eruditas). Os textos eram cortados, adaptados e
transformados para novas encenagdes nos teatros. Muitos escritores se especializaram em
reescrever textos shakespearianos para ajusta-los as novas exigéncias do teatro,
aplicando-lhes também as convencdes e censuras de um novo tempo. As edi¢des eruditas
tém o objetivo oposto, de encontrar, segundo “a pureza original” da obra ¢ restaurar “o

verdadeiro poeta”.

Com a obra O Jardim acontece algo muito semelhante ao que faziam os
modernizadores das obras de Shakespeare: “a mudanca no status publico e estético de
Shakespeare, dai em diante ‘o poeta nacional’, transformou néo so a significagdo atribuida
a suas pecas, mas também a letra de seus textos%. Drummond também ¢ aclamado como
0 poeta nacional e agora passa por esse processo de novas significacbes concedidas aos
seus textos. Shakespeare ficou tdo famoso e legitimado que os papeleiros lhe atribuiam
textos que ndo eram seus a fim de acirrar a disputa entre eles de quem vendia mais, como
ocorreu com as edigOes in-quarto de Ricardo Il e de Ricardo Il em 1598, por exemplo,
gue no ano anterior haviam sido publicadas sem mencao ao autor. Seria O Jardim um
exemplo desse para Drummond? O que foi publicado ndo é o texto tal como o autor

escreveu, gerando significacdes diferentes das pretendidas por ele.

O mundo contemporaneo preza muito pela identificacdo de autoria, a ponto de
tornar a falsificacdo ou copia um crime de direito autoral. “Para os autores de hoje, o
perigo de perder seus direitos €, de fato, mais difundido que o de perder sua liberdade”,

mas quais seriam os limites desses direitos? Chartier, diz que Foucault, ao

assumir a publicacdo da obra de Nietzsche, por exemplo, onde se
deveria parar? Seguramente tudo deve ser publicado, mas o que é
“tudo”? Tudo que o proprio Nietzsche publicou, com certeza. E quanto
aos rascunhos em estado bruto para suas obras? Obviamente. Os planos
para seus aforismos? Sim. As passagens apagadas e notas no pé das
paginas? Sim. E se, dentro de um livro de trabalho cheio de aforismos,
for encontrada uma referéncia, a anotagdo de um encontro ou um
endereco, ou uma lista de lavanderia: € uma obra ou ndo? Por que nao?
E assim por diante, ad infinitum.®*

% CHARTIER, Roger. A méo do autor e a mente do editor. S&o Paulo: Editora Unesp, 2014, p.291.
%1bidem, p.147.
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No caso de Drummond, o que ocorre se alguém desejar publicar fragmentos de seus
textos? Qual € o limite da questdo autoral? Por que a literatura infantojuvenil abarca esse
tipo de publicagao?

Quem, por exemplo, determina o estilo do livro para crianca
contemporaneo? Seriam as editoras internacionais ou 0s pedagogos, 0s
dois, ironicamente, mais envolvidos? Quem determina o conteudo (se é

gue semelhante conceito pode ser cogitado em tempos pos
desconstrutivistas)? E a crianca ou o profissional de marketing?%

Sdo muitas questOes e todas elas pertinentes para nos voltarmos novamente aos
limites da literatura infantojuvenil. Esse género tao flexivel abre espaco também para
edicBes com textos fragmentados como O Jardim. E possivel nos questionarmos se o
ilustrador desta edicdo exerceu sua alteridade quanto aos multiplos leitores que teréo
acesso a essa obra ou se simplesmente escolheu fragmentos que ficariam melhor a sua
proposta. O nosso dever aqui € questionar essas escolhas justamente na literatura
infantojuvenil e refletirmos sobre como estamos apresentando um autor como Drummond
ao publico leitor deste género, e ndo achar culpados. Respondendo a algumas perguntas
da citacdo acima, queremos destacar com nossa pesquisa que a crianga ndo participa de
nenhuma etapa da producdo dos livros. E necessario que os responsaveis pratiquem a
alteridade e descubram o devir, em respeito e compromisso ao que produzem para 0
publico infantojuvenil, e na tentativa de sempre acolher e envolver mais a crianga nos

processos.

Hunt (2010) afirma que o grupo menos influente no processo do livro infantojuvenil

é o autor. Tal afirmacdo é pertinente, mas devemos dizer que essa pode ndo ser a verdade

quando a autoria tem um carater compartilhado, em situacGes em que um desses autores

ird lancar uma nova edicdo do outro, inclusive quando um dos autores ja esta morto. A

“moderniza¢do” ou reedi¢ao ou adequagao dos livros, principalmente no que diz respeito

a literatura infanojuvenil, conta sim com a participacao ativa de um dos autores, como foi

possivel percebermos em Ismélia e também em O Jardim, que ditam as regras do jogo a
serem descobertas pelo leitor.

Na exploracdo espontanea da lingua pela crianca, a referencialidade,

frequentemente, se torna secundaria, o que privilegia a fun¢do poética

da linguagem. E uma atividade prazerosa para a crianca descobrir as
possibilidades combinatérias das unidades linguisticas e, a0 mesmo

% HUNT, Peter. Critica, teoria e literatura infantil. Cosac Naify, 2010, p.227.
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tempo, perceber em gue medida funciona a sujeicdo as regras que ela
estd, igualmente, descobrindo.%

Verdade € que se cometeu um equivoco ao pensar que 0 home de Drummond na
capa poderia chamar mais atencdo das criangas, ja que, como percebemos com a citacéo
acima, elas ndo se importam com a referencialidade em primeiro plano, e também porque
“ao trabalhar com criancas e livros, ndo podemos assumir os tipos de valores existentes
na ‘alta cultura’ e na academia™®’ ademais, como afirma Hunt, ndo existem canones na
literatura infantojuvenil, o que pode ser questionado se a visdo de canone entendida for a
de que é algo interior ao leitor. Porém, mesmo diante as duas hipoteses, as criangas ndo
reconheceriam Drummond como um autor candnico da literatura brasileira, como um de
seus maiores nomes e toda a sua contribuicdo para 0 campo e por este motivo se
interessariam pelo livro. O que nos leva a trés hipéteses: ou este nome foi colocado para
tentar dar um sentido de autoridade ao livro infantojuvenil, ou foi colocado por motivos
mercadoldgicos, ja que sdo os adultos que, em sua maioria, compram os livros e estes sim
reconhecem o cénone, ou foi verdadeiramente uma tentativa de recriacdo da obra de

Drummond, em sentido parecido ao de “transcriagido”.

Para essa Ultima hipétese, precisamos entender do que se trata este conceito.
Transcriagdo é um termo amplamente utilizado no campo da traducdo, desenvolvido
principalmente a partir do Movimento da Poesia Concreta visando uma aplicacdo
especifica, que fosse condizente as reinvindicagdes deste movimento. Um dos grandes
pesquisadores dessa prética tradutora € Haroldo de Campos, e para ele

SO é possivel a traducdo com a recriacdo, dai a opcdo pelo vocébulo
transcriagdo. Ao recriar, o tradutor se investe na funcdo de autor e,
embora tenha em méos uma partitura e a ela deva ser fiel, interpreta-a
como um novo criador, em pleno exercicio de seus instrumentos

sincrénicos. Autor e transcriador estdo irmanados pelo viés sincrénico
de uma mesma luz estética®

Nesse contexto, portanto, seria valida a cria¢cdo em cima de outra obra anteriormente
escrita, porém em outra lingua, j& que € a maneira encontrada para traduzir uma
informacdo cuja mudanca em sua estrutura acarreta uma perda em sua esséncia, sendo o

tradutor, entdo, “um novo criador”, com o pensamento de que “quanto mais ingado de

% CADEMARTORI, Ligia. O que é literatura Infantil. Sdo Paulo: Brasiliense, 1986, p.70.

% HUNT, Peter. Critica, teoria e literatura infantil. Cosac Naify, 2010, p.31.

% AMARAL, Beatriz Helena Ramos. “Haroldo de Campos e a tradugdo como pratica isomorfica: as
transcriagBes ” Eutomia, Recife, 11 (1): 261-268, Jan./Jun. 2013, p.255-6.
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dificuldades fosse esse texto, mais recriavel, mais sedutor, enquanto possibilidade aberta
a recriagdo”®. Em um mundo onde os textos circulam muito, estio em constante ir e vir
e “atualizagdes”, “segundo essa linha de raciocinio, quem transgride por Ultimo transgride
melhor, alcando-se ao posto de transcriador-mor.”*%° Seria vantajosa essa cadeia de poder

sobre o texto e as tantas transcriacdes que acabam nos afastando dos autores?

Considerando que foi feito algo muito semelhando a transcriagdo em O Jardim, em
uma tentativa de “traduzir” uma linguagem adulta para uma linguagem que coubesse em
um livro infantojuvenil, sO6 poderemos aferir a qualidade desse trabalho
comparativamente

e ndo por um critério absoluto, seja ele o mais potencialmente
transcriador, fundado numa poética sincronica da “agoridade”. Como o
efeito a ser obtido pela traducdo jamais deve ser tomado em si mesmo,
na imanéncia do texto, pode ser que a mais literal (e do ponto de vista
de Haroldo, a mais condenavel) das tradugdes seja aquela que vai gerar
num futuro leitor os maiores desdobramentos inventivos. Em
contrapartida, a mais transgressora das traducgdes pode criar blogueios
mesmo no leitor culto, que eventualmente ndo tenha afinidades com a
linguagem proposta. Pois, no que diz respeito & tradugdo como a

literatura em geral, nenhum efeito, por mais transgressor, é garantido
de antemé&o.

Justamente por ndo ser garantido de antemdo é que ndo poderiamos aferir a
qualidade (para o publico infantojuvenil) de O Jardim. Como ja foi dito, isto s6 seria
possivel depois da leitura por parte de leitores em diferentes niveis de infancia, para ver
se gera bloqueios ou ndo, e comparativamente com outra obra com a mesma premissa, do

mesmo autor, no género infantojuvenil.

Fato é que as questdes envolvendo autoria se fazem importantes para o estudo da
literatura infantojuvenil. Seria a flexibilizacdo de autoria também uma caracteristica do
género, ja que hoje “até literario pode ser ajustado para se tornar menos um ato isolado
de um unico autor, e cada vez mais o produto de um processo no qual o autor é um dos
membros de um grupo de varios autores —um grupo que ao final pode incluir o ‘leitor’”1%2,

devido aos novos suportes digitais? Assim como também sdo importantes as questdes

9bidem, p.263.

100 NASCIMENTO, Evandro. “Traduzindo Haroldo”. Revista Brasileira de Literatura Comparada. v. 13,
n. 19 (2011), p.36-7.

1011bidem, p.38.

192 Nigel Woodward apud Hunt, 2010.
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sobre a unidade dos elementos, da ilustracéo, e das relacdes de impressdo anteriormente

abordados.

