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Tao de repente quanto tudo o que acontece na nossa
contemporaneidade (e talvez nas de outros antes de nds),
passamos da centralidade quase monopolista do autor
do texto verbal de uma obra literdria, para a partilha
do reconhecimento autoral com outros criadores mais
proficientes nas linguagens visual e grafica, em objetos que
também sdo livros para ler. Empresas sempre estéticas, ou
talvez melhor dizer poéticas, ao lado de outros pretextos
gue oscilam em graus de intensidades diferentes, quer
sejam pretextos éticos, politicos ou ludicos, conferem ao
contexto criativo um valor acrescido. Empresas em que os
intertextos se cruzam, complementam para uma melhor
experiéncia do manusear inteligente e sensorial de um livro.

O livro é um lugar onde essa espécie de nova
autocelebrag¢do se da, como um objeto impregnado de
comunicagdo entre pessoas que o escrevem, o desenham,
o recortam, e o compdem: uma pega aparentemente Unica
e para que uma s6 pessoa se sinta privilegiada em tanto
ter para descodificar. Ou apenas para reagir com emocao,



experimentando sensa¢des varias. Essa poderia bem ser
uma definicao de livro-objeto, a que tantas outras defini¢des
e outros académicos, sobretudo aqueles que se ocupam
e se preocupam em trabalhar obras com destinatarios
especificos e diferenciados como criangas e jovens, os quais
tém dedicados inumeros artigos com imensos estudos de
caso e algumas consideragdes tedricas.

Houve até momentos em que sugerimos (PEREIRA,
2019) a utilizacdo de uma expressdo que pudesse
ajudar a se fazer compreender quem, oriundo dos
estudos literarios, se dedicasse a trabalhar objetos cuja
quantidade de mancha verbal fosse mindscula ou, até
mesmo, reduzida ao titulo da obra. A expressdo era
“design literario”, inspirada pelo quase aforismo de
Vilém Flusser (2010): “tudo é design”. Um statement
confirmando que a intencionalidade do criador, autor de
literatura preocupado com a recepc¢ao das suas obras,
poderia e deveria ser partilhada por mais cédigos para
além do verbal.

Modos multiplos de cumprir um designio, uma
intencdo, sempre a pensar no(a) leitor(a) e na qualidade
do objeto que lhe é levado até as maos, olhos e coracgao.
Uma multiplicidade que coincide no espaco do livro,
que orienta, mas n3ao determina o tempo da leitura,
embora sugira que o toque, o olhar e a leitura possam
ser simultaneos. Uma multiplicidade de modos de leitura
que é algo de diferente da eventual sugestdo que um
texto verbal dd a quem o |é e o cruza, remexendo na sua



bagagem de ser cultural para descodificar e entender
o que |é. A este mecanismo de leitura, a que podemos
continuar a chamar de intertextualidade, mesmo quando
é realizado entre textos de linguagens diferentes, visual
e auditiva, sobretudo, se aplica tecnicamente com maior
propriedade o termo de multimodalidade, e o conceito
passara a ser o da leitura multimodal.

Retomando a questdo etdria ou geracional dos
depositarios de todas as obras trabalhadas neste dossié,
leitores no seu tempo da infancia e da juventude,
verificamos que o movimento e o som da grande tela ao
black mirror, constituem os grandes rivais na captacao de
atencao e fidelizacdo de utilizadores de objetos culturais
de matriz estética e fruicdo ludica, essencialmente.
A par do meio e do que é condicionado por este, a
importancia da narrativa também se centralizou e ocupou
esmagadoramente as preferéncias de tudo o que comunica
e, por isso, envolve emissor, receptor e mensagem.

O mundo se conta, nés nos contamos. Esta tendéncia
nao significa uma cedéncia ao facilitismo. Poder-se-ia até
dizer o contrdrio: narrativas lineares, historinhas com
principio, meio e fim, por essa ordem, sdo amplamente
ultrapassadas por narrativas cujo sucesso se traduz
em numeros de prémios, espectadores e vendas. E
isso significa que o sucesso atravessa geracOes coevas,
uma das declinagdes do anglicismo crossover, conceito
também usado nos estudos de literatura para a infancia
e juventude.



A literatura crossover transita, indistintamente,
do publico receptor infantil e/ou juvenil para o adulto,
podendo, ainda, percorrer o caminho inverso (BECKETT,
2009). Ha textos que atravessam fronteiras, indo e vindo,
0 que obriga a que se repensem e revejam varios (pre)
conceitos acerca da literatura em geral. Esse transito nao
é, todavia, uma experiéncia exclusiva do século XXI, mas,
na contemporaneidade, o mercado editorial, diferentes
organizacGes e mesmo algumas familias, vém contribuindo
para que esse movimento pendular seja intensificado.

A oferta de livros complexos, com multiplas
possibilidades de leitura, ndo organizados em torno de
oposi¢cdes bindrias tradicionais entre bons e maus, de
finais abertos e muitas vezes ambiguos, revela-se capaz
de seduzir leitores com experiéncias de vida (de leitura)
diferenciadas e, até, sofisticadas. O mesmo acontece em
relacdo ao estilo e a linguagem, que se revelam cada vez
mais cuidados e apelativos do ponto de vista literario
(RAMOS; NAVAS, 2015). Nesta medida, é sobretudo em
torno dos conceitos de transgressdo e abrangéncia de
destinatarios que as publicacGes de carater crossover se
movem, caracterizadas pela “elisdo de limites, tematicos
e genoldgicos, entre producdes artisticas destinadas a
publicos aparentemente distintos” (RAMOS, 2009, p. 301).

Dir-se-ia que um livro, objeto de criacdo literaria para
a infancia ou juventude, ja ndo é sé um livro, sempre com
a preocupacdo estética a correr, da nascente a foz, com
um texto e algumas ilustracdes: ja ndo é sé um livro que



procura na memoria e no conhecimento ainda limitado
do(a) leitor(a) os pontos para a sua compreensao; ja ndo é
s6 um livro, mas tem outras possibilidades de suporte que
também se leem; também ja ndo é sé para um receptor
infantil ou juvenil, pois a realidade perceptivel ao olho
empirico nos comprova isso mesmo, e até nos pode colocar
uma questao deixada em aberto: foram os leitores que
rejuvenesceram ou os objetos que se complexificaram?

Pode-se dizer também que esses objetos de qualidade
estética, e por isso sdo corpora dos estudos contidos neste
dossié, objetos a que convencionamos chamar, quando
ainda tém o formato parecido com o de um livro, de livros-
objeto, alcancaram o grande objetivo dos estudiosos de
literatura que, no ambiente tangencial, mas nao exclusivo
da formacdo de educadores, pedagogos, professores,
sempre tiveram como sua ambicdo: a de que um bom livro
infantil € o que continua a ser lido com prazer e nutrindo
o(a) leitor(a) adulto(a), porque sé os encarando assim,
poderemos trabalha-los no campo dos estudos literarios.

Felizes esses trabalhadores que, neste dossié como
em varios grupos de pesquisa académica em vdrias partes
do mundo, vao fazendo esse trabalho essencial as ciéncias
humanas e sociais: pegar numa obra de arte que, usando o
mesmo suporte em papel ou um suporte de nova geragao,
se constréi numa narrativa que conta o ser humano e a
sua relagdo com os outros, no tempo e no espago, pela
palavra ou pela sua evocacdo, cruzando-a e se enredando
com outras linguagens, as quais completam e enriquecem
a comunicagdo que segue o caminho do belo.
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Resumo: Este estudo analisa os peritextos do Populdrio
LGBTQIA+ (2023) enquanto livro-objeto, visando
compreender como tais elementos sdo capazes de criar
uma experiéncia imersiva ao simular um passeio por
uma cidade ficcional criada para agrupar o conteudo
ontolégico da obra. Para atingir esse propdsito,
inicialmente contextualizamos as concepg¢bes tedricas
relacionadas aos paratextos, visando uma compreensao
subsequente da maneira como esses elementos sdo
empregados como espagos narrativos e interativos. Num
segundo momento, elucidamos o contexto de origem do
Populdrio LGBTQIA+ (2023) uma vez que as razles para
sua criagdo estdo intrinsicamente vinculadas a narrativa
paratextual que a obra busca estabelecer. A partir
disso, evidenciamos a interconexdo entre os elementos
peritextuais e a experiéncia proporcionada pelo livro-
objeto, destacando sua relevancia na construgdo de
significados e na interacdo do leitor.

Palavras chave: Livro-objeto. Paratextos. Narrativa.
Populario LGBTQIA+. Literatura queer.

Abstract: This study examines the Peritexts of the
Populdrio LGBTQIA+ (2023) as a book-object, aiming to
understand how such elements are capable of creating
in immersive experience by simulating a tour through
a fictional city created to encapsulate the ontological
content of the work. To achieve this purpose, we
initially contextualize theoretical conceptions related
to paratexts, aiming for a subsequent understanding
of how these elements are employed as narrative and
interactive spaces. In a second moment, we elucidate the
context of origin of the Populdrio LGBTQIA+ (2023) since
the reasons for its creation are intrinsically linked to the
paratextual narrative that the work seeks to establish.
From this, we highlight the inter connection between
the peritextual elements and the experience provided
by the book-object, emphasizing their relevance in the
construction of meanings and in reader interaction.
Keywords: Book-object. Paratext. Narrative. Populario
LGBTQIA+. Queer literature.



O LIVRO-OBJETO: UM CONVITE PARA A EXPERIMENTA(;AO

A expressdo “livro-objeto” pode, a primeira vista, soar como
um pleonasmo, afinal, todo livro é um objeto. No entanto, trata-se
de uma expressao Util para pensar o livro como uma coisa além de
seu conteudo central. Inscrevemos-nos, aqui, na perspectiva das
materialidades da comunicagao — ver, por exemplo, a sistematizacao
oferecida por Erick Felinto (2001), que situa as teorias da materialidade
como um enfoque ao lugar dos suportes materiais na efetivacdo do
ato comunicacional, assim oferecendo-se como alternativa a primazia
do sentido. Analisar as materialidades da comunicacdo é analisar
tais elementos que, ainda que n3do sejam exatamente o texto verbal
principal, contribuem para o ato comunicacional.

Ressalve-se, no entanto, como explica Tim Ingold (2012), que
a nocdo de objeto e, especialmente, a de agéncia dos objetos, ndo
tem fundamento, exceto como figura de linguagem derivada da
gramatica, “[...] pela estrutura de uma linguagem que exige de todo
verbo de agdo um sujeito nominal” (INGOLD, 2012, p. 34). A nogdo de
objeto é, para o autor, um redutivismo que leva a enganos e reforca
as mesmas dicotomias que causam a ignorancia sobre os materiais.
Ingold (2012) prefere a nogao de coisas, que teria, conforme o autor,
mais poténcia de escapar a dicotomia sujeito-objeto e revelar os
fluxos de tais relagdes. Em tais termos, o livro trata-se sempre de uma
coisa cujo material é, antes de tudo, infraestrutura comunicacional. A
tinta, o papel, a cola, a pagina, entre outros elementos, configuram-
se, em tais termos, como materialidades tradicionais relevantes para
a analise de um livro-objeto.

Por outro lado, ha tedricos que entendem o livro-objeto como
uma forma de manifestacao literaria que se caracteriza pela adicao



de uma camada criativa a mais ao livro, subvertendo o seu formato
tradicional — o cddice. Ao contrario da maneira habitual de interagao,
esse tipo de publicacdo “[...] exige a participacdo do leitor, o qual
experimenta conteudos, formas, efeitos, funcdes, nova disposicao
espaco-temporal, sonoridades, deslocamentos, limites, levezas e
estranhamentos” (ROMANI, 2011, p. 17). Ou seja, o livro-objeto
possibilita, nessa perspectiva, que o conteldo transcenda o seu
lugar usualmente reservado ao convidar o leitor para um processo
de co-criagdo e interacdo, atribuindo significados por meio de sua
participacdo ativa durante a manipulacdo do material impresso.

Para ser possivel essa relacdo com o livro-objeto, Marcelo Terca-
nada (2022) explica que é preciso que a narrativa literdria ceda seu
lugar para a narrativa pldstica. Isso ndo implica, necessariamente, que
o livro deva contar com um projeto gréfico altamente complexo. Para
ser considerado um livro-objeto, basta que o livro esteja “[...] tracando
uma linha da capa a ultima pagina, mantendo, ao mesmo tempo, uma
relacdo interativa com o leitor, [...], que pode abri-lo aleatoriamente e
realizar uma leitura ao acaso, como em um livro de poemas” (TERCA-
NADA, 2022, s.p.).