Tudo isso nos serve, mais uma vez, para observarmos como o projeto grafico
editorial/ design tem poder. Ele coloca a prova a classificagdo de um livro, como em
Ismélia, e a autoria, como em O Jardim. O projeto grafico editorial prende o leitor ou o
expulsa da leitura logo em seu inicio por suas caracteristicas fisicas identificadas no
objeto-livro. Um projeto grafico mal planejado pode “travar” o leitor em uma determinada
parte da pagina, como pode acontecer em O Jardim devido a falta de coeréncia dos
elementos, dificultando a fluidez do texto, ou pode, ao mesmo tempo, ser um fator
positivo para instigar a imaginacao, hipoteses que s6 sao possiveis de ser afirmadas depois

da leitura.

Por isso, a contribuicdo de um projeto de design e das ilustracbes vai além de
simplesmente dar beleza a obra, sendo pontes que possibilitam os questionamentos do
vao entre crianca e adulto, os quais, por sua vez, podem ser terreno para o reconhecimento
da crianca em nds, do devir. Por conta dessa crianga em nds, fica mais facil ter empatia
pelas criancas a nosso redor e dar-lhes voz, para que possamos realmente escuta-las e
entendermos o0 que muitas vezes supomos. Entendermos por exemplo que tipo de leitura

as criangas conseguem fazer de uma obra como O Jardim e Ismalia.
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CAPITULO 3 - Para que afinal as coisas ttm nomes?

Vendo passar o cortejo flnebre, o menino falou:
- Mée: eu também quero ir em caixa daquelas.

A alma da mae, na mao do miudo, estremeceu. O menino sentiu esse
arrepio, como descarga da alma na corrente do corpo. A mée puxou-o
pelo braco, em repreensao.

- Néo fale nunca mais isso.

Um esticdo enfatizava cada palavra.

- Porque mée? Eu so6 queria ir a enterrar como aquele falecido.
- Viu? J& esté a falar outra vez?

Ele sentiu a anglstia em sua mae ja vertida em lagrima. Calou-se,
guardado em si. Ainda olhou o desfile com inveja. Ter alguém assim
gue chore por nds, quanto vale uma tristeza dessas?

A noite, o pai foi visita-lo na penumbra do quarto. O menino suspeitou:
nunca 0 pai lhe dirigira um pensamento.
O homem avangou uma tsolene, anunciando a seriedade do assunto.
Que a mae lhe informara sobre seus soturnos comentarios no funeral.
Que se passava, afinal?

- Eu ndo quero mais ser crianca.
- Como assim?
- Quero envelhecer rapido, pai. Ficar mais velho que o senhor.

Que valia ser crianga se Ihe faltava a infancia? Este mundo néo estava
para meninices. Porque nos fazem com esta idade, tdo pequenos, se a
vida parece sempre adiada para outras idades, outras vidas? Deviam-
nos fazer ja graudos, ensinados a sonhar com conta medida. Mesmo o
pai passava a vida louvando a sua infancia, seu tempo de maravilhas.
Se fosse para Ihe roubar a fonte desse tempo, porque razdo deixaram
beber dessa agua?

- Meu filho, vocé tem que gostar de viver, Deus nos deu esse milagre.
Facade conta que é uma prenda, a vida.

Mas ele ndo gostava dessa prenda. Nao seria que Deus lhe podia darou
tra, diferente?

- Néo diga isso, Deus Ihe castiga.

E a conversa ndo teve mais didlogo. Fechou-se sob ameaca de puni¢do
divina.
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O menino permanecia em desisténcia de tudo. Sem nenhum portanto
em consequéncia. Até que, certa vez, ele decidiu visitar seu avé.
Certamente ele o escutaria com maiores paciéncias.

- Av0, 0 que € preciso para ser morto?

- Necessita ficar nu como um bazio.

- Mas eu tanta vez estou nuzinho.

- Tem que ser leve como lua.

- Mas eu ja sou levinho como a ave penugenta.

- Precisa mais: precisa ficar escuro na escuriddo.

- Mas eu sou tinto e retinto. Pretinho como sou, até de noite me
indistinto do pirilampo avariado.

Entdo, o avé Ihe propbs o negdcio. As leis do tempo fariam prever que
ele fosse retirado primeiro da vida. Pois ele falaria com Deus e requeria
mui respeitosamente que se procedesse a uma troca: o miudo falecesse
no lugar do avé.

- A sério, av6? O senhor vai pedir isso por mim?
- Juro, meu filho. Eu amo de mais viver. Vou pedir a Deus.

E ficou combinado e jurado. A partir dai, 0 menino visitava o avé com
ansiedade de capuchinho vermelho. Desejava saber se o velho nédo
estaria atacado de doenga, falho no respirar, coragdo gaguejando. Mas
0 avo0 continuava direito e séo.

- Tem rezado a Deus, av6? Tem-lhe pedido consoante o combinado?

Que sim, tinha enderecado os ajustados requerimentos. A troca das
mortes, o negocio dos finais. Esperava deferimento, ensinado pela
paciéncia. Conselho do avd: ele que, entretanto, fosse meninando,
distraido nos brincados. Que, ainda agora, o que ele se lembrava era o
mais antigo de sua existéncia. E Ihe contou os lugares secretos de sua
infancia, mostrou-lhe as grutas junto ao rio, perseguiram borboletas,
adivinharam pegadas de bichos. O menino, sem saber, se iniciava nos
amplos territérios da infancia. Na companhia do avd, 0 mogo se
criangava, convertido em menino. A voz antiga era o patio onde ele se
adornava de folguedos. E assim sendo.

Uma certa tarde, o avo visitou a casa dos seus filhos, sentou-se na sala
e ordenou que o neto saisse. Queria falar a s6s, com os pais da crianga. E
o velho deu entendimento: criancice é como amor, ndo se desempenha
sozinha. Faltava aos pais serem filhos, juntarem-se mitdos com mitdo.

Faltava aceitarem despir a idade, desobedecer ao tempo, esquivar-se do
corpo e do juizo. Esse é o milagre que um filho oferece — nascemos em
outras vidas. E nada mais falou. [...]
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(COUTO, Mia. “O rio das quatro luzes” in A menina sem
palavra.2013, p. 129- 132).

**

Diante desta situacdo, o que nos chama a atencdo no conto de Mia Couto € a
diferenga no modo como 0s pais e como o avo lidam com o garoto que queria morrer. A
infancia ndo é sinénimo de felicidade, é inclusive um periodo muito duro e dificil para
alguns, entdo, até certo ponto, é compreensivel a frustacdo que o menino sente com esse
periodo que o decepciona, que ndo corresponde as idealiza¢bes. O avé olha para 0 menino
a fim de ver além do problema, com um olhar cheio de devir, dando-nos a brecha para
aprofundaremos esse conceito neste capitulo permitindo-nos pensar em formas de
subverter as nogdes estabelecidas de crianca e adulto e de seus papéis sociais. Com isso,
discutiremos como na literatura é possivel resgatar a infancia, considerando a ponte que
0 projeto gréfico-editorial e as imagens estabelecem entre a crianca e o adulto.
Recorrendo ao devir, assim como o avl, podemos compreender como a cultura influencia

na leitura e nos juizos de valor que fazemos sobre a literatura.

O ponto de equilibrio entre ter a visdo dos pais ou a do avd permite-nos, pela
literatura infantojuvenil, explorar a alteridade e as poténcias do devir-crianca, e dar-lhes
vida, para que seja possivel conceder sentido ao efeito significativo produzido pela forma
a crianca-em-nds e conseguir, através da empatia entre estas duas criancas, enxergar e

escutar a crianca do mundo real, que esta em nossa volta, sobre suas percepcdes e leituras.

3.1-Criancice é como amor, ndo se desempenha sozinha

Entre o que ja foi e ndo é mais (passado), e 0 que ha de sera e ndo é ainda (futuro),
temos uma ligacdo: o tempo. Os gregos antigos tinham diversas palavras pra refletir e
dizer o tempo. Uma delas ainda bem conhecida é chrénos, que compreende a
continuidade de um tempo sucessivo. Platdo, em sua obra Timeu, define chrénos como
“a imagem movel da eternidade (aion) que se move segundo o numero”%, Chrénos,
seria, portanto, 0 mundo em movimento que habitamos e que numeramos. Aristoteles

também se preocupa com este mundo (e apenas este), definindo chrénos como “o nimero

13FIGUEIREDO, M. J. Platdo. Timeu, Lisboa, Instituto Piaget. 2004, p.22..
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do movimento segundo o antes e o depois”!?*. Nestas concepgdes, 0 tempo-chronos é a
soma do passado, do presente e do futuro, sendo o presente um limite. N&o € ao acaso que
Chrénos foi inclusive uma divindade amplamente adorada: todos reconheciam a

importancia do tempo.

Mas crénos néo foi a Unica palavra a designar tempo para os gregos. Temos também
kairos, que significa proporcdo, medida, ao se relacionar com o tempo do “momento
critico”, oportunidade, “temporada”'®. Além dessas duas, =outra palavra que tem forte
relacdo com o empo é aién e Platdo a utilizava para se referir a eternidade na passagem
de Timeu citada acima. Em um de seus usos mais antigos, aion expressa a intensidade do
tempo da vida humana, no sentido de destino, duracdo, e ndo uma temporalidade
numeravel ou sucessiva. Se aion é duracdo, e chronos é limite, Kohan acredita que um
fragmento de Heraclito conecta esta palavra temporal ao poder e a infancia quando este
diz que “aioén é uma crianga que brinca (literalmente, ‘criangando’), seu reino € o de uma
crianga, infantil”%. Kohan afirma que existe uma relacéo firmada nesta frase, sendo ela
tempo-infancia (aién-pais) e poder-infancia (basileie-pafs). Isto indicaria, dentre outras
coisas, que o tempo da vida ndo é somente uma gquestdo de movimento numerado e que

esta outra forma de ser temporal pode ser pensada como um modo de ser crianga.

Se a légica temporal de chonos segue 0s nimeros, a de aién brinca com eles e
trabalha os movimentos como uma orquestra regida por uma crianca. Ainda segundo
Kohan, o fragmento de Heréclito também sugere que a infancia ndo é somente uma etapa,
uma fase numerada ou quantificada da vida humana, mas sim um reinado que tem como
marca a intensidade. No reino infantil, entdo, ndo ha sucessdo nem consecutividade, mas
uma intensidade de duracdo. Uma forca infantil, diz Kohan sugerir Heraclito, é o tempo
aiénico. Sugere também que a infancia, muito além de uma etapa de vida, é uma poténcia,

um reinado, uma forcga vital.

O filésofo francés Gilles Deleuze também distingue dois modos da temporalidade:
o devir e a historial®”. Segundo o autor, a histéria ndo seria a experiéncia, mas sim o

conjunto de condi¢es de uma experiéncia, de um acontecimento. A historia seria uma

1ARISTOTELES. Fisica. Trad. Cast. Alejandro Vigo. Libros 111-1V. Buenos Aires. Biblos, 2001, p. 47.
195 LIDDELL, Henry, SCOTT, Robert. A GreekEnglishLexicon. Oxford: Clarendon Press, 1966, p.859.
196K OHAN, Walter Omar. Apontamentos filosoficos para uma (nova) politica e uma (também nova)
educacdo da infancia. Disponivel em <http://27reuniao.anped.org.br/diversos/te_walter_kohan.pdf>.
Acesso em: 20 de out de 2019.

107 DELEUZE, Gilles. Conversac@es. Sdo Paulo: Editora 34, 1992, p. 210-1.
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sucessao de efeitos de uma experiéncia/acontecimento. Estdo, portanto, de um lado as
condicdes e efeitos, e de outro o acontecimento, a criagédo, o chamado intempestivo por
Nietzsche. Fica assim separada a historia, chronos, com suas maiorias e contradi¢des, do

devir, aidn, com as minorias e linhas de fuga.

Kohan afirma que o devir é sempre minoritario porque um acontecimento, uma
experiéncia, interrompe a histdria e a revoluciona, criando uma nova historia, um novo
comeco. No mesmo raciocinio, as maiorias ndo sao definidas por numeros ou
quantidades, pois sdo um modelo ao qual se ha de conformar, ao contrario das minorias,
que, segundo Deleuze e Guattari, sdo poténcias ndo numeraveis ou agrupaveis em
conjuntos; elas estdo sempre em processo, ndo existe modelo. Esse dinamismo das
minorias, fator liberador do devir, é de certa forma ndmade'®, o que de alguma maneira
permitiria fugir do controle, da pretensdo totalizadora e unificadora, sendo uma forca de
resisténcia, um “exorcizar a vergonha”'%. E por esta razdo que se usa a forma infinitiva
ao se tratar de devir, acontecer ¢ experienciar, “por isso a infancia ou a crian¢a ndo séo

propriamente acontecimentos, mas o devir-crianga, o infantilar”.*°

O devir se instaura em outra temporalidade, habita um tempo outro, diferente do
sucessivo, cronometrado, delimitado, imperioso e controlado. O tempo controlado é
caracterizado pela sucessdo somatoria do passado, do presente e do futuro, em que a
historia se instaura na sucessao de fatos e acontecimentos. Tempo este que regula e limita
nossas vidas em séries numeradas, pré-estabelecidas, em que qualquer fuga a ele é
caracterizada como perda de tempo, fazendo, por exemplo, a Rainha de Copas gritar a
plenos pulmdes, “Ele esta assassinando o tempo! Cortem-lhe a cabega.”*'! Lembremos
ainda de Alice, em uma conversa com o Chapeleiro, que a recrimina por perder tempo
com charadas: “Acho que vocés poderiam fazer algo melhor com o tempo, do que gasta-

lo com adivinhagdes que ndo tém resposta”.'2 O tempo do devir é a suspensio do tempo

108 DELEUZE, Gilles. GUATTARI, Félix.Mil Plat6s. Capitalismo e Esquizofrenia. Vol. V. Sao Paulo:
Editora 34, 1997b. p. 50-4.

19DELEUZE, Gilles. Conversacdes. Sdo Paulo: Editora 34, 1992, p. 212.

HOKOHAN, Walter Omar. Apontamentos filoséficos para uma (nova) politica e uma (também nova)
educagdo da infancia. Disponivel em <http://27reuniao.anped.org.br/diversos/te_walter_kohan.pdf>.
Acesso em: 20 de out de 2019, p.4.

HICARROL, Lewis. Alice no Pais das Maravilhas & Através do Espelho. 2.ed. cm. E il. Rio de Janeiro:
Zahar, 2013, p.58.

112]hidem, p.57.
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cronoldgico, é a reticéncias, colocando em jogo a intensidade da duracdo do vivido, do

experienciado, do acontecimento.

Entendemos, portanto, através do devir, que instaura outra temporalidade que nédo
a da historia, que habitamos muitos espagos, muitas temporalidades e muitas infancias.
Mesmo se colocando em outra temporalidade, ndo podemos entender o devir como
assimilar-se, ou imitar, ou fazer como modelo ou até voltar-se e tornar-se outra coisa em
um tempo sucessivo, ndo é o movimento de regredir ou fingir ser outra pessoa. De forma
clara e objetiva, o devir-crianga ndo € tornar-se uma crianca, infantilizar-se, ou até
retroceder a propria infancia cronolégica. O devir-crianga, pelo contrério, é a infancia
como intensidade, um sair do seu lugar e situar-se em outros lugares, desconhecidos e/ou
inesperados, um situar-se em intensidade no mundo, é algo sem passado, presente ou
futuro, portanto, sem temporalidade cronolégica, mas com geografia, com intensidade e
direces proprias.t*0O devir-crianca é um*# adulto, uma crianga, um humano, que se

encontra com aquilo que a principio ndo se é, para encontrar-se.

Deleuze e Guattari afirmam ainda que as crian¢as obtém suas forcas do devir
molecular, que as faz passar entre as idades, e que saber envelhecer ndo é o manter-se
jovem, mas sim extrair os fluxos que constituem a juventude de cada idade.''® Tal
concepcao, se bem compreendida, é capaz de tirar a carga negativa sobre a idade existente
em nossa sociedade, com a quase “obrigagdo” de se parecer sempre jovem, cOMO uma
crianga, com pele de bebé (ainda mais para as mulheres). Assim, o devir é, além de um
autoconhecimento, um livramento de amarras sociais. O devir-crianga é, entdo, uma forca
que extrai do proprio corpo as particulas e fluxos que cedem lugar a uma “involucéo
criadora”, as “nupcias anti-natureza”, a uma forca inesperada, que irrompe sem ser

convidada ou antecipada.

Podemos observar esse movimento na literatura infantil e nos seus diversos projetos
grafico-editoriais que proporcionam este fator surpresa, e por isso, também, servem como
gatilho para o devir-crianca. Ao nos depararmos com algo fora de nossa realidade, algo
que € de outro, um sentimento de devir nos irrompe, inesperadamente, fazendo-nos

reconhecer o outro e nos reconhecer neste outro, livrando-nos da amarra social de que

113 DELEUZE, Gilles, PARNET, Claire. Dialogos. Sao Paulo: Escuta, 1988, p. 10-5.

114 O artigo indefinido “um” neste caso ndo marca auséncia de determinagdo, mas sim a singularidade de
um encontro, de qualquer um com qualquer um, ndo particular nem universal, mas singular.
1SDELEUZE, Gilles. GUATTARI, Félix. Mil Platés. Capitalismo e Esquizofrenia. Vol. I1V. Séo Paulo:
Editora 34, 1997a. p. 70.
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adulto ndo pode gostar de “coisas de criangas”, ja que somos também criangas, pois SOmos

humanos, e por isso constituidos por historia e devir, por chdnos, aion e kairds.

A pergunta do narrador da historia de Mia Couto do inicio do capitulo entdo comeca
a fazer mais sentido: “Que valia ser crianca se lhe faltava a infancia?”” Do mesmo modo
que os adultos, as criancas também precisam extrair a for¢a do corpo e da idade que se tem,
pois sem isso 0 sentimento é o do menino da histéria, de desencaixe, de abandono
(inclusive divino). Afinal, de que vale a vida se nada faz sentido? O devir-crianca pode
ser doloroso, tanto para adultos ao lidarem com questfes da memdria se projetando em
um passado impactante (e por vezes até traumatico), como para as criangas, em uma
projecdo futura, em ansia de avancar o tempo. Nesse sentido, sermos empaticos no mundo
da velocidade, ser atemporal no mundo do reldgio, pode fazer toda a diferenca no e para
0 mundo, inclusive salvando vidas, como na historia do menino, que na verdade ja estava
morto, s6 esperando o seu velorio, até que seu avl-devir-crianca lhe salva das

expectativas dos outros e dele mesmo.

Ao pensar o devir e o tempo, podemos refletir também sobre o que é
infancia.

Podemos pensar a infancia de duas maneiras: uma que segue o tempo
da progressdo sequencial, funcional e das etapas cronoldgica do
desenvolvimento e que se educa de acordo com um modelo pré-
estabelecido. E a outra como devir potencial e criativo, como
experiéncia, acontecimento, resisténcia, revolucdo. Essa infancia é
também intensidade, movimento, inesperada, intensa, deslocamento,
poténcia, possibilidade real. E aquela que rompe, interrompe a histdria,
é a propria descontinuidade da historia.116

Retomando a histéria de Mia Couto, percebemos que os pais do menino tiveram
uma infancia no tempo da progressdo sequencial, enquanto o avd, a infancia do
movimento. Percebemos que o avd da historia, apesar de seu claro desenvolvimento do
devir-crianca e de conseguir enxergar seu neto, falando sua lingua e conhecendo seu
corpo, ndo deixou sua posicao de avo, de adulto. Isso mostra como o devir ndo se trata de
nos infantilizarmos ou de voltarmos a tenra infancia ou até mesmo de reescrevermos a
nossa biografia. Na verdade, o devir se trata de instaurar um espaco de encontro que cria
e transforma a inércia, a acomodacdo. O av0 tanto ndo reescreveu sua biografia que,

mesmo depois de brincar e de viver o devir com seu neto, ainda volta para casa sendo o

16CHISTE, BS. Infancia, imagens e vertigens. Sao Paulo: Editora UNESP; S&o Paulo: Cultura
Académica, 2015, p.72.
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mais ldcido e sensato dos adultos ao conversar com os pais do menino e ao elucidar a eles
que “criancice ¢ como amor, ndo se desempenha sozinha”, frase que nos acompanha

desde o inicio deste topico.

Na historia, ndo foi um livro que irrompeu no avé o devir, foi a propria conviccao
inesperada do neto que o fez. N&o existe uma regra para o devir acontecer, ele vem ao
acaso, quando menos se espera, na surpresa. Mas em se tratando de literatura, como a
primeira leitura a se fazer € a do objeto-livro (seja em qual formato estiver o livro), o
projeto grafico-editorial traz muita poténcia a este objeto, e consequentemente, ao leitor.
Quando o projeto grafico-editorial esta repleto de elementos surpresa, performando seu
conteldo e estrutura nos livros, surpreende o leitor, tirando-o de suas expectativas antigas
e criando uma nova: o devir. E o devir, como discutimos ao longo de todas as paginas,
principalmente o devir-crianca, torna a literatura infantojuvenil uma experiéncia mais

intensa, eficiente e colaborativa.

No fator “ndo sabemos” ou “é novo” do projeto grafico editorial, da literatura
infantojuvenil e das criangas, pode entrar a poténcia do imprevisivel, do inesperado.
Reconhecer a nossa infancia € um exemplo deste processo: no cotidiano nés nédo
queremos saber dela, mesmo que na verdade ja saibamos mais do que ninguém sobre
nossa propria infancia, optamos por recalca-la; porque, se simplesmente soubéssemos
dela o tempo todo, esqueceriamos quem somos hoje. Por isso este fator surpresa é
importante, para que haja o deslocamento, mas ndo a conversdo, por conseguinte também
que ndo sabemos o quanto pode um livro infantojuvenil, assim como ndo sabemos o
guanto pode uma educacao infantil, assim como nao sabemos 0 quanto pode uma crianca
quando sao vistos como um fator surpresa. Esta dissertacdo € mais uma proposta de
reflexdo das apostas que fazemos, o que nos falta ainda é agir, como age o avé na histéria
do Mia Couto, e conhecermos de fato as criangas, e tentarmos de fato encontra-las e

entender se a literatura reflete estas criancas reais.