Em vista disso, o livro-objeto, em sua esséncia, vem a se tratar
de um tipo de publicacdo que se caracteriza como um convite
para o leitor explorar novas camadas de interpretacdo por meio
da experimentacdo e apreciacdo. Como resultado, ndo apenas a
compreensdo sobre o conteudo é ampliada e potencializada, como
também o préprio entendimento do livro enquanto um suporte de
transmissao de informacdes.

Das obras lancadas nas ultimas décadas que podem ser definidas
e classificadas como tal a partir desse cendrio conceitual, encontramos



esses aspectos em Populdrio LGBTQIA+: vivéncias, narrativas e lagos
(2023). Embora mantenha a estrutura fisica tradicional do codice, essa
publicacdo se revela como um interessante exemplo para as areas
voltadas ao campo da editoracdo, do design grafico e da literatura, por
proporcionar aos seus leitores a simulacdo de um passeio por uma cidade
ficcional que unifica seu conteldo ontoldgico a partir de seus paratextos.

O livro, por tradigdo, usualmente comporta-se como um objeto
de materialidade excessivamente naturalizada, quase inerte, cuja
expressao visa apenas atuar como “contéiner” para o conteudo, ou
seja, destaca-se o texto verbal central, literario. Podemos dizer, em
analogia a cisdo moderna descrita por Bruno Latour (1994), que o
paratexto ocupa lugares entre o polo do texto e o polo do objeto.
O livro-objeto configura um produto hibrido. Entre tais polos, os
paratextos também configuram tal aspecto material e infraestrutural
do livro, ndo sendo exatamente o conteudo verbal principal, mas
fazendo parte do contexto material da leitura, e configurando-se
como um hibrido entre a materialidade explicita do livro.

Visando analisar a concep¢ao de um livro-objeto a partir de
elementos inerentes a prépria esséncia do livro — os peritextos —,
este estudo objetiva explorar como a capa, a folha de rosto, o sumario,
os titulos e outros componentes contribuem para a formacdo da
experiéncia imersiva dessa publicacdo. Para ser possivel alcancarmos
tal propdsito, contextualizamos, em um primeiro momento, as
concepcdes tedricas em torno dos paratextos, para assim ser possivel
compreendermos, posteriormente, que os peritextos sao utilizados
enquanto um espag¢o narrativo e interativo.

Ja em um segundo momento, esclarecemos o cenario de origem do
Populdrio LGBTQIA+ (2023), uma vez que as razdes para sua concep¢ao



estdo intrinsecamente ligadas a narrativa paratextual que a obra busca
estabelecer. A partir disso, evidenciamos a interligagao entre os elementos
peritextuais e a experiéncia proporcionada pelo livro-objeto, ressaltando
sua relevancia na formacdo de significados e na interacgdo do leitor.

OS PARATEXTOS EDITORIAIS: UMA BREVE CONCEITUALIZAQIXO

A concepg¢do de paratexto tem sua origem nas observagdes de
Gerard Genette (2009) sobre os elementos internos e externos que
revestem ou referenciam o texto, dando forma ao livro enquanto um
suporte mididtico. Em outras palavras, os paratextos se tratam de
um “[...] discurso fundamentalmente heterbnomo, auxiliar, a servigo
de algo que constitui sua razdo de existir: o texto” (p. 17). Embora a
ideia de paratexto esteja comumente associada a impressao, convém
destacar que somente a presenca de uma transcricdo oral ja introduz
na idealidade do texto um efeito paratextual. Por isso, como esclarece
o tedrico, jamais existiu um texto sem paratexto.

Para Genette (2009), o paratexto se divide entre duas categorias
espaciais. De um lado, tudo aquilo que se caracteriza como uma
manifestacdo material, isto é, aquilo que ocupa um espaco e que esta
em um mesmo volume, ao redor ou mesmo inserido nos intervalos
do texto, é um peritexto. De outro, tudo aquilo que é externo ao livro,
como conversas, entrevistas, correspondéncias e diarios intimos, é um
epitexto. Apesar de ser possivel identificarmos um amplo conjunto
de elementos peritextuais e epitextuais atualmente, cada um deles
demandou de um consideravel periodo histérico para ser concebido,
desenvolvido, aceito e, finalmente, incorporado ao livro.

Em vista disso, Genette (2009) argumenta que, para ser possivel
compreender um elemento paratextual, é necessario averiguar qual o



seu lugar no livro, sua data de aparecimento, seu modo de existéncia,
as caracteristicas de sua instancia de sua comunicagdo, qual é o
destinador e o destinatario, dentre outras informacdes relativas a sua
funcdo. Afinal, “[...] os caminhos e meios do paratexto ndo cessam de
modificar-se conforme as épocas, as culturas, os géneros, os autores,
as obras, as edicdes de uma mesma obra [...]"” (p. 11).

Mas, ao mesmo tempo em que um paratexto se origina em meio a
uma série de convencgdes, pelo mesmo motivo ele pode desaparecer,
pois ndo se trata de algo universal e muito menos obrigatorio. Nestes
casos, sua extincdo pode envolver determinados fatores relacionados
a economia na producdo do livro ou mudancas nos padrdes de leitura.
Apesar desse cendrio, nesse estudo, o enfoque estd nos peritextos
gue ainda se perduram e que, em paralelo, constituem o Populdrio
LGBTQIA+ (2023) enquanto um livro-objeto, sendo eles a capa, as
guardas, a folha de rosto e o sumario.

Genette (2009, p. 27) conta, por exemplo, que a capa é uma
invencao recente, visto que “[...] a pagina de rosto era entdo o local
essencial do paratexto editorial [...]”. A capa, sendo um elemento
central, desempenha um papel crucial na apresentagao visual do livro.
Além das informacGes essenciais como titulo e autor, ela incorpora
elementos graficos e visuais que buscam atrair a atencdo e refletir
sobre a tematica.

Ja a folha de rosto, tradicionalmente dedicada a identificagcdao do
livro, convencionou-se apresentar as informag¢des como titulo, autor e
editora, enquanto as guardas, muitas vezes subestimadas, constituem
as paginas iniciais e finais do livro, entre as capas e o conteudo. Elas
podem conter informacgBes adicionais, como mapas ou mensagens
do autor, contribuindo para a experiéncia do leitor e possivelmente



fornecendo contextos relevantes. Enquanto isso, o sumadrio, ou indice,
fornece uma visdao geral da estrutura e conteudo do livro, revelando
a organizacao.

Cada um desses elementos, desde a capa até os titulos,
desempenha um papel fundamental na identidade unica do livro-
objeto e na representacdo cuidadosa da diversidade contida na
obra. A cuidadosa integra¢ao e consideracao desses componentes
sdo capazes de refletir a intencdo de quem a produziu em criar uma
experiéncia literaria que vai além do convencional, convidando o leitor
a explorar ndo apenas o conteudo verbal, mas a totalidade da obra.

POPULARIO LGBTQIA+: SUBVERTENDO O CANONE LITERARIO E O
MERCADO EDITORIAL

O Populario LGBTQIA+(2023) é uma coletanea de contos e poemas
escritos por escritores independentes que se identificam e se inserem
na sigla que representa a ampla diversidade de género e orientacdo
sexual destacada no proprio titulo da obra? (Figura 1). Lancado pela
editora Crisdlida®, a qual foi criada em conjunto a essa publicacdo
inaugural, o Populdrio LGBTQIA+ (2023) teve sua origem como
um projeto de conclusdo de curso de Lucas Braga dos Anjos e Mar
Rodrigues Fonseca (2023), entdo estudantes de Producdo Editorial da
Universidade Federal de Santa Maria, que, sob a orientacdo da Prof.2.
Dr2. Marilia de Araujo Barcellos assumiram os papéis de organizadores,
editores e de outros agentes que integram a cadeia produtiva do livro
na concepg¢ao dessa obra.

2 LGBTQIA+ é um acronimo para lésbicas, gays, bissexuais, transexuais, queers,
intersexuais, assexuais, sendo o “mais” para integrar outras possibilidades de género e
orientagdo sexual.

3 Disponivel em: https://www.instagram.com/editoracrisalida/. Acesso em: 17 de jan. de 2023.




O projeto editorial partiu de uma perspectiva queer, por
entenderem que tanto o canone literario quanto o mercado editorial
na totalidade se constituem como uma das ferramentas de poder de
uma elite cultural e econdémica para reforcar a supremacia do homem
branco, cisgénero e heterossexual na hierarquia social. Assim, Anjos
e Fonseca (2023) relatam em Espacos de representagdo: a construgdo
do livro Populdrio LGBTQIA+ que essa antologia foi pensada para ser
uma publicagdo subversiva frente a essa hegemonia ao proporcionar
a escritores independentes que fazem parte dessa sigla um meio de
compartilhamento de vivéncias, perspectivas e identidades através
de textos literdrios que tratam sobre a diversidade de género e
sexualidade. Em vista disso, o Populdrio LGBTQIA+ (2023) emergiu da
“[...] tentativa de se criar representac¢des genuinas, que partem de
uma comunidade com muitas vivéncias [...]” (p. 9).

Figura 1 — Capa, contracapa e orelhas de Populdrio LBGTQIA+
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Fonte: Populdrio LGBTQIA+, 2023.



E esse aspecto se reflete em outra motivacdo elencada por
Anjos e Fonseca (2023): a do fomento a bibliodiversidade. A
bibliodiversidade é um dos fatores fundamentais para a manutencao
de uma sociedade culturalmente rica, inclusiva e democratica,
visto que a literatura pode desempenhar um importante papel
na formacdo de identidades individuais e coletivas quando ha a
garantia de que uma ampla variedade de vozes e perspectivas sejam
representadas. Pois, como explica Muniz Jr. (2010, p. 6) “publicar, o
ato de tornar publico, € uma agdo politica, uma tomada de posicdo no
campo das ideologias”. Por isso, a producao do Populdrio LGBTQIA+
(2023) também foi motivada pela busca da ampliacdo do espectro
de histdrias contadas, rompendo com narrativas hegemonicas que
historicamente marginalizaram ou ignoraram as vivéncias de pessoas
que fogem aos padrdes cisheteronormativos.

Ainda, dentro desse ensejo de rupturas aos padrdes, o Populdrio
LGBTQIA+ (2023) também se destaca por ter sido concebido por
meio do financiamento coletivo®. Isso se deve em razdo de que essa
forma de obtencdo de recursos também se alinha a proposta de
descentralizagdo e democratizagdo do acesso a producgao cultural
ao proporcionar uma alternativa aos mecanismos tradicionais de
patrocinio e distribuicdo. Mais do que viabilizar a publicacdo de
obras que muitas vezes seriam excluidas do mercado convencional,
o financiamento coletivo também possibilita o fortalecimento da
autonomia dos escritores independentes — em especial daqueles
historicamente silenciados por pertencerem a comunidade LGBTQIA+.

Ao contar com 133 apoiadores, que juntos arrecadaram R$22.834,
ndo somente a obra em si péde ser impressa, mas diferentes

4 Disponivel em: https://www.catarse.me/populario. Acesso em: 8 de jan. de 2024.




“recompensas” foram a ela agregadas. Adesivos, marcadores de
paginas, postais, entre outros materiais extras, igualmente se
constituem como elementos paratextuais que, mesmo estando
“fora” do livro-objeto, auxiliam na producdo de presenca do livro.
Trata-se de caso relevante para sustentar o argumento de que os
paratextos atuam como materialidade e configuram o cardter de
livro-objeto. O livro Populdrio LGBTQIA+ (2023) produz sua presenca
também através de seus paratextos. Podemos dizer que o paratexto,
seja ele visual, verbal ou palpdvel, acrescenta ao livro uma dimensao
de intensidade estética para-hermenéutica — nocdo derivada da
ideia de ndo-hermenéutica em Gumbrecht (2010) —, no sentido de
gue antecede a interpretacdo do conteldo primario da publicacao.
Podemos dizer, assim, que a producdo de um efeito de presenca, nos
termos de Hans Gumbrecht (2010), é integral a producdo editorial
de um livro objeto.