O devir, assim como a leitura, € uma pratica de interagdo com o ambiente, com 0
outro, com o diverso e com o inesperado, “a leitura é uma pratica de interacdo por meio
da linguagem, onde a construgdo de sentidos e significados vai sendo edificada ao longo

do proprio processo de descortinar e desvendar o texto.”!!”A partir desta interacéo, as

117 CARNEIRO, Liliane Bernardes. Leitura de imagens na Literatura Infantil: desafios e perspectivas na
era da informacao. Dissertacdo de Mestrado. Brasilia: Universidade de Brasilia, 2008. p.50.
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construcdes de sentido e os significados véo se edificando e abrindo novos horizontes,
tanto para o objeto, quanto para o ser humano. O devir, como ndo se confunde com o
passado e o futuro das coisas e é ligado ao presente, esta mais preocupado com o
movimento que confronta as formas, e neste caso, assim como a leitura, € um processo

gue nos arrasta do ser.

2% ¢¢

A diferenca entre nao “regredir”, “reescrever a nossa biografia”, e de “instaurar um
espago de encontro que cria ¢ transforma a inércia” estd ligada a nogdo de retorno que
Deleuze interpreta do eterno retorno de Nietzsche!'8, dizendo que “retornar é o ser da
diferenca excluindo todo o negativo”!®. No pensamento de Deleuze, tudo o que retorna
é afirmacdo da diferenca, pois somente ela retorna, sendo as identidades excluidas.
Deleuze vé no retorno uma espécie de selecao dos fortes, apenas o forte, e sua vitalidade,
a vida enquanto diferenca, pode entrar no movimento do eterno retorno com a finalidade

de ser afirmada.

“O ensinamento especulativo de Nietzsche ¢ o seguinte: 0 devir, o multiplo, o acaso
ndo contém nenhuma negacdo; a diferenca é a afirmacdo pura”'®. Além da prisdo
dialética, a afirmacdo do acaso, do eterno retorno da possibilidade de novos modelos, de
novas formacdes, novos desejos, afirma a vitalidade da diferenca que retorna desgarrando
0 negativo. O ciclo do eterno retorno, segundo Deleuze, seria 0 tempo de um devir-ativo.
Deixando de ser um poder autbnomo, a negacao e a reatividade sucumbem a afirmacao
da diferenca contida na multipla vontade de poténcia que retorna eternamente. Portanto,

ainda de acordo com Deleuze, a poténcia do devir é tdo grande que, quando olhado pela

18Grosso modo, um dos aspectos do “Eterno Retorno” de Nietzsche diz respeito aos ciclos repetitivos da
vida: estamos sempre presos a um ndmero limitado de fatos que se repetiram no passado, ocorrem no
presente e se repetirdo no futuro. Com este conceito,Nietzsche questiona a ordem das coisas. Indica um
mundo ndo feito de polos opostos e inconcilidveis, mas sim de faces complementares de uma mesma
realidade. Portanto, bem e mal, por exemplo, sdo instancias complementares da realidade - instancias que
eternamente se alternam. Como a realidade ndo tem objetivo, ou finalidade, pois se tivesse ja a teria
alcancgado, a alternéncia nunca finda. Ou seja, considerando-se o tempo infinito e as combina¢6es de forcas
em conflito que formam cada instante finitas, em algum momento no futuro tudo isso se repetira
infinitamente. Além do questionamento da ordem das coisas, a consequéncia deste conceito é que cada ato
implica, sobretudo, na necessidade de um questionamento, a cada minimo instante, sobre a validade dos
atos intencionados; o codigo moral do individuo haveria, portanto, de partir de um consciente juizo sobre
0 querer, a pensar se quer isto por uma vez e por infinitas vezes, e sobre o pesar, fruto da inelutavel repeticdo
de uma eterna chancela sobre cada ato. Levanta-se, entdo, a moral do individuo pelo individuo, ndo em ode
a um hedonismo, mas em reconhecimento do estado irreparavel de cada segundo vivido do particular ao
mundo, seja pelo prazer, pelo bem, pelo mal ou pela angustia dados ou negados a si e aos outros.
USDELEUZE, Gilles. Nietzsche e a filosofia. 1% ed. Tradugéo de Ruth Joffily Dias e Edmundo Fernandes
Dias. Rio de Janeiro: Editora Rio, 1976, p. 158.
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chave do ciclo do eterno retorno, pode-se viver eternamente nesta poténcia, que retorna

deslocando-se nos dois sentidos de uma temporalidade infinita.

Devir-crianca € entrar em contato com essa poténcia que pode nos trazer novos
caminhos. E a capacidade de tatear vivéncias. E a alianca que acontece quando se entra
em zonas de vizinhanga e se descobrem poténcias escondidas. N&o é ser crianga, mas
querer ter a forca da poténcia do devir-crianca de criar cenarios, singularidades,
momentos, espacos. O devir-crianca é o devir-ativo, que retorna e se desloca entre

sentidos de uma temporalidade sem fim.

O devir pode ser afirmado na invencao, na criacdo, e por isso ndo ha modelo, é
revolucionario, € um caminhar sem rumo, tateante. Uma linha de devir ndo circunscreve
ou demarca um territério, mas desterritorializa, estd sempre no meio, entre dois, entre
fronteiras, entre limites e, por consequéncia, nos tira o ch&@o, nos desloca para outros
lugares, nos leva. Foi levando isso em conta que, desde o inicio, perguntamo-nos sobre
os limites da literatura infantojuvenil, entendendo que esse é o0 espaco do devir. O devir
se encontra entre a crianc¢a, o adulto e a literatura (com seus projetos, inclusive o grafico-
editorial), j& que se encontra nos espacos de catarse ou de surpresa que a literatura

proporciona ao adulto para que ache a crianca que ha nele.

O devir tem mais a ver com linhas que nos atravessam, com a maneira que
produzimos afetos e somos afetados por eles, com encontros € acontecimentos, “numa
conjuncdo de fluxos, num continuum reversivel de intensidade”.'?! Para Schére, o devir
crianga inicia-se “com a ideia de escapar da familia, de casa. De sair do apartamento. E
por essa atitude, ela se define imediatamente contra os estagios de desenvolvimento, a
fixacdo, a territorializagdo sobre instancia personificadas do pérémeére”!?2, O processo do
devir é abertura, escapada, libertacdo da condicdo imposta e pré-estabelecida pelo adulto,
g, ainda, resisténcia. O devir-crianca €, portanto, forca de criacdo, que parte da légica da
presenca e da consciéncia de si e do seu corpo, e ndo da auséncia, repensando a ideia de

infancia que tem sido fundadora da nossa cultura.

Kohan nos ajuda com esse exercicio de pensar a infancia a partir do que ela tem e

ndo do que lhe falta, pela chave da presenca e ndo da auséncia, em afirmacéo e ndo em

1ZIDELEUZE, Gilles. GUATTARI, Félix. Kafka: para uma literatura menor. Lishoa: Assirio & Alvin,
2003.

122 SCHERER, R. Infantis: Charles Fourier e a infancia para além das criangas. Belo Horizonte,
Auténtica, 2009, p. 205.
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negacdo, como forca e ndo como incapacidade. Como a nossa cultura ndo prega (ainda)
este discurso, € preciso que entendamos sua importancia nao apena para a critica literaria,
que pode ser mais assertiva no que diz respeito a entender cada livro em sua
particularidade e publico alvo, mas também para a sociedade, que negligencia a crianga
em Vvarios aspectos da vida. Podemos, entdo, pensar a infancia para além da identidade
pré-estabelecida, entendendo-a como mais do que uma etapa da vida, sendo uma condigdo
humana.
[...] a infancia reveste uma outra posi¢do. Ela deixa de estar associada
a debilidade, precariedade, inferioridade. Ela ja ndo mais é medida pela
categoria de progresso, numa temporalidade continua; ela é
descontinuidade, irrupgdo do pensamento, do possivel, do porvir. [...]
Por um lado, ela deixa de estar necessariamente associada a criangas, e
sua visdo concomitante com seres humanos pequenos, frageis, timidos.
Por outro lado, ela passa a ser condi¢do de rupturas, experiéncia de

transformacdes e sentido das metamorfoses de qualquer ser humano,
sem se importar sua idade.'?

A infancia, assim como a crianca, sao possibilidades de instaurar e intensificar certa
relacdo com o tempo, com o corpo, com 0 espa¢o, com 0 mundo. H& um mundo novo
porque ha infancia. A infancia é o acontecimento que impossibilita a repeti¢cdo do mesmo,

¢ o reino do faz de conta, do “e se”, do “como se”, do se as coisas fossem de outro modo.

Devemos ver a infancia como condi¢do humana, pois se ndo houvesse crianga, ou
infancia, ndo haveria continuidade nossa no tempo, no mundo, seriamos um corpo estavel,
sem movimento ou mobilidade, sem balanca, completamente inertes, ou como afirma
Larrosa, “[...] o nascimento pde a crianga em continuidade conosco e com o mundo”?4,
A infancia é condicdo da historia e da experiéncia humana, pois € pela infancia, como
abertura, como lugar na dobra, como acontecimento, que se faz surgir outros modos,

momentos, de vida.

Assim como a arte, a infancia ndo existe para cumprir um papel, ela existe, pois “¢
condic&o da histdria e da experiéncia, sem infancia o ser humano seria natureza inerte. A
infancia, de continuo nascer, ela € a possibilidade de quebrar essa inércia repetitiva do
mesmo que seduz a um mundo sem nascimento”?®. Devemos tudo 0 que somos, o que o

mundo &, e consequentemente a literatura (ndo so a infantojuvenil), a infancia, ja que é

123 KOHAN, W. Infancia, entre a educacéo e a filosofia. Belo Horizonte: Auténtica, 2005, p. 246.

124 | ARROSA, J.Pedagogia profana: dancas, piruetas e mascaradas. 5.ed. Belo Horizonte: Auténtica,
2010.p.187.

15KOHAN, W. Infancia, entre a educagdo e a filosofia. Belo Horizonte: Auténtica, 2005, p. 78.
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dela, em relacdo com o meio, que partem as experiéncias, a linguagem, a lingua, as
sensibilidades, e de onde comega a surgir o amadurecimento para o mundo, as

responsabilidades.

O que ndo podemos esquecer é que a infancia é tudo isso, mas pode ser ainda muito
mais, pode ser um periodo rodeado de violéncia, medo, insegurancas etc. Na literatura
temos varios tipos de representacao da infancia, em que 0s escritores mostram uma vez
mais aquilo que o leitor ja conhece, 0 que se faz de todo modo importante j& que este
movimento de incitar a memoria pode propiciar o devir. O que diferencia uma da outra,
na literatura, € como ela representada, ja que é mediada no processo criativo do autor para
a sua obra. Pudemos entender melhor as questdes que envolvem o autor e 0 seu ponto de
vista quando tratamos de Ismalia e O Jardim, duas obras de escritores consagrados que
foram revisitadas por outros autores, nesse caso, ilustradores, dando novos sentidos a

estas obras.

Além disso, ja que muito raramente a propria crianca exerce o oficio de ser autor, a
distancia entre os autores e a crianca se torna uma questdo, novamente, de representacéo,
e “ndo é por acaso que 0 mesmo termo — representacao - é utilizado, em varias linguas,
para designar a a¢cdo do ator em cena, a configuracdo de elementos ficcionais num enredo
e a relacdo entre eleitores e eleitos no processo politico™?®, nesses trés casos pretende-se
falar em nome de alguém, e no caso da literatura infantojuvenil, em nome da crianca. Nao
podemos perder de vista que a representacdo tem alguns limites, ja que falar em nome de
outro alguém € ficcionalizar uma experiéncia, que independente de ser individual ou
compartilhada, ndo pode ser reproduzida no intuito de recriar uma perspectiva social. E
por isso que, por mais que vejamos em muitas representacoes e defendamos uma infancia
livre, autbnoma e tranquila, nem sempre podemos olhar para ela com esta perspectiva,
pois existem infancias que ndo se encontram com esses privilégios, ou nem sempre 0

autor ird compartilhar as mesmas perspectivas do sujeito representado.

O complexo processo de mediacdo envolvido nessas articulagcdes, com o devir
sendo uma delas, € uma forma de tentar se aproximar mais deste sujeito representado, no
caso, na literatura infantojuvenil, ja que esta representacdo pode sequer ser inteligivel por

alguém que ndo compartilhe a mesma perspectiva do que foi escrito, pois o0 processo que

126 MATA, Anderson Lufs Nunes da. O siléncio das criancas: representacdes da infancia na narrativa
brasileira contemporanea. Universidade de Brasilia. Brasilia, 2006, p. 9.
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envolve a representacdo vai presumir que o entendimento de uma outra perspectiva

possibilite que o escritor tente representa-la.

Um estudo que nos mostra muito bem como € feita a representacdo da infancia na
literatura brasileira é a dissertagdo de mestrado de Anderson da Mata'?’, que discute a
presenca da infancia em obras da literatura contemporanea. A fim de fazer um
contraponto, podemos pegar como exemplo a personagem Sofia, do conto “Os desastres
de Sofia”, que tortura psicologicamente seu professor, ou a filha do livreiro do conto
“Felicidade Clandestina”, que perversamente adia o empréstimo de seu livro, mostrando-
nos que a infancia na literatura contemporanea se afasta da forte carga simbdlica

romantica e das invencdes burguesas sobre a infancia.

Outros exemplos que nos mostram essa ruptura sdo as surras que O menino
Graciliano leva em Infancia até os abusos feitos pelas instituicdes publicas contra os
meninos de Cidade de Deus, escrito por Paulo Lins. Como mostra Mata, a infancia é
representada calada na violéncia, na negacéo do carater do individuo infante e em sua luta
para afirmar-se como tal. Mesmo depois de uma narrativa extremamente pesada, a
historia de Paulo Lins termina com a seguinte frase: “Era tempo de pipa em Cidade de
Deus”'?8, vista por Mata num jogo de imagens entre a liberdade que a pipa representa e a

desconstrucdo dessa imagem ao longo do texto.

A pipa ndo serviria para mostrar a esperanca de renovagdo, mas sim para colocar
em xeque essa representacao tradicional da infancia. O que podemos perceber em Cidade
de Deus é que nem sempre a infancia consegue achar brechas para escapar de uma
estrutura aprisionadora. Em um pensamento analogo, ndo sabemos a idade de Ismalia,
mas sua representacdo em um livro infantojuvenil abre espago para interpretacdes de que
ela seja uma crianca, sendo esta a circunstancia, Ismalia € mais um exemplo de uma

infancia calada que nao conseguir escapar das varias prisdes presentes na sociedade.

Regina Michelli, ao refletir sobre as tematicas presentes na literatura infantojuvenis,
afirma que “ndo ha o porqué de preservar a crianca de temas que falam & alma humana,
ao focalizarem problematicas que precisam ser enfrentadas para que haja o

amadurecimento.”?° A autora defende que as criangas ndo se deve poupar a dor, o horror,

1271dem

128] INS, Paulo. Cidade de Deus. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2003, p.401.

129 MICHELLI, Regina. A literatura infanto-juvenil nas tramas do tempo. Cadernos do Seminario
Permanente de Estudos Literarios / CaSePEL 3, jan-jun/07, p.12.
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Ou a paixao extremada porque sdo aspectos da vida real. O abrandamento da realidade
para as criancas se tornou especialmente comum apds Walt Disney adaptar os contos de
fadas. Trata-se, por certo, de um trabalho relevante e muito bem aceito, o qual, no entanto,

deixa de lado as varias realidades que podem cercar as criancas.

Mesmo em meio hostis, € importante percebermos que a crianga estd a todo
momento lutando ativamente contra os paradigmas através de agenciamentos que sao
linhas de fuga, sdo forcas que se abrem. Fato € que uma infancia é um estado germinal,
algo que insiste em inscrever suas experimentacdes, acolher novas poténcias,
acontecimentos e marcagdes temporais. Essa fase ndo coincide com a crianga, como
vimos, mas sim com uma espécie de corpo, como se fosse o ponto zero do mundo. O que
importa de fato no devir-crianca é a abertura a outro pensamento, outros mundos. Deleuze
ja dizia que as criancas sofrem uma infantilizacdo que néo é delas e por isso acredita que
ndo ha viagem melancdlica ou nostalgica no devir, mas sim uma abertura a novas

possibilidades.

Deleuze também afirma que a arte diz o que dizem as criangas, a sua maneira, pois
ambas séo ligadas as sensacOes, a experiéncia, e é nisso que devemos refletir quando
tratamos de literatura infantojuvenil. E importante questionarmos se a arte cujo principal
publico sdo as criancas explora verdadeiramente a poténcia delas, de modo que ambas
possam se fundir para que possibilitem o devir. Para tanto, é preciso que os adultos
também se envolvam na producdo livreira levando em conta o devir e potencializando o

objeto-livro.

Nos objetos de pesquisa anteriormente analisados, pudemos perceber que ambos
tém projetos gréafico-editoriais diferenciados. Em Ismalia, a encadernacao das paginas em
forma de dobradura e os tons escuros trazem a tona a dualidade presente no poema de
Alphonsus de Guimaraes. Ja em O Jardim, o tamanho grande do livro e as diversas cores
em pinceladas grossas tornam o livro visualmente bonito, chamativo, independentemente

das questdes que sdo levantadas sobre autoria.

Estas obras, nestas edigdes, modificam a experiéncia de leitura, trazendo mais
possibilidades de interpretacdes do que se estivessem sO letra preta em papel branco.
Diante disso, fica a quest&o se tais obras conseguem propiciar o devir. Assim como vimos
no capitulo anterior, uma crianca pode se identificar com uma obra independente de ela

ter sido pensada especialmente a ela. Como o devir acontece ao acaso, muito se assemelha



89

com essa relacéo de gosto das criangas, ndo ha como dizer que uma obra possibilita mais
o0 devir do que a outra, pois tal movimento acontece de maneira individual. Se para o
leitor surpreendente uma obra de Drummond poder ser também infantojuvenil,
acompanhada de grandes ilustracdes, cores e novos elementos, a obra se fez como ponte
para o devir. Nem sempre o devir acontece por um unico fator. Se em O Jardim o
elemento surpresa que gerou conexdo com o leitor foram as cores fortes, por exemplo,
isso ndo significa que o mesmo elemento surtira efeito semelhante em outras obras. Por
essa razdo, dissemos anteriormente que o devir vem ao acaso, ndao estando ligado a
nenhum padrdo. E o mesmo livro com o qual um leitor se conectava antes, pode, anos
depois, ndo ter a mesma poténcia. Ou ainda, como no meu caso e da minha amiga com o

livro azul, sé a lembranca do livro nos coloca em estado de devir.

Entendemaos, portanto, que tanto Ismalia quanto O Jardim podem ser considerados
como bem-sucedidos no que diz respeito a conexao com leitores, ja que gosto, conexao e
valores podem partir de um movimento amplo, mas sempre se manifestam na esfera
individual. Os dois livros, com seus projetos graficos-editorias diferentes, e
consequentemente com distintas pontes para o devir, podem realcar a literatura a sua

maneira, de modo que sua poténcia estabeleca o devir no leitor.

3.2- Os gramaticos da narrativa que se cuidem. As orac@es terminam
com pontos finais. As histdrias nao.

Aprendemos a ler lendo, ou melhor, vivendo. A relagéo entre o meio e a leitura nos
chama atencdo, pois um pode modificar o outro. Tal relacdo existe antes da descoberta
dos significados das palavras escritas, pois a leitura vai-se configurando “no decorrer das
experiéncias de vida, desde as mais elementares e individuais as oriundas do intercambio

de seu mundo pessoal e o universo social e cultural circundante”%,

A teoria, ao tentar explicar certas questdes, acaba por revelar problemas que outrora
foram supostamente solucionados e que por isso acabaram ficando ocultos. Um desses

“problemas” ¢é a suposicdo de que sabemos como as pessoas leem, como isso acontece,

suas percepgoes e reagdes, se criancas e adultos leem da mesma maneira

LOMARTINS, Maria Helena. O que € leitura. S&o Paulo: Brasiliense, 1994, p.17.
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Segundo Hunt**!, quando falamos em leitura, temos alguns cenarios possiveis que
podem ser distinguidos: o adulto que 1€ um livro cujo publico alvo sdo os adultos; o adulto
que 1€ um livro cujo publico alvo séo as criancas; e a crianca que I& um livro cujo pablico
alvo é a crianca. A tendéncia da critica literaria € tratar os trés como se fossem iguais,
mas ndo sdo. A literatura infantojuvenil tem esse problema, ao que se soma o fato de nao
sabermos como uma crianca a Ié, se como uma experiéncia “literaria” propriamente dita
ou se como uma experiéncia funcional da lingua.

NO6s ndo seriamos honestos se ndo admitissemos certas perplexidades
quanto ao modo como as criangas entendem as histérias [...] Sabemos
muito pouco sobre obstaculos 6bvios — como as criangas entendem as
sequéncias de tempo narradas ou a estrutura eliptica de uma balada ou

poema narrativo. Que pistas elas seguem para interpretar uma
narrativa?*

Esses apontamentos sobre a leitura, sobre admitirmos que ndo conhecemos 0 modo
como as criangas leem ou entendem as historias, fazem toda a diferenca no campo de
estudo. No nosso desconhecimento, poucas séo as pessoas que se comportariam como o
avo da histdria de Mia Couto e muitas se comportariam como os pais, fazendo todo o tipo
de promessa e juras para que o filho “enxergue” o certo. Esquecemos que ndo nascemos
com o senso de certo e errado, tudo precisa ser mostrado, tanto em nossas relagdes, como
vimos na histéria, quanto na leitura. A leitura de textos, assim como a leitura de mundo,
é um processo. Aprendemos primeiro a ler o mundo e as pessoas, e depois 0s textos.

Achei engracado aquilo que ela disse, como €é que seria ler as pessoas?
Meu irmdo ficou me olhando, surpreso, eu feito um espelho no qual ele
se via, cogando a cabega. Entéo eu era um livro, ele outro, minha mée
outro, o pai também? E todo mundo uma escrita, com suas letras, seus
pés e bés, seus capitulos? Eramos pra ser folheados, lidos e relidos?