Assim, além da interatividade proporcionada pelo préprio
livro-objeto, o financiamento coletivo também ofereceu uma
oportunidade Unica para os apoiadores se envolverem ativamente no
processo criativo ao investirem nessa iniciativa. Em vista da tematica
da publicacdo, abordagens como essa possibilitam ainda que os
apoiadores se tornem parte integrante do movimento de ampliagao
da representatividade que a publicacdo almeja, visto que nao
apenas expressam seu apoio a diversidade de vozes, como também
desempenham um papel fundamental na quebra de barreiras e
na promoc¢do de uma literatura mais inclusiva. Ndo por acaso, o
Populdrio LGBTQIA+ (2023) pode ser entendido como um livro-objeto
que reflete essa busca por um espaco onde a diversidade ndo apenas
é representada, mas vivenciada e celebrada interativamente a partir
de seus elementos peritextuais e epitextuais.



OS PERITEXTOS DE POPULARIO LGBTQIA+ (2023): UM PASSEIO PELA
CIDADE DA DIVERSIDADE

Para além de um espaco geografico politicamente demarcado,
a cidade pode ser interpretada, de maneira simbdlica, como um
ambiente em constante circulacdo de subjetividades e identidades,
tecendo uma intrincada rede de experiéncias e significados. Cada rua,
praca ou edificio ndo guarda apenas a histdria arquiteténica local,
mas também as narrativas individuais e coletivas daqueles que as
habitaram ou ainda as habitam. Ao mesmo tempo, a cidade também
atua como agente ativo na construcdo desses aspectos, uma vez
que a forma como os espacos urbanos sdo planejados e utilizados
diariamente influencia igualmente nas interacdes entre as pessoas e
nas suas relacdes com o ambiente ao redor.

Isso ndo significa dizer, no entanto, que a cidade esta livre de
potenciais conflitos, especialmente quando comunidades diversas
coexistem nesse mesmo espago, visto que essas tensdes podem se
expressar em disputas territoriais, debates culturais e até mesmo
em discussdes sociais mais abrangentes, onde as desigualdades
socioecondmicas, étnicas e culturais sdo postas em evidéncia.
Exemplos disso sdo grupos considerados minoritdrios que buscam
ativamente reconhecimento e representagdo nos espacos publicos —
como a propria comunidade LGBTQIA+.

Apesar desse cenadrio, a busca pela harmonia e inclusdo surge
como uma aspiracdo fundamental na construgcdo de sociedades
mais justas e equitativas. A cidade se converte, assim, em um reflexo
da complexidade humana, onde esses aspectos se entrelagam e
se reinventam constantemente. Por isso, ndo é por acaso que a
tematica escolhida para o Populdrio LGBTQIA+ (2023) tenha sido



justamente essa: a de se criar “’[...] um espac¢o de convivéncia, em
gue trocamos nossas vivéncias, celebramos nossas narrativas e
reforcamos nossos lacos”, como explicam Anjos e Fonseca (2023,
p. 18), ao justificar a criacdo de uma cidade imaginaria para essa
publicacdo: a cidade Populario.

Ao manipular a obra enquanto um livro-objeto, o leitor é
transportado para ela, onde assume o papel de um visitante recém-
chegado a esse local permeado pela diversidade de géneros e
sexualidades. Explorando a pagina de guarda e a apresentacao do
livro, é possivel atentarmos, por meio das ilustracdes que integram
esses elementos peritextuais, que o leitor realiza a entrada a esse
local por meio de carro, uma marca proeminente da mobilidade
urbana e da autonomia individual quando comparado aos meios de
transportes coletivos.

Figura 2 — Pagina de guarda e apresentagio de Populdrio LGBTQIA+ (2023)
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Fonte: Populdrio LGBTQIA+, 2023.

Essa ideia de mobilidade e autonomia é reforcada no sumario, o
qual é apresentado, dentro dessa narrativa, como “Guia do visitante”.
Além de cumprir com sua fungdo epitextual — isto &, a de apresentar



o conteldo da obra e informar em quais pdginas eles se encontram
dentro do livro —, o sumdrio oferece uma localizagao ficcional onde os
contos e os poemas foram escritos. Para isso, Anjos e Fonseca (2023)
criam uma metdafora ao dividir a cidade Populdrio em duas zonas de
urbanizacdo: o “Centro Histérico” e o “Bairro Novo”.

No “Centro Historico”, as narrativas sdo descritas como
“densas, cruas e reais” (p. 18), sugerindo uma imersao profunda
nas complexidades da condicdo humana, marcada por desafios e
lutas. Dentro desse contexto, a densidade das narrativas no “Centro
Histdrico” tem por objetivo refletir as experiéncias enfrentadas por
aqueles que se véem oprimidos por preconceitos enraizados, como
a homofobia e a transfobia, que frequentemente afligem essas
comunidades marginalizadas.

Por outro lado, o “Bairro Novo” oferece uma visdo de “[...] novos
horizontes como coletivo LGBTQIA+” (p. 18). Esse enfoque mais
inclusivo e progressista ressaltado nos contos e poemas sugere uma
abertura para a diversidade e a aceitacdo de identidades diversas —
mesmo que nesse contexto mais moderno, é possivel que outros tipos
de fobias, como a bifobia, ainda persistam.

O contraste entre o antigo e o novo ndo é, nesse sentido, apenas
uma dicotomia espacial, mas uma exploracdo das diferencas de
enfoques narrativos. Isso ndo apenas ressalta a diversidade de uma
cidade, mas também reflete a complexidade da experiéncia humana
ao longo do tempo: enquanto o “Centro Histdrico” preserva antigos
preconceitos, o “Bairro Novo” abre espaco para a expressao e
celebracdo de identidades de género e sexualidade emergentes.



Figura 3 — Sumario de Populdrio LGBTQIA+ (2023)
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Fonte: Populdrio LGBTQIA+, 2023.

Junto dos respectivos titulos e dos numeros de pdginas que
integram a antologia proposta pelo Populdrio LGBTQIA+ (2023), o
sumario também se destaca, o conto ou poema foi escrito em um
endereco residencial ou comercial, como uma casa, uma loja ou
mesmo um hospital. Cada um dos titulos presente nesse peritexto é
acompanhado, ainda, por um icone, que serve para pontuar no mapa
localizado nas pdaginas de rosto do livro. O encontro desses recursos
ajuda a criar uma sinergia entre a cartografia e a literatura, convidando
os leitores a explorarem a cidade ficticia como se estivessem se
guiando por um mapa de uma cidade que existe na realidade.



Figura 4 — Mapa da cidade Populario

Fonte: Populdrio LGBTQIA+, 2023.

A escolha de apresentar o livro dessa forma ndo apenas convida
o leitor a mergulhar em um ambiente urbano imagindrio, mas
também proporciona a liberdade de navegar por esse espaco de
maneira personalizada. Assim como na vida real, onde cada pessoa
experimenta a cidade de maneira Unica, essa abordagem permite que
se crie uma jornada dentro do cendrio ficcional apresentado.

J& a logica linear do livro, por outro lado, proporciona uma
narrativa coesa e continua para aqueles que preferem seguir uma
trajetéria mais tradicional. Para esses que apreciam uma narrativa
mais convencional, essa abordagem oferece uma sensacdo de
familiaridade e conforto, permitindo que se entreguem as narrativas
sem se perderem em escolhas ou caminhos divergentes. Em suma,
essa dualidade na abordagem da leitura reflete a diversidade de



preferéncias e estilos de exploracdo que os leitores podem ter,
reconhecendo a subjetividade na apreciagdo da obra.

Além desses, um outro elemento peritextual importante é a lista
de créditos dos apoiadores, a qual também transcende a sua funcao
usual. Esses apoiadores ndo sdo apenas nomes em uma pagina: eles
sdo personagens da cidade Populdrio. Apresentados por meio de
uma lista telefénica, cada um deles recebeu um oficio — advogado,
médico, professores, contadores, arquitetos, entre outras profissdes
— contendo um telefone ficcional para contato.

Ao incluir essa lista, o Populdrio LGBTQIA+ (2023) n3do apenas
presta uma homenagem aqueles que contribuiram para a realizacao
do projeto, mas também os integra de maneira Unica a trama da cidade
ficticia: cada apoiador representa uma faceta da diversidade urbana,
contribuindo para a construcdo das histdrias individuais e coletivas
gue permeiam esse universo criado por meio dos paratextos.

Essa integracao dos apoiadores como personagens da narrativa
nao apenas fortalece o sentido de comunidade, mas também cria uma
ponte entre o mundo ficcional e o mundo real, ja que os apoiadores
ndo sdo apenas financiadores ou colaboradores; eles sdo cidadaos
dessa cidade literdria, participando ativamente da construcdo da
identidade do lugar e, por extensdo, do prdprio livro. Essa construcado
narrativa reforca a ideia de que uma cidade é formada ndo apenas por
estruturas fisicas, mas também por pessoas e suas interagoes.

E todos esses significados buscam ser traduzidos na capa. A escolha
de uma praca como elemento central da capa sugere a importancia dos
espacos publicos na construcdo de uma sociedade mais justa e igualitaria.
As pracas sdo locais de encontro, onde as pessoas podem compartilhar
experiéncias, trocar vivéncias e celebrar suas identidades. Dessa forma,



a capa ndo apenas retrata a cidade Populdrio, mas também encapsula a
esséncia da obra, destacando a convivéncia e a celebragdo das diferencas
como elementos fundamentais da narrativa.

Essa representacdo da praga também ressoa com a tematica
central do livro: a criacdo de um espago de convivéncia onde as histdrias
individuais se entrelagam, as narrativas sdao celebradas e os lagos sdo
reforcados. Pessoas de diferentes identidades e expressdes de género
ocupam o mesmo espago, coexistindo em harmonia. Essa representagao
simboliza a aspiracdo do livro em criar um ambiente inclusivo e acolhedor,
onde as narrativas LGBTQIA+ se entrelagam e se complementam.

Ja a ultima pagina de guarda de Populdrio LGBTQIA+ (2023) assume o
papel de ser muito mais do que um peritexto oriundo para a encadernagao
ou de informacgGes técnicas relativas ao livro em si. Além de sinalizar
o término da leitura, ela serve como uma despedida, consolidando a
experiéncia imersiva do leitor ao apresentar a ilustracdo de uma placa onde
se |é: “vocé estd saindo do Populario. Volte sempre” (2023, s.p.).

Figura 5 — Mapa da cidade Populario
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Fonte: Populdrio LGBTQIA+, 2023.



Ao se despedir dos visitantes, a pdgina de guarda oferece
um momento reflexivo, convidando os leitores a processarem as
experiéncias vividas ao longo da narrativa, ao mesmo tempo em que
proporciona uma transicao suave do mundo ficticio de Populario de
volta a realidade. Esse gesto de despedida reforca a ideia de que
a leitura nd3o é apenas uma atividade solitaria, mas uma jornada

compartilhada entre os autores e o leitor.

Essa despedida é, portanto, um reconhecimento da conexdo
estabelecida durante a leitura, destacando a importancia do leitor como
um visitante ativo na construcdo da cidade literdria. Em suma, a pagina
de guarda que da adeus aos visitantes da cidade do Populdrio LGBTQIA+
(2023) ndo é apenas um ponto final na narrativa, mas uma conclusdo
significativa que marca o fim de uma viagem literaria. Ela carrega consigo
a importancia da experiéncia compartilhada, da conexao entre autor e
leitor, e serve como um convite para refletir sobre as multiplas camadas
da obra enquanto se despede dos personagens, das histérias e da cidade
ficticia que ganharam vida nas paginas do livro.

CONSIDERAGOES FINAIS

Ao criar uma narrativa que evoca a simulacdo de um passeio
a uma cidade ficcional por meio dos seus elementos peritextuais a
fim de oferecer uma experiéncia imersiva aos leitores, o Populdrio
LGBTQIA+ (2023) se mostra como mais um exemplo das diversas
possibilidades que um livro-objeto pode oferecer para a expansado dos
limites literarios e estéticos. Mais do que um mero “contéiner” para o
conteudo literario, o livro é apresentado, em casos como esses, como
uma infraestrutura comunicacional que envolve o leitor em uma
experiéncia sensorial e interativa.



A cidade Populdrio, construida nos peritextos do livro, age
como um cenario onde as diversas vozes e experiéncias LGBTQIA+
convergem, promovendo a representatividade e a celebracdo da
diversidade. Para isso, cada componente do peritexto ndo é apenas
uma adicdo estética, mas uma peca essencial na construcdo dessa
realidade simulada. A capa, a folha de rosto, o sumario e outros
elementos peritextuais moldam ativamente a atmosfera Unica do
Populario, consolidando a importancia dos paratextos na imersao
global do livro-objeto.