Vendo-nos atonitos, ela moveu os bragos, como se espantasse galinhas,
e disse, Logo vocés vao crescer e entender!**

E por isso que ao lidar com o universo infantojuvenil é tdo importante nos darmos
conta do devir, pois assim podemos alcancar e ler os pés e os bés do outro, acessar outro
livro, outra historia. Por meio do devir-criangca podemos reinterpretar as infancias,

inclusive a que em nds habita. E ser o0 avd que brinca de perseguir borboletas.

131 HUNT, Peter. Critica, teoria e literatura infantil. Cosac Naify, 2010.
132 MEEK, Margaret, apud HUNT, Peter (2010, p.104).
133CARRASCOZA, Jodo Anzanello. Aos 7 e aos 40. Rio de Janeiro: Alfaguara, 2016.
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Peter Hunt'3* nos déa alguns indicios de como lidar com o leitor infantojuvenil, esse
leitor em desenvolvimento. O autor afirma que antes de se preocupar com o texto,
devemos pensar no livro, em como ele é em si, no sentido de que a literatura é uma
experiéncia total e ndo podemos deixar escapar a materialidade do objeto. O projeto
gréfico-editorial é o primeiro elemento a ser observado, pois é por ele que a leitura
comeca. Como ele pode ter diferentes formas, j& permite em um contato inicial o acesso
a um devir-crianga. Como vimos nos livros Ismélia e O Jardim, o projeto gréfico-editorial
suporta mais do que enfeites e cores. Ele pode mudar completamente a leitura da obra,
inclusive a da editora e da livraria, que chegam, como no exemplo destes livros, mudar a

classificagdo de venda nas estantes.

Em uma camada imediatamente abaixo da materialidade do livro, Hunt acredita
estar o enredo, a narrativa e a forma da historia. Tais elementos levariam em consideragéo
mais 0 que os personagens fazem e como se relacionam entre si do que como sdo
individualmente. “Agoes, reacdes ¢ padrdoes de comportamento tém importancia mais
universal que os pormenores”**®. Esta afirmacao poderia ser facilmente comprovada com
a simples pergunta: sobre o que é o livro? Muito provavelmente a pessoa responderia com
a sua propria versdo da historia e ndo recitaria o livro tal qual estd escrito. A maneira

como se resume o que se acha mais significativo indica a estrutura da historia.

Portanto, se quiséssemos saber como a criancga veria as estruturas de Ismélia e O
Jardim, teriamos que fazer um exercicio como esse. Deste modo, poderiamos perceber
qual estrutura a agrada mais, se € a ritmada e compassada de Ismalia, mesmo tendo um
tema mais soturno, ou a aleatdria e colorida de O Jardim, com o tema mais brando e sem
nenhum personagem central. As percepcdes sobre como seria a leitura da crianga nesses
e em qualquer outro livro s6 podem sair delas mesmas. Por isso enfatizamos o carater
duplo das obras, ja que uma crianca pode nao gostar do livro mais planejado de acordo
com a sua idade, e amar outro que nao teve sequer algum tipo de preparo ao publico. O
devir faz com que o adulto se disponha a ouvir a crianca através da empatia. Ao ser
retirado de seu tempo e reconhecendo a crianga que ha dentro de si, fica mais facil
identificar a crianca que esta ao seu redor, e deixar que esta fale, ouvindo-a assim como

a primeira.

134 HUNT, Peter. Critica, teoria e literatura infantil. Cosac Naify, 2010.
135 |bidem, p.108.
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Hunt afirma que os elementos seguintes seriam a intertextualidade, e por ultimo o
livro e 0 mundo, o que nos leva novamente ao ponto de partida, pensando nos limites da
literatura infantojuvenil, nas politicas do livro infantil com incentivos inclusive
governamentais, e na consideracdo de como estas obras sdo criadas pelos autores, pelas
editoras e livrarias. Tais aspectos comumente ndo levam em conta a voz da crianga no
processo, tendo, portanto, um distanciamento entre a obra e o leitor. A verdade é que ndo
dé para esperarmos (e nem deveriamos) que as reacoes e os significados apreendidos pelas
criancas sejam os mesmos dos adultos. Elas tém uma abordagem de vida e de texto que
surge de padrdes culturais diferentes dos padrdes de leitores adultos, por isso, as “criangas
realmente ‘possuem’ os textos, no sentido de que os significados que produzem sao seus
e privados, talvez até mais do que os adultos”'3¢. Nds, adultos, sabemos as regras do jogo
(mesmo que por vezes ndo tenhamos consciéncia disso) e, em razdo disso, um livro como
O Jardim, a primeira vista, nos parece estranho e até chato, por ja termos uma expectativa
do que seria uma obra de autoria de Drummond. As regras ja estdo postas antes mesmo
da andlise do elemento 1, que é o projeto grafico-editorial.

“Ler ¢ uma questdao de expectativas; e a pergunta é: como as suas e as minhas
expectativas diferem das de um leitor em desenvolvimento?”*®’ Essa pergunta deve estar
sempre em nossas mentes, pois as regras do jogo que séo conhecidas pelo adulto podem
ndo ser para o leitor infantojuvenil, e as expectativas, assim como a falta de expectativa
por certa obra, podem ja fazer parte do pequeno leitor, incumbindo-lhe um juizo de valor
que ndo é proprio seu. Por isso, esta “nova visdo” que o projeto grafico-editorial pode
proporcionar, ao adicionar elementos inesperados e ndo convencionais, suscitando o

devir-crianca, é importante, porque aproxima as expectativas de leitores.

Os textos em si mesmos ndo ensinam nada. Eles contém significados
potenciais estruturados em complexos sistemas de codigos linguisticos
e semanticos. O acesso a esses significados depende de nossa
capacidade de decodificagdo. Para entendermos o que as criangas nos
dizem sobre os textos, é importante que saibamos com exatiddo quais
sdo os cadigos e habilidades que realmente necessitamos para decifra-
los. Mas, na raiz disso precisamos estabelecer a diferenca entre 0 modo
como um leitor qualificado decodifica e compreende e 0 modo como
um leitor em desenvolvimento assim o faz.13®

1361 hidem, p.135.
1371 bidem, p.138.
138 |dem
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Ja que o leitor crianca/jovem se V€, em diversos cenarios, dependente do adulto de
alguma forma no processo de criagdo, editoracdo e divulgacdo dos livros, é importante
primeiro que nds, adultos, entendamos a afirmagao “os textos em si mesmos ndo ensinam
nada.” Essa afirmacéo € importante por dois motivos: primeiro porque pode aumentar a
expectativa de conhecer o livro com mente aberta, sabendo que o sentido é construido
pelo leitor, de modo n&o diminuir a literatura infantojuvenil e seus leitores; segundo
porque, em termos filoséficos, € provavel que ndo exista algo como entendimento pleno

de um texto, ja que “o que o autor quis dizer” ¢ inacessivel até a ele proprio.

Por consequéncia, o que podemos ter sdo diversos graus de entendimento e, como
vimos, os significados sdo pessoais. “Esse ¢ em particular o caso do entendimento
‘literario’, sobre o qual se poderia dizer que a ‘incerteza zero’ talvez ndo deva ser
alcangada”*®°, o0 que desloca novamente o adulto do lugar supremo e soberano, obrigando-
0 a levar em conta também os significados produzidos pelos outros, mesmo que sejam
ainda criangas, num exercicio de escuta que ainda precisa ser mais exercitado.

H4, assim, uma consideravel diferenga entre o que uma crianca pode
perceber sobre 0 que é o texto e 0 que um adulto conclui que o texto
deve ser. A referéncia é central para a percepcdo. Ela controla a
producdo de significado de maneiras sofisticadas. A sétira somente
funciona quando reconhecemos a ideia oposta oculta; a ironia ndo
funciona a menos que possamos deduzir o implicito ponto de vista
moral oposto. Ler “com competéncia” — ou seja, de um modo que
atenue as diferencas entre um leitor e outro — ndo € meramente uma
questdo de aquisicdo de conhecimento, mas de adquirir esquemas.

Como escreve o psicologo Richard Anderson: “Possuir os esquemas

para assimilar um texto deve ser uma causa importante de diferencas

individuais no modo como as pessoas compreendem o que leem”*4°

A questdo de assimilar por esquemas se faz interessante, pois € como comumente
ocorre (ainda que talvez cada vez menos) no modo como as escolas se portam em relacéo
a literatura: uma grande geradora de esquemas. O problema é que ndo se leva em conta
os esquemas individuais, muito pelo contrério, todo o esforgo é para que os estudantes
tenham um esquema Unico, um padrdo de entendimento. E como j& sabemos que as
expectativas de leitura sdo geradas por conjuntos de padrdes sociais diferentes e os
significados sdo construidos individualmente, € utopia um padrdo de esquemas que

compreenda um significado Unico a todos, pois mesmo o texto sendo o igual, “os textos

1391 bidem, p.139.
1401 hidem, p.146.
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em si mesmo ndo ensinam nada.” As pessoas que se espelham nas paginas séo diferentes,
e isso muda tudo.
Introduzir uma crianca na literatura da maneira que ela tem sido
definida até agora € limitar, e ndo expandir, sua vida: é transferir a
liberdade que advém da aceitacdo da igualdade de todos os textos para
a aceitacdo dos codigos de alguns textos — os de uma minoria
privilegiada**

Temos que refletir se € dessa maneira que queremos formar leitores, através da
aceitacdo, pois, dos motivos apresentados acima, a literatura perde seu estatuto artistico,
de abrir diferentes formas de pensamento, ndo de encerrar uma interpretacdo “padrdo”,
como ocorre em provas escolares, por exemplo. Como nos diz Harold Rosen!*?, “os
gramaticos da narrativa que se cuidem. As oracdes terminam com pontos finais. As
historias ndo”, que significa que a leitura € mais do que conseguir decifrar os codigos até

o0 ponto final, é além disso ler o mundo em que esta historia esta situada.

E na e pela cultura que podemos inventar, escrever e construir simbolicamente o
mundo. A cultura primeiramente foi estudada por antropdélogos, que pegaram emprestado
a Teoria da Evolugéo, da Biologia, que era a ciéncia em ascensao e a mais desenvolvida
na época. Mas logo viu-se que tal modelo ndo daria conta de explicar fenbmenos néo
bioldgicos, como a arte de criar, inventar e pensar, por exemplo. Porém, como 0s
primeiros modelos de cultura humana foram pensados pela perspectiva de um processo
evolutivo, tornou-se necessario a comparacao entre grupos sociais e culturais. Nesse
modelo, poderiamos dizer que as culturas se dividiam entre inferiores e superiores. Mas
outro problema surgiu: quem poderia, em nome de culturas e povos tdo diversos, definir,

sem cair em erro, o0 grau das culturas alheias?

Assim como cada esfera social compartilha certas culturas, adultos e criangas
compartilham culturas diferentes. Como vimos no primeiro capitulo, a histdria nos conta
que com o0 passar dos anos, foi possivel nomear a “infancia”, dando outro sentido as
“pessoas pequenas” que ainda estdo em fase de desenvolvimento. A cultura ¢, portanto,

uma fabrica de criacdo de sentidos.