Assim, experiéncias como as proporcionadas pelo Populdrio
LGBTQIA+ (2023) acabam por desafiar as dicotomias convencionais,
ressaltando a importancia das materialidades da comunicacdo na
concretizacdo do ato comunicativo em si. Afinal, um livro-objeto
como esse nao apenas conta uma histéria, mas convida ativamente
o leitor a explorar as camadas além dos contos e poemas, integrando
elementos visuais, tateis e emocionais. Com isso, a narrativa se
estende para além do verbal, transformando a leitura em uma jornada
envolvente que transcende as expectativas tradicionais.
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Resumo: A literatura infantil e juvenil, na atualidade,
assume nuances diferenciadas quanto a materialidade do
suporte em que a obra se expressa. Nesse sentido, este
artigo tem por intencdo refletir sobre a configuracdo de
um livro como objeto poético com base na participagao
de seu suporte na composi¢ao da materialidade do texto
e na construgdo de seus multiplos sentidos, atuando
efetivamente, portanto, no processo de significagdo
e na poeticidade da obra. Para a consecuc¢do desse
objetivo, além de analisar aspectos constitutivos do
livro multimodal O cara, de Philippe Barbeau e Fabienne
Cinquin (2009), discorre-se acerca ndo sé das nog¢oes de
livro-objeto, livro de artista e livro ilustrado, com base
em Navas (2019); Junqueira (2019); Linden (2011); Hunt
(2010); Derdyk (2013), como também sobre a relagdo
entre forma e sentido na multimodalidade textual,
apoiando-se em Charaudeau (2008) e em Kress (2010).
Palavras chave: Multimodalidade. Objeto poético.
Significagdo. Poeticidade.

Abstract: Children’s and young people’s literature today
takes on different nuances in terms of the materiality of
the medium in which the work is expressed. In this sense,
this article aims to reflect on the configuration of a book
as a poetic object based on the participation of its support
in the composition of the materiality of the text and in
the construction of its multiple meanings, thus effectively
acting in the process of signification and in the poeticity
of the work. In order to achieve this objective, in addition
to analyzing the constitutive aspects of the multimodal
book O cara, by Philippe Barbeau and Fabienne Cinquin
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(2009), we discuss not only the notions of book-object,
artist’s book and picturebook, based on Navas (2019);
Junqueira (2019); Linden (2011); Hunt (2010); Derdyk
(2013), as well as the relationship between form and
meaning in textual multimodality, based on Charaudeau
(2008) and Kress (2010).

Keywords: Multimodality. Poetic object. Meaning. Poeticity.

INTRODUGAO

“Se livros s@o objetos de linguagem, também sdo
matrizes de sensibilidade”.
Julio Plaza

Leyla Perrone-Moisés (2016), analisando as Mutag¢des da literatura
do século XXI, reflete sobre o conceito de literatura, reforcando a
ideia de que as acepc¢Oes estdo diretamente relacionadas ao periodo
em que sdo formuladas, assinalando o didlogo entre a literatura e a
cultura. Para a pesquisadora,

a literatura a que nos referimos é a que se manifesta
em determinados textos, escritos numa linguagem
particular, textos que interrogam e desvendam
o homem e o mundo de maneira aprofundada,
complexa, surpreendente. Na profusdo de obras
atualmente publicadas, quantas correspondem ainda
a essa defini¢do? (2016, p. 25)

Sobre as tendéncias na literatura do século em que vivemos,
Perrone-Moisés (2016) cita alguns procedimentos ha muito existentes
na produgdo literaria, como a intertextualidade, a parddia, a
metalinguagem, a fragmentacao, o ludismo, a ironia, o individualismo,
a abertura de sentido. Quanto a tematica, destacamos a énfase no eu
e suas experiéncias, o aumento do ceticismo e o uso de imagens em



interagdo com o texto verbal. A conclusdo, a que chega a estudiosa, recai
sobre o fato de ndao haver mais o compromisso com uma linguagem
ou um tema inovador: “Nossa época é o momento de pensar sobre o
passado recente e de criticar os caminhos do presente. SO depois dessa
fase poderdo surgir ‘pensamentos novos’” (2016, p. 48-49).

No entanto, na literatura potencialmente dirigida as criangas,

e mesmo aos jovens, percebem-se inovacdes, especialmente com

a publicacdo de novos tipos de livros em que ha uma preocupacao

com a materialidade que os constitui, embora essa também ndo seja

uma caracteristica exclusiva dos tempos atuais. Em 1982, Julio Plaza
ja advertia:

[...] o que apontamos também como fator inerente a

producdo do livro, como trabalho artistico, remete a

necessidade de uma visdo semidtica. Esta diz respeito

a percepcdo dos diferentes tipos de linguagem que

os diferentes meios veiculam, percepcdo esta que

inclui todas as operagbes de inter-influéncias que

uma linguagem pode exercer sobre as outras, o que

se denomina processo de intersemiotizagdo. [...] Ndo

resta a menor duvida de que a linguagem artistica

também tem sofrido os efeitos e pressGes destes

diferentes cédigos, assim como tem agido sobre eles,

o que alids poderia explicar, sob certos aspectos, o

processo de transformacdo ininterrupta das artes,

tentando continuamente se rearticular na realidade
mutavel da linguagem. (PLAZA, 1982, s.n.)

O projeto grafico de um livro para criancas passou a conjugar um
ndmero maior de profissionais, como o escritor, o ilustrador, o designer,
o responsavel pelo projeto grafico, o editor de arte, por vezes o tradutor,
ou seja, a questdo da autoria se estende “entre todos os presentes em
sua ficha catalogréfica” (NAVAS, 2019, p. 153), implicando a articulagao
entre diversas subjetividades. Produzem-se obras que ndo se reduzem



apenas ao leitor infantil, mas se ampliam a leitura e a reflexdao do
publico juvenil e adulto por requererem, cada vez mais, competéncias
multiplas do leitor, caracterizando uma “literatura sem adjetivos”,
como defende Maria Teresa Andruetto (2012). Interrelacionando
diversas linguagens e lancando mao de inovacdes tecnoldgicas que
impactam os recursos graficos atuais, as obras executam um caminho
que assinala a experimentac¢ao, renovando a producao literaria passivel
de ser destinada a criancas e jovens e, de certa forma, propondo novos
paradigmas para a Literatura:
A originalidade de sua composi¢do [do livro] ndo
diz respeito apenas a uma nova experimentacdo
editorial, mas é uma experiéncia que renova os
campos da criagdo, da critica, da pesquisa, da
producdo, implicando um outro lugar para o livro, seja
na estante, na livraria, seja na galeria. (JUNQUEIRA,
2019, p. 39)

Ana Margarida Ramos (2019) propGe que a atual recorréncia
de produgbes de livros para criangas e jovens, com acentuada
preocupacao na materialidade, pode ser resultante da concorréncia
dos livros digitais ou ainda da facilidade encontrada devido as
modernas técnicas de impressdo. Por outro lado, é ainda uma forma de
resisténcia, “contraponto face a um crescimento da desmaterializacao
dos bens culturais, cada vez mais usufruidos em ambientes e contextos
digitais” (2019, p. 93). A literatura infantil ou juvenil, esteticamente
bem elaborada, resiste aos apelos mercadoldgicos de consumo facil
e de venda garantida, evidenciando apuro formal e tematico, além da
preocupacdo com tudo o que envolve a composicao do livro.

Este artigo tem por objetivo apresentar uma leitura da obra
multimodal O cara, escrito por Philippe Barbeau e ilustrado por



Fabienne Cinquin, publicado originalmente na Frang¢a, em 1999.
O foco da abordagem é evidenciar como a obra constitui-se como
objeto poético, de acordo com a acepcdo de Edith Derdyk (2013), ao
explorar a linguagem da forma do livro. Para isso, trataremos dos
conceitos de livro-objeto, livro de artista e livro ilustrado, além de
refletir sobre a construcdo de sentidos e sobre a poeticidade por meio
da multimodalidade, incluindo o suporte e a materialidade do texto
como elementos significantes.

O LIVRO COMO OBJETO POETICO E A LEITURA MULTIMODAL

“Até que ponto a materialidade do livro-objeto/
livro de artista confere a esta forma-livro qualidade
poética, redimensionando-a para o campo da
literatura e da arte?”.

Maria Aparecida Junqueira

Com o intuito de tratarmos do que designamos como objeto
poético, serd preciso realizar uma breve explanacdo acerca dos
conceitos de livro-objeto, livro de artista e livro ilustrado, em
virtude de terem, em comum, a valorizacdo do suporte como signo
e sua constituicdo explicitamente multimodal — ainda que a verbo-
visualidade seja utilizada como sua dupla semiose de base —, além de
o pendor para a poeticidade.

Muitas vezes tomado como hiponimo de livro de artista, o livro-
objeto tem sido alvo de fartas tentativas de definicdo, apresentando,
ambos, a importancia dada a plasticidade formal — para além
da materialidade verbal que também o compde. Paulo Silveira
(2013, p. 14-15) afirma que, fora do contexto da arte, livro-objeto
é uma designacdo “que se refere a coisa ‘livro’ artesanalmente



ou editorialmente produzida”; ja para a arte, “o livro-objeto é uma
solucdo inteiramente plastica ou uma solugdo gréfica funcionalizada
plasticamente” que se identifica “com o espaco da intermidia e
um sempre crescente mercado de trocas simbdlicas, com camadas
alternativas de fruicdo estética e de pensamento”.

Segundo essa perspectiva, forma, textura e cor participam,
prioritariamente, do processo criativo de uma obra. Citamos como
exemplo Os irmdos, de Patricia Auerbach, com ilustracdes de Roberta
Asse (2021), em formato trés-em-um, cujas partes com dimensoes
distintas, sobrepostas, interligadas pela encadernacdo, permitem uma
leitura ndo linear acerca dos personagens “OCACULA”, “ODOMEIO” e
“OMAISVELHO”. E o suporte, significante inusitado, que insere esse
livro na categoria de livro-objeto. De todo modo, trata-se de um livro,
um bem cultural constituido por paginas ligadas umas as outras e
feito para ser lido.

Diana Navas (2019) considera o livro-objeto como eminentemente
plural, hibrido e mutante em sua natureza; composicao multimodal
literdria que implica alguns tracos caracterizadores: a articulagdo entre
as linguagens verbal, visual e design é relevante e nao hierarquizada;
a materialidade do livro (aspecto grafico, formato, cores, gramatura
e tipo de papel etc.) ndo se constitui como aspecto meramente
existente, mas integra o processo de significacdo; a obra oportuniza
leituras que articulam experiéncias intelectuais e sensoriais,
abarcando percepc¢bes visuais, tateis, sonoras etc.; a construcao
multimodal acarreta a presenca de diferentes linguagens artisticas,
da comunicagdo e recursos grafico-tecnoldgicos; a obra exige um
leitor ativo e critico, capaz de realizar a leitura das diversas camadas
de significacdo:



Compreendemos, em nossa leitura, o livro-objeto como
um produto hibrido, composto pela simultaneidade da
narrativa literaria, das narrativas imagéticas, sensoriais,
além de uma dimensdo tatil, ‘escultéria’, a qual evidencia
a relevancia do design em seu processo de construcao
de sentidos. (NAVAS, 2019, p. 150)

O hibridismo constitutivo da obra também comparece na
definicdo de livro de artista, de Edith Derdyk (2013), que o considera
um “campo de cultivo hibrido” pelo fato de

[...] ser um livro que se assemelha a forma-livro num
primeiro instante, mas ndo ser um livro usual nos
proximos momentos. E o que os diferencia entre
si, substancialmente, é que os livros, em geral,
cumprem a sua vocac¢do ou destino de serem livros
‘funcionais’, isto é, livros que abrigam conteldos
independentemente de seu suporte, mesmo que
tenham sido concebidos de modo cauteloso e
sensivel —seja pelos artesdes, escribas e designers de
todas as épocas.

No livro ‘funcional’, o suporte é um contéiner isento,
ausente de si mesmo, cuja forma e materialidade
estdo ali para agarrar, fixar e preservar memorias
ou estender, alongar e projetar imaginarios,
diferentemente do livro de artista cujo suporte &,
essencialmente, um espaco poético do ‘aqui do onde’
e do ‘agora do quando’. Isso quer dizer que no livro de
artista o ‘suporte’ é a temporalidade que se atualiza
a cada instante em que o livro é lido, visto, tocado,
manuseado. (DERDYK, 2013, p. 7)

Ousamos dizer que a concepcao de Derdyk para livro de artista
estd impregnada de uma perspectiva prdpria das artes pldsticas, que
evidenciam o trabalho com elementos sensiveis (cores, formas, linhas,

volume, etc.) passiveis de exploracdo no suporte-livro, propenso
a arroubos poéticos e a aventuras inusitadas em sua forma. Esse



parece ser o caso de Benjamina, de Nelson Cruz (2019), cuja capa é
confeccionada com papel ondulado, simulando uma caixa de papelao,
fonte inspiradora para a reflexdo-poesia proposta.

Figura 1 — Capa e contracapa de Benjamina

Fonte: CRUZ (2019).

No posfacio, Nelson Cruz testemunha o impacto ao ver decepadas
as arvores centenarias da espécie Ficus Benjamina de uma avenida de
Belo Horizonte: “troncos subindo entrelacados criam um espetaculo
de formas organicas, escultéricas. Encenam a minha, a sua, a nossa
extingdo” (CRUZ, 2019, s.n.). Sua maneira de resistir a essa realidade
foi a reproducdo daquelas arvores em pinturas com tinta acrilica e
grafite sobre caixas de papeldo usadas, repetindo o mote da capa.

O objeto livro, portanto, tem, no caso em tela, propdsito
significativo e artistico. As paginas, em robusto papel offset 180g/
m?, sdo unidas com costura e cola, evidenciando a artesania do livro
de artista. Cruz entdo organizou uma sequéncia de imagens com
inscrigdes que se aproveita das 143 palavras selecionadas dessas
caixas, as vezes também formando poemas verbais. E um livro para



ser tocado, olhado, interpelado pela sensibilidade do leitor: “No livro
de artista, que aqui se compreende essa gama variada [livro-objeto,
objeto-livro, livro-obra etc.], o suporte é campo de experimentacao,
cujas folhas ou simulacros-folhas sdo espacos potenciais para o
poético” (JUNQUEIRA, 2019, p. 39).

Por sua vez, o autor e ilustrador Odilon Moraes explica que o
termo livro-objeto, aparentemente paradoxal (pois, se é livro, é objeto),
retira exatamente a ofuscada condicdo de suporte para colocar a
materialidade do livro em destaque, ja que “é pelo objeto que o leitor
colocardaobraemandamento” (MORAES, 2013, p. 151), transformando,
por exemplo, em espaco a temporalidade prdpria de uma narrativa.
Ainda de acordo com Odilon, sobretudo na literatura dita infantil, em
especial nos livros ilustrados (ou albuns ilustrados), a estrutura fisica e
o manuseio do livro sdo portadores de informacao, reforcando “uma
maior interdependéncia entre as partes visuais, tateis e literarias na
construcdo da obra” (MORAES, 2013, p. 151-152). Em outras palavras,
mais uma vez, entende-se que a constituicdo formal da obra participa
de sua significacdo — e é particularmente isso que nos interessa nesta
reflexdo: esse traco que ultrapassa a mera dualidade semiética de uma
histdria ilustrada (que poderia incluir até mesmo quadrinhos, tirinhas e
charges) para alcangar uma miriade semidtica que inclui a materialidade
mesma do objeto livro na elaboracdo de sentidos.

O formato ja vinha sendo alvo de grande interesse nos estudos
voltados especificamente para o livro ilustrado, definido como livro
em que as parcelas verbal e visual compdem uma unidade textual,
seja de forma complementar, seja em contraponto. Maria Nikolajeva
e Carole Scott, em seu Livro ilustrado: palavras e imagens (2011)
salientam sua importancia para a especificidade dessa categoria



textual, explicando como ele participa de sua totalidade estética,
“le]lmbora a discussdo sobre o formato em si ultrapasse a esfera de
nosso interesse, sendo parte do design dos livros” (NIKOLAJEVA;
SCOTT, 2011, p. 307). Da mesma maneira, Sophie Van der Linden, em
seu Para ler o livro ilustrado (LINDEN, 2011), destaca a importancia
de sua materialidade, altamente propicia para a inovacao,
considerando a pdagina dupla, os formatos inusitados, as dobras, as
molduras e a dimensao mesma do livro, potencialmente relevantes
para a expressao.

Como exemplo, Linden cita Fico a espera, de Davide Cali e Serge
Bloch (2007), cujo formato horizontal aberto, “a italiana”, simula um
envelope de carta (retangular), em que cada ilustracdo em preto
e branco ocupa toda a extensdao da pdgina dupla, apresentando
cenas cotidianas nas quais um fio de 13 vermelho ganha as mais
variadas formas (lacinho, guirlanda de Natal, fio de telefone, barreira
organizadora de uma fila de cinema), representando a passagem do
tempo. Ela explica: “[a] organizacdo das mensagens a servico da pagina
ou da dupla, bem como o tamanho e a localizagdo das imagens e do
texto, estdo solidamente articulados com as dimensdes do livro” (2011,
p. 52). Para além da forma (quadrada, ou retangular, de dimensdes
diversas), Linden trata dos formatos efetivamente irregulares, em que
ha homotetia da imagem (livro em forma de aqudrio, por exemplo),
além de incluir os livros-sanfona (acrescentamos como exemplo Tatd,
de Fran Matsumoto, 2020). Dito de outra forma, ao explorar o livro
ilustrado, Linden abarca aquilo que veio a se denominar livro-objeto.

Ha estudos, porém, que refinam a definicdo de livro-objeto,
considerada a sua filiacao ao livro ilustrado, mas com a caracteristica
de uma forma e/ou de um design excepcionais, que provocam a



interacdo por meio do manuseio do leitor. Nesse sentido, o livro-

objeto prototipico atenderia a um formato editorial efetivamente

incomum, assim como outros aspectos relevantes:
[...] os materiais de que é feito, as técnicas de
engenharia de papel e os recursos graficos nele
utilizados, o design que o organiza, os tipos de
manuseio que requer do leitor para ser lido/
explorado/apreciado/fruido, os géneros e temas
que contempla, a relagdo multimodal entre seus
elementos materiais e verbo-visuais, a hibridizacdo.
(PAULA; FERES; MATTOS, 2023, p. 163)

Muitos recursos do formato editorial do livro-objeto podem
ser alimentados pelo “mercado”, interessado em tornar as obras
diferenciadas e atrativas para o consumo, entretanto, na maior
parte dos casos, a mescla de linguagens e a inovacdo dos peritextos
contribuem, em primeiro plano, para a estética da obra e para a

producdo de sentidos.

Atualmente, observa-se o entendimento de que a nomeacgdo
livro-objeto, na dita literatura infantil, esteja hoje mais vinculada
a obras constituidas por formas excepcionais (em relacdo ao livro
“classico”), que exigem uma interacdo-manuseio do leitor, ou de
que o conceito de livro-objeto no universo das artes pldsticas e dos
designers o aproxime do livro de artista justamente por sua qualidade
estética. Nessa dire¢do, consideraremos, aqui, a caracteristica comum
exposta pelas diversas dreas que se interessam por esse tipo de bem
cultural: a singularidade e a importancia do suporte-livro na producao
de sentidos — e na poeticidade — como parte de sua multimodalidade
constitutiva — como entendemos ser o caso de O cara, de Philippe
Barbeau e Fabienne Cinquin (2009), objeto da analise aqui proposta.



Desse modo, seja numa perspectiva semiodiscursiva, com base
na Teoria Semiolinguistica de Analise do Discurso postulada por
Patrick Charaudeau (2008) e na Semidtica de Gunther Kress (2010),
qgue defende a natureza multimodal e social de qualquer texto
(j& que imerso em circunstancias socio-historicas), seja aderindo
ao ponto de vista dos Estudos Literarios recentes sobre o tema
(RAMOS, 2022; NAVAS, 2019; MOCINO-GONZALEZ, 2019, dentre
outros), assumiremos que o carater estético e significante do suporte
pode contribuir enormemente para a construcdo de sentidos de
uma obra literaria. Ainda que os formatos extraordinarios sejam,
na atualidade, considerados a caracteristica fundamental para
categorizar uma obra como livro-objeto, mesmo aquelas nao
prototipicas — vistas como livro de artista ou como livro ilustrado
— eles tém como diferencial a opacidade de seu suporte e de sua
materialidade em geral.

E igualmente necessario frisar que tanto a perspectiva da
Semiolinguistica e da Semiodtica Social quanto a das teorias da literatura
se preocupam com a relagdo entre forma e sentido imersa em um
universo partilhado socialmente. Esse dado implica um universo
referencial comum entre os sujeitos que interagem em qualquer
situacdo de troca. A forma e o sentido dados a um texto sdo orientados
por dados externos, colhidos nas circunstancias especificas de um
ato de linguagem e nos imagindrios que circundam os interagentes.
Mesmo os dados internos sdo percebidos como conectados entre si
por causa de convencgdes discursivas. E isso diz respeito também —
ou principalmente — aos textos apreendidos como artisticos, que ja
carregam a expectativa do afetamento, da novidade, da provocacgao
para o calculo de sentidos por parte do leitor/espectador.



Desse modo, a ideia de um objeto poético, no qual “forma
e conteudo, significante e significado, [...] tornam-se aliados
inseparaveis e indissocidveis”, fornecida por Edith Derdyk (2013,
p. 8) para distinguir livro de artista de livro funcional, nos interessa
sobremaneira: “[...] o tal ‘suporte’ deixa de suportar depdsitos graficos
para ser uma superficie extensiva, folhas ‘quase cinema’, um campo
de aterrissagem para sinais transitivos, com alta voltagem poética”
(DERDYK, 2013, p. 7). Em outras palavras, enfatizamos que o formato
do livro, a mescla entre as linguagens adotadas, a poeticidade gestada
nas formas garantem a percepc¢do de um livro como objeto poético —
e nisso nos concentraremos, reafirmando que “[o] suporte, no livro
de artista [entendido como englobando o livro-objeto], é um espaco
poético” (JUNQUEIRA, 2019, p. 43).

O suporte como significante em um objeto poético pressupde a
nocao de multimodalidade — que, em certa medida, contém o suporte,
se este for tomado como um modo, um signo que atua para construir
significagdo. Segundo Kress (2010), o modo é um recurso semiotico
moldado e fornecido pela cultura para a criagdo dos significados.
Fendmenos e objetos que sdo frutos da sociabilidade e tém sentido
em dado ambiente podem ser considerados modos: imagem, escrita,
gesto, fala, layout, musica, trilha sonora, mobilia, roupa, comida, cor,
enquadramento, textura etc. De acordo com a Semidtica, o sentido
nao existe a ndo ser quando materializado, realizado como um modo
ou como um conjunto multimodal.

Dito de outra maneira, a multimodalidade engloba o acionar de
diferentes linguagens que se conjugam na construcao de sentidos
mais amplos da obra. Barthes ja assinalara, em 1966, que “ndo é mais
possivel conceber a literatura como uma arte que se desinteressa de



toda a relagdo com a linguagem, ja que a usa como um instrumento
para exprimir a ideia, a paixdo, a beleza” (1973, p. 24).
Figura 2 — Configuragdo multimodal
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Fonte: BARBEAU (2009, s.n.).

Ja antecipando a obra de que trataremos adiante, exemplificamos
o carater multimodal de um texto — ainda mais relevante quando se
trata de um objeto poético — com a observacdo da figura 2, na qual
vemos uma pagina dupla de O cara (BARBEAU, 2009, s.n.). Enquanto
a anterior a esta traz elementos da natureza em um colorido bonito,
acompanhados por uma parcela verbal que indica uma inscricdo de
diario e descreve um estado de espirito leve, positivo, esta mostra
imagens escuras e uma descricdo de sentimentos agressivos: na
pagina esquerda, um homem de costas, vestido sobriamente, de
chapéu e, na direita, uma inscricdo com letras brancas em um fundo
cinza escuro, ao lado de uma noz, uma pedra e uns éculos; conforme
o dito, o fato de o homem nao saber sorrir provocou no protagonista
uma irritacdo tal que ele confessa ter jogado a pedra —do tamanho de
uma noz — no incauto.

O simples fato de o leitor reconhecer aquela figura como um
homem se apoia em representa¢des da aparéncia masculina conforme
a entendemos coletivamente, seja com base na indumentdria (um



paletd preto por cima de uma camisa branca, revelada pela gola), seja
com base no corte de seu cabelo. Nada impediria de encontrarmos
ali uma mulher, mas esse sentido dificilmente seria materializado
dessa forma que, em sua estereotipia, favorece o reconhecimento de
um homem, ainda que reforcando sua indefinicdo, pela auséncia de
tracos identitdrios.