1411 bidem, p.36.
142 Apud HUNT, Peter. Critica, teoria e literatura infantil. Cosac Naify, 2010, p. 150.
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Clifford Geertz'*afirma que a cultura tece significacdes e sentidos, criando o que
ele denomina de “teias de significagdes”. Isto significaria, portanto, que os sentidos e as
significagdes vao se entrelacando e criando vinculos com os “nés” simbolicos de cada
amarracdo da teia. Esses nos revisitam os significados e os colocam em interacdo com os
outros, criando um mapa de sentidos que se modifica conforme os contextos. E por isso
que as palavras, 0s gestos e comportamentos no geral sempre dependem do contexto. Se
pegarmos, por exemplo, o choro, sabemos que ha choro de alegria, de tristeza, de manha,
de dor, de medo, etc, sendo que os sentidos precisam ser lidos e interpretados de acordo

com o contexto.

As préticas leitoras, como participes importantes da cultura, também séo plurais e
diversas. Cada leitor tem suas “teias de significagdes”, como nos fala Clifford Geertz, que
vao interagindo em uma “semiose ilimitada”. As teias de significagdes simbolizam a rama
de significados que um leitor pode estabelecer, levando em conta sua experiéncia como

leitor e também como sujeito.

Devemos entender que cultura € um processo de leitura de mundo, como ja nos
dizia Paulo Freire, “a leitura do mundo precede a leitura da palavra”!*. E na mesma
medida, a leitura é a decodificacdo dos sentidos que a cultura criou e transmitiu. Nés s
podemos ler o mundo com os olhos da cultura. Todos os signos culturais, tais como
vestuario, valores, narrativas, crencas, musicas, se transformam em possibilidades de
leitura. Entendemos, portanto, que aprender a ler significa também aprender a ler o
mundo, dar sentido ndo sé a ele como a nds proprios, 0 que, de diferentes maneiras,
fazemos sem ser ensinados. Em consonancia a isso, a funcdo do educador ndo seria a de
ensinar a ler, precisamente, mas a de criar condi¢es para que o educando possa realizar
a sua proépria aprendizagem, levando em conta os seus proprios interesses, fantasias,
necessidades. Entende-se que criar condigdes de leitura ndo se restringe a alfabetizar ou
propiciar acesso aos livros. Trata-se antes de dialogar com o leitor sobre a sua leitura do
livro e da sua cultura, isto &, sobre o sentido que ele da a algo escrito, as imagens, aos

sons etc.

A escrita, em Ultima instancia, nos oportuniza maiores condi¢fes de abstracdo e

reflexdo. Mas, nos importa, antes disso, entender a leitura como instrumento libertador e

143 GEERTZ, Clifford. A interpretacdo das culturas. Rio de Janeiro: LTC, 1989.
144 FREIRE, Paulo. A importancia do ato de ler. Em trés artigos que se completam. 492 ed. S&o Paulo:
Cortez, 2008.p.5
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possivel de ser usufruido por todos, ndo somente pelos letrados. A literatura
infantojuvenil mostra as diferentes formas de leitura, como vimos com Ismalia e O
Jardim, que trazem variados tipos de linguagem, como ilustraces e encadernacoes,

propiciando uma leitura além das palavras.

Os textos estdo permeados de “espacos vazios”, uma no¢do que Wolfgang Iser
utiliza para tratar dos espacos de sentido deixados pelos textos. Podemos expandir tal
concepcao aos espacos entre as palavras ou entre o texto e a imagem, por exemplo. Apesar
de as ilustracdes conseguirem suprir alguns destes espacos vazios, outros se criam através
delas, que podem atribuir novos e multiplos sentidos a obra. Segundo Iser, “os lugares
vazios indicam que ndo ha a necessidade de complemento, mas sim a necessidade de
combinagdo.”**® A combinacio pode ser por exemplo entre a poténcia do texto e a do
leitor, j& que 0 espaco em branco pode ser um elemento surpresa em si ou pode remeter
o leitor de algo que o surpreenda. Este é um exemplo que nos mostra como a leitura esta
repleta de poténcias e que o devir pode surgir de varias maneiras. O projeto grafico-
editorial pode também deixar espagos vazios, como no exemplo das bordas brancas em

algumas paginas de Ismélia, dando a noc¢éo de profundidade e foco.

Devemos pensar em como preenchemos os vazios dos textos. A “qualidade” de um
texto ndo € algo intrinseco ao objeto-livro, mas sim uma questdo de poder de um grupo.
O texto € um texto, mas 0 modo como 0 enxergamos € uma questdo de contexto,
novamente, de cultura. Quando lidamos com literatura infantojuvenil, a questéo do poder

de grupo é inevitavel.

A importancia de examinar as bases de nossos juizos, e de ndo os
igualar segundo algum padrdo absoluto ou de acordo como que é
prescrito pelo establishment literario/educacional, é acentuada pelo fato
de que a maioria dos leitores desses livros provavelmente sdo — ou serdo
forcados a posicao de — juizes ou indicadores, pessoas com poder sobre
as criangas, como escritores, editores, professores ou pais. Imagino que
ha uma tensdo entre o que ¢ “bom” em abstrato, o que ¢ bom para a
crianca em termos sociais, intelectuais e educacionais, e 0 que nos real,
honesta e reservadamente achamos ser um bom livro.148

A maioria dos leitores em desenvolvimento, sejam jovens ou criancgas, estdo ou ja

um dia estiveram sob a autoridade de um adulto que usufrui do seu poder para influenciar

145 ISER, Wolfgang. O ato da leitura: uma teoria do efeito estético: volume 2. Editora 34: Sdo Paulo,
1999, p. 126.
16HUNT, Peter. Critica, teoria e literatura infantil. Cosac Naify, 2010, p. 38-39.
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ou direcionar suas opinides. Na literatura infantil, isto acontece o tempo todo, como na
separacdo dos livros nas prateleiras das livrarias, induzindo a compra por um certo
publico, como vimos no exemplo de Ismalia. A respeito disso, € interessante observar,
acompanhando Marcia Abreu explica que a prépria nocdo de juizo de valor sofreu
alteracdes ao longo do tempo. Podemos considerar que a propria valorizacdo da leitura
ndo era evidente no passado, de modo a ser considerada um exercicio de risco, em 1775:
“o médico sui¢co Simon-Andre Tissot escreveu um livro intitulado A saido dos homens
de letras, em que apresentava os perigos que a leitura oferecia a saude”*’. Outro exemplo
¢ acerca dos romances, que hoje séo obrigatorios no curriculo escolar, mas que tempos
atras pareciam uma extravagancia do ponto de vista educacional e moral. Precisamos
entender que a definicdo de literatura ndo é, portanto, objetiva e universal, mas sim

cultural e historica, como também o sdo os juizos de valor.

A suposicdo de que ha valores absolutos “faz que se julguem todas as obras
imaginativas com uma mesma bitola”*, O resultado disso € a situagdo que temos hoje,
inclusive no que diz respeito a literatura infantojuvenil. O que parece inadequado, como
afirma Abreu, “¢ avaliar todas as composi¢des segundo os critérios pertinentes a criacao
erudita”'*, A comparagio com textos eruditos pode ser produtiva se ndo for feita para
mostra-los como superiores, mas sim para compreender e analisar como diferentes grupos
culturais lidam e lidaram com questdes parecidas ao longo do tempo. Dessa forma,
podemos entender a literatura erudita como “um conjunto de produgdes realizadas por um
determinado grupo social e ndo como a literatura”*® e podemos também entender o
critico literario como uma que visdo que “expressara uma leitura e ndo a leitura correta

de um determinado texto ou a Unica autorizada”.t°?

Peter Dickinson, retomado por Gamble e Yates™? em seu artigo “Em defesa do
lixo” (1976), argumenta a favor das criangas terem acesso também ao que se poderia se
considerar, pela visdo do adulto, “lixo literario”. Para ele, “lixo” seriam “todas as formas
e materiais de leitura que ndo contenham, aos olhos do adulto, nenhum valor visivel, seja

estético ou educacional”. Seriam enquadradas neste termo, por exemplo, as obras da

147 ABREU, Marcia. Cultura letrada: literatura e leitura. Editora UNESP: S&o Paulo, 2004, p. 100.

18| hidem, p. 110.

1491bidem, p. 111.

150 1dem

151 Idem

152 GAMBLE, Nikki; YATES, Sally. Exploring children’s literature: teaching the language and Reading
of fiction. London: Paul Chapman Publishing, 2002.
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subcultura do horror. Depois de argumentar a favor do valor social dos textos nédo
reconhecidos pelos adultos, ele conclui: “Afinal de contas, pode nao ser lixo. O olhar
adulto ndo € necessariamente um instrumento perfeito para discernir certos tipos de

valores”.

Peter Hunt ainda afirma que h&a uma lacuna de duas perguntas que aos preocupados
com as criangas ¢ os livros devem ser ponderadas com muita seriedade: “primeira, que
descoberta eles (os livros) propiciam quanto ao modo como o mundo se afigura a uma
crianga? E segunda, em que medida o mundo realmente é assim?”"1%3

Para poder definir o leitor, diria Macedonio, primeiro é preciso saber
encontra-lo. Ou seja, nomea-lo, individualiza-lo, contar sua historia. A
literatura faz isso: da ao leitor um nome e uma histéria, retira-o da

pratica multipla a andénima, torna-o visivel num contexto preciso, faz
com que passe a ser parte integrante de uma narragao especifica.'>*

E preciso tentar entender como s&o os diversos mundos das diversas criancas e se
questionar o quanto os estudos literarios realmente alcancam esse mundo. E verdade que
a literatura da nome e reconhece o leitor, mas € preciso que n0s enxerguemos estes
leitores, dando-lhes espago e voz. Sem isso, 0 questionamento feito por uma personagem
a Alice, a do Pais das Maravilhas, que nos acompanhou desde o inicio deste capitulo, teria
razdo: “De que serve terem nomes’, disse 0 Mosquito, ‘se ndo atendem por eles?” ‘Nao
serve de nada para eles’, disse Alice, ‘mas ¢ util para as pessoas que lhes ddo nomes,
suponho. Sendo, para que afinal as coisas tém nomes?”’'*>> Damos nomes as coisas que
reconhecemos. Portanto, além de reconhecermos as criancas, precisamos vé-las de modo
particular, em cada nome que podem ter, ja que ndo existe um tipo s6 de infancia, de

experiéncia.

Manguel se aprofunda na nocdo e na importancia da liberdade da leitura, que as
criancas parece natural. O autor retrata uma préatica facilmente identificavel de uma
crianga: “em uma versdo, o protagonista era o herdi, na segunda era o vildo, na terceira

tinha meu nome”°. Além de nos enxergar, a literatura nos permite ver a nés mesmos. A

1SHUNT, Peter. Critica, teoria e literatura infantil. Cosac Naify, 2010, p. 271.

1%4pPIGLIA, Ricardo. O Gltimo leitor. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2006, p.25.

155 CARROL, Lewis. Alice no Pais das Maravilhas & Através do Espelho. 2.ed. cm. E il. Rio de Janeiro:
Zahar, 2013, p.141.