As letras que se agigantam em alguns elementos da escrita —
“DE REPENTE”; “CARA”; “ELE NAO SABIA SORRIR” —, para além de
comporem o texto manuscrito, revelam uma énfase carregada de
sentimento, descrito posteriormente: “Nada me irrita mais do que um
cara que nao sabe sorrir, entdo apanhei uma pedra — ah, nada maior
do que uma noz — e atirei nele” (BARBEAU, 2009, s.n.). A atitude causa,
no leitor, pelo menos, uma estupefacdao, diante da agressividade
e de justificativa tdao implausivel, pois, na vida social, esperam-se
contencdo desse tipo de sentimento e o respeito pelo outro. Todos
esses elementos sdo vistos, portanto, como modos de significar,
estejam eles calcados pela linguagem verbal, pelas imagens, pelas
cores, pelos comportamentos, ou por aquilo que, antecipadamente,
tanto o autor quanto o leitor sdo capazes de reconhecer.

Vale ressaltar que o reconhecimento de um livro como lugar
onde uma histdria deve ser contada traz em si mais um modo de criar
sentido, pautado pela coletividade: narra-se para contar um fato,
estabelecendo entre as acdes, dispostas no tempo, relacdes de causa-
e-efeito. Acostumamo-nos as constantes interpretativas de uma
narragdo durante o processo de socializagdao a que nos submetemos
desde que comegamos a interagir em um grupo de individuos. Nesse
sentido, é preciso considerar que a literatura partilhada com a crianca,
ou com o jovem, tem também como funcées, segundo Teresa Colomer



(2017), a aprendizagem da linguagem e das formas literdrias, além do
acesso ao imaginario coletivo, tornando-se, entdo, mais uma fonte de
aprendizagem de constantes interpretativas — em outras palavras, de
modos de ler e interpretar.

Na mesma direcdo, Peter Hunt afirma que o entendimento de
um texto “pode advir de participar de ‘comunidades interpretativas’
gue nao apenas conhecem as regras do jogo, mas compartilham
conhecimento e atitudes” (HUNT, 2010, p. 135) e que, justamente
por isso, o entendimento da crianca, leitor em desenvolvimento,
muitas vezes, ndo acessa alguns sentidos. E se, como também
assevera Hunt, “[l]ler é uma questdo de expectativas” (HUNT, 2010,
p. 138), corroborando a perspectiva semiolinguistica, aprender a
observar cada um dos modos que compdem um texto e seu conjunto
significativo —incluindo as regras de uma narragao — torna-se essencial
para se alcancar a significacdo. Tanto a expectativa criada em relacdo
ao conteddo do livro — uma histéria a ser contada —, quanto as
constantes interpretativas acionadas pela estrutura da narrativa sdo
frutos de um trabalho de significacdo que leva em conta, mais uma vez,
a exterioridade do texto, o conhecimento partilhado na sociabilidade,
os modos entrelagados com finalidade significativa.

O livro dessa natureza exige, portanto, uma leitura multimodal,
plurivoca, que considere ndo apenas o texto verbal, mas a diagramacao
e os recursos tipograficos usados, as ilustracdes, as fotografas, as
cores, as técnicas utilizadas, o formato do livro, a gramatura e a textura
do papel etc. Além disso, ha o didlogo com outras artes e linguagens
oriundas da comunicacao e de recursos tecnoldgicos, que podem
estar presentes na obra. O livro multimodal é hibrido por exceléncia,
pela pluralidade que o compde.



O CARA, UM DIARIO

“Xadrez misterioso, a poesia, cujo tabuleiro e cujas
pecas mudam como num sonho”.
Jorge Luis Borges

A obra O cara, escrita por Philippe Barbeau com ilustracdes de
Fabienne Cinquin, ambos franceses, foi traduzida para o portugués pelo
professor e escritor Marcos Bagno. A caligrafia do texto repousa nas
maos de outro artista, o ilustrador Renato Alarcdo, o que ja evidencia a
importancia desse aspecto na obra, publicada em 2009, no Brasil.

A capa [Figura 3], elemento que atrai, logo de inicio, a atencdo do
leitor e contribui para o pacto de leitura (LINDEN, 2011), apresenta
o titulo, os nomes dos autores, e um cenario emoldurado como
em quadros ou albuns antigos de fotografias: uma ilustracdo, nao
rigidamente definida em seus contornos, o paspatur (ou passe-
partout), que é a parte branca, e a moldura, escura, parecendo um
marmoreado que segue pela contracapa.

Figura 3 — O cara, capa

Fonte: BARBEAU (2009).



A ilustracao evidencia alguns elementos da narrativa, como o
perfil de uma pessoa a partir do tronco, o cara, em cores escuras,
contrastando com uma paisagem diurna, composta por algumas
arvores em um campo verde. As drvores aparecem também naimagem
humanizada, como se ela fosse translucida, mas o fundo escurecido
permite pensar que o interior da figura apresenta a mesma paisagem,
mas a noite, espécie de reverso de como a realidade se lhe apresenta.

A capa ilumina poucos indicios (REIS, 2018; BARTHES, 1973) sobre
a histéria, compreensiveis apenas ao final da leitura, tal como o titulo,
composto por um artigo definido masculino e um substantivo, cujo
significado aponta para certa indefinicdo: se o feminino remete ao
rosto ou a face de alguém, o masculino indica a auséncia de um nome,
geralmente por desconhecimento. O cara, portanto, indica alguém
inespecifico, identificado com uma expressdao nominal definida giria,
bastante popular que traz implicita uma qualificacdo ndo muito
benevolente: um individuo qualquer, provavelmente desconhecido.

Na perspectiva de Sophie Van der Linden (2011), a capa e o titulo
estdo intrinsecamente ligados, podendo estabelecer relagdes de
redundancia, complementariedade ou contradi¢do. Alguns titulos —
e capas —, porém, podem ser enigmaticos ou mesmo desafiadores,
instigando o leitor a busca de um sentido, como no livro em quest3o:
“Dado que muitas capas de livro ilustrado revelam o nome do herdi no
titulo com a representacdo do personagem, qualquer incongruéncia
serd necessariamente amplificada” (LINDEN, 2011, p. 58).

A capa [Figura 3] lembra um quadro reproduzindo a imagem de O
cara em meio a uma paisagem natural, imagem indefinida como o seu
nome, sem movimento, como se paralisada na captura desse quadro,
o que explica a funcionalidade do paspatur (de proteger a pintura



para que ndo sofra modificacdes ou danos) e de uma moldura que
cristaliza e enquadra a obra, com margens definidas, diferentemente
da ilustracdo central, cujas margens sdo irregulares. O que a histéria
vai mostrar sdo também quadros, flashes que registram quatro dias
da vida do protagonista, moldura que serd ultrapassada nas paginas
finais, na ilustracao, evidenciando a saida da clausura.

Figura 4 — Folha de guarda

Fonte: BARBEAU (2009).

Na folha de guarda [Figura 4], avulta uma informacgdo importante
para a apreensdao do sentido da obra, que, no entanto, sé se
completara ao término da leitura: ha um diario, cujas paginas foram
arrancadas, que pertence a uma personagem de mesmo nome que
o escritor do livro, Philippe Barbeau.

A figura retratada na ilustracdo corresponde ao perfil da imagem
gue aparece na capa, intensificando-se manchas brancas dos lados
esquerdo e direito e mantendo-se a ideia de enquadramento na
pagina, com moldura. Algumas perguntas emergem da leitura dessa
pagina: se o género diario corresponde ao registro de experiéncias,



eventos ou mesmo confissdes pessoais, que ndo se destinam, em
principio, a publicidade, por que arrancar essas paginas? E ainda: por
gue a semelhanca nos contornos da imagem do “cara”, na capa, ser
indistinto, e da personagem detentora do didrio, identificada por um
nome que corresponde ao do escritor do livro?

De acordo com o sociélogo Anthony Giddens (2002, p. 71), o didrio
é, teoricamente, “um lugar onde o individuo pode ser completamente
honesto e onde, aprendendo a partir de experiéncias e erros
previamente observados, ele pode mapear um processo continuo
de crescimento”. O didrio pode ndo evidenciar uma forma explicita
de autobiografia, mas tem uma funcdo capital na estruturacdo do
sujeito: “o desenvolvimento de um sentido coerente de nossa histéria
de vida é um meio fundamental de escapar a escraviddao do passado
e abrir-se para o futuro”.

No caso de O cara (BARBEAU, 2009), o protagonista assume
a narracdo dos fatos que acontecem em quatro dias distintos da
semana, numa focalizacdo autodiegética, aquela em que o narrador é
agente do mundo diegético na qualidade de protagonista (AGUIAR E
SILVA, 1979, p. 324). O suporte livro é transmutado em um didrio — e
um didrio de um artista plastico [Figura 4] — gracas ndo so ao formato
horizontal aberto, como o de um caderno de folhas quadriculadas,
mas também gracas a anotacdo a mao, datada, ao lado de aquarelas
delicadas, representando elementos, com os quais provavelmente o
protagonista se deparou no passeio que descreve.

A folha de guarda, provocativa, aproxima a obra da
metaficcionalidade: é um diario, um texto: “Pdaginas arrancadas do
diario de Philippe Barbeau” (BARBEAU, 2009, s.n.). Segundo Linda
Hutcheon, “[a] metaficcdo, como foi nomeada agora, é ficcdo sobre



ficcdo, ou seja, ficcdo que inclui em si mesma um comentdrio sobre
sua proépria narrativa e/ou sobre sua identidade linguistica” (1984, p.
1, tradugdo nossa).

Por outro lado, essa informagdo na guarda relaciona o protagonista-
narrador ao escritor, autor da histéria que serd apresentada, num
processo de autofic¢do. A principal estratégia da narrativa autoficcional
repousa na utilizagdo do pronome pessoal de primeira pessoa — “eu”
— ou do préprio nome, geralmente problematizando-se o conceito de
autor e sua relagao com a escritura. Outro recurso bastante empregado
é a focalizacdo, privilegiando a primeira pessoa, como no livro em
andlise. A intencdo é criar, na narrativa,

um ‘efeito de realidade’. Por isso, a oralidade, a
narragdo interior, o emprego de outros géneros
e discursos, como cartas, diarios, ensaios,
fotografias, reforcam a proximidade do mundo da
ficcdo com o externo, ainda que, paradoxalmente,
exponham a artificialidade do relato e derivem em
procedimentos metaficcionais, como a metalepse, o
auto-comentario e a mise en abyme, que por sua vez
se relacionam com o cardter hibrido destes textos.
(SANDOVAL, 2015, p. 233, tradugdo nossa)

De toda maneira, para inicio de leitura, é preciso considerar o
género textual didrio, reconhecido socialmente por ser um espaco
para segredos e/ou intimidades. Esse “simples” aspecto cria ou, pelo
menos, reforca varias expectativas que podem conduzir o leitor a
significacdo. S3o as expectativas, calcadas nos conhecimentos
prévios trazidos pelo leitor, que favorecem a compreensdao — e a

fruicdao — do texto.



Figura 5 — Paginas de diario

Fonte: BARBEAU (2009, s.n.).

Segundo a Semiolinguistica,

interpretar é criar hipoteses sobre (i) o saber do sujeito
enunciador; (ii) sobre seus pontos de vista em relacdo
aos enunciados; (iii) e também seus pontos de vista
em relacdo ao seu sujeito destinatario, lembrando
que toda interpretacdo é uma suposicdo de intencdo.
(CHARAUDEAU, 2008, p. 31)

As hipodteses criadas pelo leitor sobre o sujeito enunciador, na
obra em questao, sdao as que dizem respeito ao protagonista-narrador,
adepto aos didrios e, portanto, adepto também ao registro de suas
impressdes pessoais acerca de momentos vividos. Ja as hipdteses
sobre os pontos de vista em relagdo aos enunciados deverao levar
em consideracdo, diante do bem cultural livro, que lhe seja contado
algo; diante do fato de esse livro se parecer com um didrio, com
anotacOes e desenhos como registros de experiéncias, que haja um
tom de intimidade naquele dito [Figura 5]; diante das ilustracdes
“soltas” inseridas no texto, que elas figurem mais como um exercicio
de desenho e pintura do que como dados de um evento efetivamente
comunicativo (possivelmente o personagem desenhava para ele
mesmo, como se supde ser a proposta de um didrio). Além disso, as



hipdteses relacionadas ao sujeito destinatdrio, “leitor ideal” do texto
em questdo, devem considerar que o escritor e a ilustradora previram
os saberes necessarios a leitura que devem ser validados pelo leitor
efetivo, aderindo ao projeto de destinacdo: a obra foi elaborada para
ser lida por alguém capaz de compreender sua multimodalidade e sua
significacdo correspondente; alguém que sabe o que é um diario; que
se coloca na posicdo tanto de “espido” das impressdes pessoais de
alguém, quanto de cumplice do enunciador. Essas hipoteses sé podem
ser criadas porque o texto se configura como um didrio. Em outras
palavras, a semelhanca entre o formato do livro e o de um diario é,
portanto, um dado relevante para os sentidos construidos.