MANGUEL, Alberto. Uma histéria da leitura. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2004, p.65.
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cada leitura, a cada versdo, quem muda somos ndés, os leitores, e 0 modo como nos

enxergamos diante do objeto-livro muda tudo.

A leitura sensorial comeca muito cedo, desde a tenra idade, e nos acompanha por
toda a vida por consequéncia do devir. Com seu carater ladico, 0 jogo com as imagens e
cores, cheiros e texturas, materiais e sons permite descobrir o que é agradavel aos
sentidos. Dessa forma, através desta leitura, vamos nos revelando também a ndés mesmos,
e estd ai a faisca do devir. Portanto, ao explorar a alteridade e as poténcias do devir-
crianca, e dando-lhes vida, é possivel, em um movimento circular, conceder sentido a

crianga-em-nos e a literatura através do efeito significativo produzido pela forma.
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CONSIDERACOES FINAIS

Descobrir a infancia é redescobrir o mundo através dela. Tentar enxergar o outro e
ter empatia pela crianga ndo é uma coisa tao facil quanto parece, de modo que enxergar o
outro e seu mundo é um exercicio. A infancia é o lugar em que conseguimos enxergar
ainda mais o outro, seja pela dor, pelo amor, ou pelo exemplo. E o lugar de invencéo de
novas formas, onde a experiéncia vale ouro. Buscar esse lugar e encontrar a crianca em
nds ndo significa um retrocesso, mas sim 0 movimento de reinstalar em nos a forga dos
gestos repletos de mundos potentes, desconhecidos. A crianga e o adulto se relacionam
desde o inicio dos tempos, pois assim € a vida, um constitui o outro, através das

sociedades, dos tempos, das culturas.

Assim, como 0 homem sempre existiu, portanto também a crianca e a literatura, ja
que é feita de textos, este elemento que é a materializacdo de pensamento de tantas
culturas, lideradas pelo homem, e por isso ndao é somente uma fase historica.
Concordamos com Nelly Novaes Coelho, ao afirmar que “a literatura infantil é, antes de
tudo, literatura; ou melhor, é arte”*®’, portanto faz parte da arte que existe desde que o
homem iniciou suas primeiras manifestacdes artisticas. Entendemos a palavra literatura
ndo apenas atrelada ao conceito de letra impressa, mas também de manifestacdes artisticas

do homem através da linguagem, que podem ser manifestas em um objeto-livro.

A relacdo entre crianca e adulto esta sempre presente na literatura infantojuvenil,
desde sua criacao até a leitura. Um aspecto que marca essa relacdo é o da autoria, poucas
vezes exercida pela crianca. A palavra do autor, que é adulto, € mediada por varias vozes
de outros adultos (editor, livraria, professor, pais, governo) até chegar a crianca. A relacéo
entre adulto e crianca aparece também na leitura quando temos um adulto lendo obras
infantojuvenis e ditando valores sobre elas. Do antigo rolo ao cédex medieval, do livro
impresso ao texto eletrbnico, percebemos varias rupturas nas maneiras de ler,
estabelecendo um novo jogo na relacéo entre os elementos de um livro. Jogo este que €
perpassado pelas categorias intelectuais que asseguram sua compreensdo e 0S possiveis
usos da escrita, que sempre existiram e continuam a influenciar no modo de fazer
literatura. Uma obra nunca € a mesma quando inscrita em diferentes formas, carregando

sempre ela um novo significado. Podemos perceber este fendmeno ao analisarmos

157 COELHO, Nelly Novaes. Literatura infantil: teoria, analise, didatica. 1. ed. Sdo Paulo: Moderna,
2000, p.27
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Ismélia e O Jardim, obras de dois escritores amplamente consagrados néo so pela critica

literaria, mas também por seus leitores.

Nessas duas obras, evidenciamos que a literatura e seus significados se modificam
se 0 projeto grafico-editorial também varia, podendo inclusive haver uma mudanga de
classificacdo. Mesmo que o texto continue sendo o original na integra, quando se junta a
novas linguagens como ilustracdes, texturas e dobraduras, acrescenta-se também novos
sentidos, que mudam a experiéncia de leitura, proporcionando ao leitor uma experiéncia

sensorial.

Na crianca, a leitura através dos sentidos pode revelar um prazer singular,
relacionado com sua disponibilidade e curiosidade, que é espontaneamente mais expressa
que a do adulto. O objeto-livro, inerte, mas a0 mesmo tempo vivo, contendo sinais
estranhos, com imagens coloridas, atrai pelo formato e pela facilidade de manuseio,
também pela possibilidade de abri-lo e desvendar seus mistérios, revelando através de
combinagfes ritmicas, sonoras, visuais uma histéria imprevisivel. Tal jogo com o
universo escondido em um livro estimula a crianga a desenvolver e aprimorar a
linguagem, desenvolvendo sua capacidade de comunicagcdo com o mundo e a leitura da

cultura.

Esses primeiros contatos com o livro propiciam a crianga a descoberta do livro
como um objeto especial, Unico, diferente de outros brinquedos, mas que também
proporcionam prazer. Ja os adultos tendem a uma postura mais inibida quanto ao objeto-
livro, isto devido a uma tradicdo cultural de culto a ele, e a sociedade letrada que consegue
decifra-lo. Por isto o projeto grafico-editorial pode impactar também o leitor adulto,
acostumado a formas mais tradicionais, de modo que um objeto-livro diferente pode
despertar novamente a disponibilidade e expectativas de uma experiéncia parecida com a

da crianca, em devir.

O devir-crianga, como aponta Leclercq, é o que mobiliza o Outro “e com isto injeta
vida no desejo de alteridade*®®. O contato com o outro pode mudar o jeito como o sujeito
se olha e também olha sua cultura. Lembra Ewald que “somos aquilo que somos em

funcdo da visibilidade que recebemos do poder - somos essa parte de

1%8 | ECLERCQ, Stéfan. “Deleuze e os bebés”. Dossié Gilles Deleuze. Educacdo & Realidade. Porto
Alegre: UFRGS/FACED, 2002.p.43
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visibilidade,**%assim, se colocamos a infancia em visibilidade, damos novos significados

a ela, e exercemos o olhar de alteridade, que possibilita o devir. Foucault ja dizia que
Todas essas vidas que estavam destinadas a transcorrer a margem de
qualquer discurso e a desaparecer sem que jamais fossem mencionadas,

deixaram tracos — breves, incisivos e com frequéncia enigmaticos —

gracas a seu trato instantdneo com o poder, de forma que seja

impossivel reconstrui-las tal como o puderam ser ‘em estado livre’.1%

De uma forma parecida se comporta a infancia em nds. Mesmo que muitas vezes
ela se manifeste & margem dos discursos, deixa muitos tragos em nos, ainda que breves
ou enigmaticos. Pela poténcia do devir, somos capazes de tirar da escuridao essa infancia
e dar-lhe mais luz, mas é importante observar que o devir-crianca nunca sera 0 mesmo da
crianca que fomos, porque é impossivel reconstrui-la exatamente como era em seu
“estado livre”. Por essa razéo, o devir ndo € regressdo, ndo é negac¢do do estado presente,
mas sim um reconhecimento e aceitacdo do ser por completo, e das possibilidades e
poténcias, a fim de expandir horizontes e enxergar outros mundos. Além disso, conhecer
a alteridade do ser é sempre “agdo, nem comego meio ou final da viagem — € um eterno
processo de tornar-se, na ética de afirmagGes da vida”.'%* Reforcamos a ideia de que ndo
ha problemas na participacdo do adulto na literatura infantojuvenil, ja que a literatura é
para todos. A questdo é sobre protagonismo e alteridade, sendo preciso que o adulto ache
essas criancas. Quando achamos a crianga em nos, fica mais facil encontrar as criancas

ao redor de nés.

O devir-crianca € um exercicio de alteridade porque enxerga no outro, na crianca,
um mundo possivel, que existe em varios rostos, inclusive no seu proprio, e se efetua em
uma linguagem que Ihe d& realidade, no caso da literatura, através das historias e através
do objeto-livro em mudltiplas possibilidades de projetos grafico-editoriais. O outro €
sempre percebido como um outro, mas conceitualmente ele é a condicdo de toda
percepcdo, tanto para 0os outros quanto para nés. Clarice Lispector, em uma cronica
chamada “O livro de cada uma das minhas vidas” parece discorrer poeticamente sobre
esse exercicio de devir através da literatura. Nessa crénica, um reporter chega até a
protagonista e pergunta qual era o livro de sua vida. Ela, sempre muito inquieta, responde

que teve muitas vidas e por isso ndao podia indicar somente um livro, passando a relacionar

159 EWALD, Francois. Foucault: norma e direito. Portugal: Veja, 1993.p.85.

180 FOUCAUL, Michel. Vigiar e Punir. Petrépolis: Vozes, 1998, p.393.

IDELEUZE, Gilles. GUATTARI, Félix. Mil Platds. Capitalismo e Esquizofrenia. Vol. IV. S&o Paulo:
Editora 34, 1997a. p. 87.
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uma experiéncia de vida a cada livro. Por meio de uma simples pergunta, “qual o principal
livro da sua vida?”, a autora nos leva para cada uma de suas “vidas”. Assim, entre a
primeira infancia e a maturidade, ela elege quatro vidas que séo ressignificadas por livros
e autores como O patinho feio, Reinacdes de Narizinho, Katherine Mansfield etc. A cada

livro era associada uma emocéo, uma eépoca especifica, um sentimento, um desejo.

A escuta a crianca, tdo defendida neste trabalho, pode ser facilitada pelo devir, ja
que quando reconheco semelhangas entre “eu” e o “outro” ha mais pontos de
aproximacdo. A crianca que ha em nds pode gerar empatia com as criancas que estdo em
nosso redor, e através disso gerar didlogo e escuta. Dessa forma, poderiamos por exemplo,
entender quais sdo as possiveis leituras que as criancas podem fazer das obras Ismalia e
O Jardim, se as questdes de autoria sdo um problema a elas, como se relacionam com as

tematicas, com as ilustracGes e com o texto fragmentado que uma dessas obras apresenta.

Imaginemos, entdo, nos também nessa volta ao tempo pelos livros remontando um
quadro de vida leitora. Fazendo o exercicio de recuperar a estante de livros da memoria,
juntamente com a poténcia do devir proporcionada pelo deslocamento no tempo, tais
forgas recuperadas podem voltar e a atuar sobre a nossa vida de hoje, tornando este
momento em uma experiéncia pratica do devir. Sera possivel? Pensamos que sim. Do
contrario, a adrenalina que sinto sempre ao pegar um livro de capa azul ndo faria sentido

algum.

Esta historia, assim como a de Clarice Lispector, é uma alegoria de como a leitura,
ndo sé de livros, mas também do mundo a nossa volta, é essencial a formacao dos sujeitos.
Ela também indica como o devir pode agir, atuando sobre os livros azuis, os avés que
brincam de cacar borboleta, e as virgulas que podem ou ndo matar o rei, sabendo que a
infancia passa, mas ela dura. Ela passa porgue nunca seremos criancas novamente, do
jeito que ja fomos. Mas ela dura no devir, que pode se deslocar até a infancia,

rememorando sentimentos que ha muito tinham sido esquecidos.
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