Percebe-se que, sendo fundamental na determinacdo do prdprio
processo de leitura, a materialidade ou a fisicalidade do livro exige
uma nova abordagem de educacgdo literaria. De acordo com Maria
Aparecida Junqueira (2019, p. 38), “[n]Jo campo da literatura, esse livro
deixa de ser compreendido meramente como suporte de um dado
conteldo para tornar-se, na pratica, compondo também o conteludo
a partir de sua forma”, ou ainda:

os leitores constroem sentidos ndo sé através do texto
escrito e das mensagens visuais, mas também através
dos elementos relacionados com o design, o formato,
a materialidade e o suporte, que contribuem para o
desenvolvimento de competéncias orais, leitoras e de
escrita. (CALVO, 2017, p. 202, apud COSTAS; MOCINO-
GONZALEZ, 2019, p. 65)

Quanto a estratégia narrativa (REIS, 2018) de O cara, observa-se
gue a obra se estrutura com base em duas sequéncias (BARTHES,
1973), que constituem unidades de sentido: o encontro do
protagonista-narrador com o cara e, posteriormente, com a mulher



considerada, por ele, como dotada de inteligéncia. As sequéncias
narrativas se expressam por meio das agdes, do discurso e da
composicdo grafica, em que pese a sequencialidade das imagens
visuais e sua distribuicdo no espaco cénico das paginas. De acordo
com Linden (2011, p. 108), “[o] recurso da sequencialidade se
impde como uma ferramenta a disposicdo dos criadores de livros
ilustrados que nao hesitam em recorrer a ela de acordo com suas
necessidades”, assinalando relagdes de tempo, espaco e movimento
de acordo com as imagens na obra.

A primeira sequéncia narrativa corresponde a saida do protagonista-
narrador para passear durante quatro dias da semana nos quais ele
encontra uma outra personagem, sempre a mesma, um cara que lhe é
desconhecido. Instala-se um sentimento de estranheza e consequente
repudio no protagonista em relagdo ao cara, que nao sabe sorrir, sonhar,
amar, impressdes captadas em cada dia de passeio, convergindo as trés,
juntas, no ultimo dia. Como consequéncia, o protagonista atira pedras,
cada vez maiores, com a vitima, em contrapartida, cada vez mais perto.
As pedras sempre atingem alguma parte do rosto (da cara) da vitima (o
cara), ferindo-o, exceto no quarto dia.

Atingir o rosto indicia a questao da identidade de um outro que
Ihe é (a)diverso, e que o incomoda. Ferido, a vitima reclama, mas a
reacdo do agressor é agredi-lo ainda mais, contendo-se porque “nao
gueria criar caso” (BARBEAU, 2009, s.n.), o que soa como ironia, uma
vez que o gesto colérico ja havia sido impetrado contra o outro. A
frase final, que se repete nos trés primeiros dias, evidencia o malogro
do passeio e a necessidade de conter sua agao violenta, escondendo
as maos, artifices do ato: “Entdo, enfiei as mdos no fundo dos meus
bolsos e voltei para casa” (BARBEAU, 2009, s.n.).



No nivel da a¢do, estabelecem-se, portanto, quatro subsequéncias
narrativas, cada uma correspondendo a um dos dias da semana em
gue o protagonista saiu a passear. Criam-se relacdes de repeticao
e de gradacdo, por vezes ascendente, por vezes descendente, que
resvalam para o nivel do discurso e da composicdo grafica da obra.
Esquematicamente temos:

Quadro 1 - Encontro com o cara, esquema da gradacao

Dia da Como o Um cara/ (in)com- Agdo do Consequéncias | (In)agdo
Semana, | narrador (danos causa- do
se sente O cara, peténcias, | narrador: dos ao cara) narrador
Periodo nio atira no
distancia a que | saberes cara
se encontra
Segunda, | realmente esquisito Sorrir pedra queixo (doendo, tapa
manh3d | muito bem careta)
(30m.) (=noz)
Quarta, mais esquisito Sonhar pedra nariz (doendo, soco na
meio-dia choramingando) cara
muito bem (20m.) (= laranja)
Sexta, mais esquisito Amar pedra testa (doendo,
que nunca chorando)
a tarde Bem (= meldo) estrangular
(10 m.)
Domingo, o mesmo de sorrir, pedregulho O cara se
sempre, o cara sonhar, (= paralele- abaixou.
a tarde Mal amar pipedo) -
(frente a
frente)

Fonte: Arquivo pessoal.

A histdria delimita-se temporalmente: os episédios comegam
na segunda-feira e terminam no domingo, quatro dias que,
metonimicamente, representam uma histdria de vida marcada por
uma agressdo que converge para o diferente. O momento do dia em
gue o protagonista sai a passear nao interfere em seu comportamento,
cada vez mais agressivo, mas observa-se que seu estado de espirito



evolui de uma certa euforia para o desanimo e seu comportamento,
para uma agressividade crescente.

No nivel do discurso, ha formas de articulacdo dos pequenos textos,
gue se distribuem, no livro, de acordo com a composicao grafica: as
frases se repetem integralmente ou se modificam, quer alternando
palavras numa articulagao anafdrica, quer subtraindo-as. A linguagem
estabelece um jogo em que as pegas — as palavras — se repetem, sdo
permutadas por outras ou desaparecem no tabuleiro-livro, imprimindo
alguma ludicidade, n3o fosse o tema deveras sério: “E certo que, em
jogos combinatérios e hibridos, [os livros] articulam uma sintaxe que,
em terreno movedigo, re-alimentam literatura e produgao visual com
procedimentos poéticos inabituais, propondo experiéncia artistica
inovadora e reinvencdo perceptiva” (JUNQUEIRA, 2019, p. 69).

Voltando a agdo, aliada ao discurso e a composi¢cdo do projeto
grafico, cada subsequéncia — correspondente a um dia da semana
— subdivide-se em cinco fungdes que ocupam paginas distintas,
compondo trés paginas duplas (F1 e ilustracdo; F2 e F3; F4 e F5). Ao
todo, essa primeira sequéncia estende-se por 12 paginas duplas. Por
fungao, retoma-se a conceituagcao de “unidades narrativas minimas”,
com significacdo, de Barthes (1973, p, 27). Assim:

F1: saida de casa: o narrador-protagonista registra, no diario, o
dia da semana e seu estado de espirito. Esta fun¢do desenvolve-se ao
lado de outra pagina totalmente ilustrada;

F2: encontro com o cara: na pagina da esquerda, ocorre a
percepcao de estranheza pelo protagonista e a identificagcdo da causa;

F3: agressdo ao cara: na pagina da direita, hd o lancamento da
pedra, com destaque ao pouco caso com relagdo a seu tamanho (nada
mais que uma noz / uma laranja / um meldo / um pedregulho);



F4: sofrimento da vitima: na pagina da esquerda, a vitima reclama da
agressao, ao que o outro a acusa de nao saber sorrir, permutando, nas
demais subsequéncias, com sonhar, amar e, por fim, as trés a¢des juntas;

F5: inacdo do protagonista: na pagina da direita, o protagonista
se contém diante da vontade de nova violéncia, com o retorno a casa.

No domingo, quarto dia em que o protagonista encontra o
cara, este se abaixa ao receber uma pedra, do tamanho de um
paralelepipedo, que atinge o chapéu de uma mulher. Inicia-se a
segunda sequéncia narrativa, cuja sucessividade temporal ocorre no
mesmo dia, imprimindo uma reviravolta na histéria.

Dentre as personagens apresentadas até esse ponto da histdria, a
figura feminina é a Unica que tem um rosto devidamente configurado
[Figura 6], assinalando uma identidade reconhecivel.

Figura 6 — A mulher que sabia sorrir, sonhar, amar

Fonte: BARBEAU (20009, s.n.).

O protagonista-narrador aproxima-se dela, que simplesmente
sussurra que ndo é inteligente atirar pedras na cabeca das pessoas.
A reacdo dela diante da agressdo recebida, que poderia causar-lhe
grande dano, é muito amistosa; a dele é de espanto, porque ninguém
Ihe havia dito isso antes, o que o faz considerar a personagem feminina



como inteligente, acentuando-se a singularidade dela no contexto
narrativo. A estrutura de gradagdes e repeti¢cdes é retomada:

Grafico 2 — Contato com a figura feminina, esquema da gradacgao

Atributos da mulher Aprendizagens do Sentimentos/reac6es do nar-
inteligente narrador rador
Sorrir sorriso tdo bonito nunca tinha visto
Sonhar viagem tdo bonita nunca tinha feito
Amar amor tdo bonito nunca tinha admirado
Contar historias contar histérias Inteligéncia = ajudar as pessoas

Fonte: arquivo pessoal.

Essa nova sequéncia narrativa divide-se em quatro subsequéncias,
estabelecendo, igualmente, correlacdo com a composicdo formal do livro.
Ha uma acdo inicial que ndo integra a gradacdo apresentada no grafico,
o momento de encontro entre a mulher inteligente e o protagonista
perplexo, em pagina dupla [Figura 6]. Cada subsequéncia apresenta, em
pagina dupla, texto de um lado, ilustragao de outro, trés fungdes:

F1: inquiricdao: pergunta do protagonista a mulher se ela tem a
competéncia em determinada acdo (sorrir, sonhar, amar);

F2: resposta: demonstracao feminina daquele saber;

F3: reacdo: maravilhamento do protagonista diante da
demonstracdo da personagem feminina.

Descoberta a competéncia feminina quanto as acbes que
mobilizam o protagonista, ele deseja compartilhar daquela sabedoria
e repetem-se as Fun¢des 1 e 2, em uma Unica pdgina, com a ilustragao
ao lado: ele pergunta onde ela adquirira aquele conhecimento. A
figura feminina ndo responde com uma prelecdo intelectiva sobre o
que significam aquelas acdes ou onde adquirira tal conhecimento. Ela



mostra, exemplifica, permitindo que o outro vivencie a experiéncia
e, com isso, realize a aprendizagem: “com a voz mais fresca do que a
agua de uma fonte, ela me contou histdrias” (BARBEAU, 2009, s.n.).
A reacdo do protagonista (F3) desloca-se para a ultima pagina do
livro, também dupla, evidenciando a efetivacdo da aprendizagem.
Em primeiro lugar, ele toma consciéncia de que ndo ajuda aquele
gue cruza seu caminho atirando-lhe pedras na cabeca, e, em seguida,
resolve mudar seu comportamento, passando a contar histérias
para ajudar o outro a sorrir, sonhar e amar. Ao tomar consciéncia de
suas lacunas, a imagem do protagonista adquire, finalmente, tracos
definidos em seu rosto.

Ao chegar ao final da narrativa, o comentario na folha de
guarda assume um sentido na economia do texto: uma informacgao
aparentemente irrelevante, antes mesmo da segunda capa, é basilar
para a compreensdo das estratégias narrativas percebidas no livro.
Além da importancia do género textual didrio, aflora, pertinente a um
“efeito de realidade”, a ideia de jogo, em que o escritor se projeta
como persona ficcional. O livro se abre como um tabuleiro e o leitor
ingénuo percebera apenas o nivel semantico, aquele que caracteriza
o leitor de mesmo tipo (ECO, 2003), interessado exclusivamente
no desenrolar da histéria e seu desfecho. Ja o leitor semidtico ou
estético, no nivel da leitura multimodal, investiga “como aquilo que
acontece foi narrado” (ECO, 2003, p. 208).

O jogo ficcional, como entre gato e rato, desarruma, mais uma
vez, as pecas, diluindo fronteiras e demarcagdes: o “desfecho” nao
se encontra na ultima pagina, com a decisdao de permutar ou atirar
pedras por contar histérias, mas na guarda, que evidencia o fato de
as paginas do diario “de Barbeau” terem sido arrancadas, apds o



encontro com a mulher inteligente, e publicizadas em livro, quando
o protagonista-narrador-pintor se transforma também em escritor,
cumprindo a determinacdo de contar histérias para ajudar outras
pessoas: e ele vai narrar a prépria histéria. O “efeito de realidade”,
de certa forma, se estabelece, com a ficcdo se desdobrando
sobre si mesma. Ainda como caracteristica de objeto poético que
desestrutura as conven¢des ndao sé cotidianas, como narrativas,
a mensagem na folha de guarda temporalmente ocorreu depois
da experiéncia com a mulher inteligente, mas no discurso, abre,
literalmente, o livro, imprimindo, a obra, um carater circular, por um
lado, e, por outro, de opacidade.

ALGUNS ASPECTOS SOBRE A PLASTICIDADE DE O CARA A FAVOR DA POETICIDADE

“Sem deixar de ser linguagem — sentido e transmisséo de
sentido —, o poema é o que estd além da linguagem”.
Octavio Paz

Em O arco e a lira, Octavio Paz elabora uma definicdo magistral
para a poeticidade, que, como em outros artigos, fazemos questao de
recuperar mais uma vez:

Nada nos impede de considerar poemas as obras
plasticas e musicais, desde que tenham as duas
caracteristicas indicadas: por um lado, devolver
seus materiais ao que sdo — matéria resplandecente
ou opaca — e assim rechacar o mundo da utilidade,
por outro, transformar-se em imagens e deste modo
passar a ser uma forma peculiar de comunicacdo.
(PAZ, 2012, p. 31)

A abertura da poeticidade para outras linguagens além da palavra
é fundamental para esta reflexdo, ja que tratamos do objeto poético
livro, de base verbo-visual, cuja multimodalidade é, ela mesma,



repleta de opacidade estética e, portanto, exigente de contemplagao
e de inferéncias.

O cara, de quem o narrador-protagonista fala nas paginas de seu
didrio, é alguém que Ihe causa estranheza e irritagao. Seu estado de
espirito positivo decai e sua agressividade reativa em relagdo a esse
alguém aumenta a medida que ele reencontra o cara durante seus
passeios. A repeticdo do encontro, com o outro cada vez mais préximo
do protagonista, provoca uma reagdo sempre mais exacerbada
diante das “impossibilidades incomodas” daquele “outro” descrito
como estranho e irritante. As pedras lancadas contra ele sdo sempre
maiores, assim como os machucados causados por elas. A estrutura
repetitiva obriga o leitor a retomar os encontros e a compara-los.

Segunda-feira.

De manh3, eu passeava. Estava realmente muito bem,
com a cabeca nas estrelas, os pés na felicidade e a
alegria dentro do coragdo. Eu estava realmente bem.

E ai, DE REPENTE, reparei com um CARA a uns trinta
metros de mim. Ele logo me pareceu esquisito...

[...]
Quarta-feira.

Ao meio-dia eu passeava. Estava muito bem, com a
cabega nas estrelas e os pés na felicidade. Sim, eu
estava muito bem.

De repente reparei num cara a uns vinte metros de
mim. O mesmo de segunda-feira. Ainda mais esquisito.

[...]
Sexta-feira.

A tarde eu passeava. Estava bem, com a cabeca nas
estrelas. Estava bem. Enfim... Nada mais.



De repente reparei num cara a uns dez metros de mim.
O mesmo de segunda e quarta-feira. Mais esquisito
que nunca. (BARBEAU, 2009, s.n.)

Além dessa “perda de distanciamento” inferida pela narragdo
dos fatos, as imagens mostram esse “outro” — o cara — de costas, ou
com o rosto coberto, ou apagado, ou vendado. A aproximagdao com
alguém sem identidade revelada parece coincidir com um mergulho
interno do protagonista, que transfere para aquele odioso cara suas
proprias imperfeicdes. Essa isomorfia é representada justamente nas
ilustracOes, a partir de algumas metaforas visuais. Por exemplo, em
uma das paginas duplas do livro [Figura 7], uma fechadura encobre o
rosto do “desconhecido”, enquanto, na ilustracdo no centro da pégina
dupla, vemos bonecos de pebolim (ou totd, futebol de bonecos
manipulados por meio de hastes) e, a direita, uma xicara de café
rodeada por outras menores, apenas esbogadas.

Figura 7 — Reagdo ao primeiro encontro com o cara

Fonte: BARBEAU (2009, s.n.).

Considerando-se a fechadura como um instrumento para trancar
um espago continente, evitando o acesso de alguém, metaforicamente
— e poeticamente, portanto — esse trago caracteristico migra para o
personagem, indicando seu préprio fechamento, ou sua introspeccao,



ou o ocultamento de sua identidade. O que incomoda o homem é
justamente o cara ndo saber sorrir e, portanto, ter a “cara fechada”. Ja
os bonecos de pebolim, representados por camisas de cores distintas
— para caracterizar times adversdrios —, diferentemente do cara, tém
rostos; diferentemente da mesa de pebolim como a conhecemos,
estdo de costas uns para os outros, acentuando sua rivalidade. As
inferéncias interdiscursivas sdo autorizadas pelo conhecimento
coletivo a respeito desses elementos, tornando-os modos de significar
gue agregam a sua natureza valores socialmente convencionados. O
enquadramento de que participam os elementos provoca uma ligacdo
entre palavras e imagens: subentende-se que o narrador estivera em
um café (ha uma nota de compras em que se |é “café” e uma xicara
cheia) e ali fizera os desenhos no diario e registrou a meia duzia de
palavras trocadas com o “estranho”.

No encontro seguinte, é no cento da pagina dupla que o cara é
figurado praticamente sem rosto, mas ainda com chapéu e terno,
recoberto por asas, parado diante de uma janela aberta para o céu
azul. Nesse encontro, o que irrita o protagonista é a dificuldade
de o cara sonhar. Na cena seguinte, quase no centro das paginas,
o cara é figurado com borrdes feitos de impressdes digitais, sem o
delineamento de seu rosto; ja na lateral direita, sua imagem sangra a
pagina e seu perfil ja aparece, mas ainda o rosto ndo tem olhos nem
boca. No terceiro encontro, veem-se varios esbocos a lapis do cara
de corpo inteiro. Na pagina direita, em primeiro plano (em close),
seus tracos estdo esmaecidos, quase invisiveis. A seguir, o cara coloca
as maos nas laterais da cabec¢a, como se a segurasse. Seu rosto esta
coberto como numa burca. No ultimo encontro, seu rosto mais uma
vez estd “apagado” e seus bracos, cortados, sem maos; ou fechado



com botdes; ou com os olhos vendados e o nariz e a boca aparentes;
ou substituido por um paralelepipedo. Também aparece de novo o
cara de costas, quase centralizado em um alvo de tiro e, ao lado, sua
silhueta é preenchida com muitas pedras, até que aparece o chapéu
da mulher, acertado pela pedrada. Na ultima dupla de pdginas, ao
centro, vemos a integracdo do cara-narrador-protagonista, com
chapéu e terno, carregando suas asas, com rosto bem delineado: sua
identidade, enfim, foi encontrada. Comparada a imagem de Philippe
Barbeau que acompanha sua minibiografia ao final do livro, podemos
inferir quanto de autobiografico consiste essa historia.

Todas essas maneiras inusitadas de figurar o cara se prestam a um
sentido, indireto, calculado a partir de movimentos metaféricos, que
buscam, nas qualidades pertencentes aos elementos que as compdem,
um atributo a ser revelado sobre esse cara. Décio Pignatari diz, em seu
Semidtica e literatura (2004, p. 24): “o que, basicamente, caracteriza o
fendbmeno poético é a transformacdo de simbolos em icones” — o que,
baseando-se na semidtica peirciana, significa transformar um signo
convencional e transparente, apto para simplesmente comunicar,
em signo-qualidade, opaco, propicio para mostrar algo da ordem do
apenas sensivel. E esse o processo utilizado nas metaforas visuais que
revelam como o cara é, antes de se saber dizer como ele é.

Com relacdo a configuracdo da obra, o formato
predominantemente horizontal e retangular interfere na forma
como o leitor a acessa pela leitura. Ramos (2019, p. 77) relaciona
esse formato, combinado a utilizacdo da pdgina dupla, como uma
forma de destacar o espaco e a paisagem. O livro em analise
permite esse divagar por paisagens que compdem a percepg¢ao do
eu-narrador e, constituido por paginas duplas, mais intensifica o



efeito de movimentag¢ao e de passagem do tempo. Com relagao ao
livro ilustrado, é preciso “proceder a leitura da dupla pagina como
unidade de sentido e analisar a sua composicdo e organizacdo, de
modo a perceber as ligacdes e relacGes entre texto e imagem, que
podem ser de varios tipos” (RAMQOS, 2018, p. 6).

A auséncia de paginacdo, como em um didrio que se define
pelo passar das pdginas, é outra caracteristica relevante: caso o
diarista arranque uma delas, ndo se altera, teoricamente, a forma do
diario. Além disso, a tipografia tem funcdo relevante: a letra cursiva,
na caligrafia de Renato Alarcdo, reforca o sentido de um didrio,
apresentando diferentes tipos de letras e de tamanho.

Além da composicdo grafica, observa-se que as ilustragdes,
modificadas ao longo da obra, configuram uma “sintaxe poético-visual”
(NAVAS, 2019, p. 154). A inicial imprecisdo do traco, com contornos nem
sempre definidos, o acumulo de elementos nao relacionados ou mesmo
estranhos ao texto verbal, como fragmentos ou recortes de percepcdes
variadas, colagens ligadas a acGes cotidianas ou mesmo rostos e figuras
humanas nado definidas, algumas parecendo imagens feitas por carimbos,
todas essas marcas textuais, da estratégia narrativa, podem ser associadas
a ideia do rascunho do protagonista pintor, que registra impressdes, nem
sempre organicamente estruturadas, em seu diario.

A nota de mudanca na configuracdo das imagens da figura
humana surge com as ligadas a mulher inteligente (Figura 8). Ela é
mostrada de frente, seus olhos tém expressao vivaz e amorosa, as
bochechas sdo rosadas, o sorriso emoldura o rosto em algumas
imagens. As ilustracdes, porém, das duas ultimas paginas, quando
ocorrem a tomada de consciéncia do protagonista e sua modificacdo
de comportamento, consolidam nova perspectiva e compdem uma



imagem integrada que ocupa a pdgina dupla. As cores empregadas
sdo vibrantes, indicando vivacidade.

Figura 8 — A mulher inteligente

e g,g:,,.a s s ¥ y
E::'I‘:;a‘«:mc-"’"mm

a—

Fonte: BARBEAU (2009).

A paisagem da penultima pagina (Figura 9) registra a ideia
de movimentacdo, com pétalas voando, algumas em formato de
coragdo, arvores sobre um gramado, um caminho livre de obstdculos
margeado por um rio e, na extrema esquerda da pdagina dupla, uma
cadeira e trés livros ao chdo. Na ultima pagina, o texto verbal informa
a mudanca de atitude da personagem principal que, de perfil, exibe os
tracos fisiondmicos e um sorriso, como se caminhasse decididamente
olhando para a frente, para o futuro. Embaixo do brago enigmaticas
asas, dobradas, que ja haviam aparecido anteriormente.

Figura 9 — Contar historias

Fonte: BARBEAU (2009).



As imagens dessas Ultimas pdginas da histdria sdo semelhantes
nao ao quadro emoldurado da capa, mas as pinturas artisticas,
simbolicamente significando a libertacdo desse pintor-escritor,
enclausurado em sua intolerancia com relacdo ao outro e em sua
incapacidade com relagao a si mesmo. Texto verbal e visual atestam o
desabrochar do pintor, nas belissimas imagens, e do escritor, por suas
intengdes futuras e por arrancar as paginas do diario, como se deixasse
para tras o ultrapassado — lembrando que essa estratégia narrativa
compode o jogo metaficcional da obra, embaralhando a personagem
com os autores empiricos Barbeau e Cinquin. Apoiadas nas paginas
duplas, com uso da dobra como efeito estético, e o quadriculado do
diario ao fundo, as paginas finais evidenciam a poeticidade litero-
visual da obra.

A distribuicdo da matéria narrativa pelas paginas duplas imprime
igualmente a sensacdo de um compasso musical que vai sendo
seguido, ora terndrio, ora quaternario, acompanhado por uma danca.
O livro orquestra uma dinamica, evidenciando tanto repeticdo,
guanto alteracdo de movimentos que se expressam nas palavras, na
organizac¢ado das paginas, nas ilustracdes ora a direita, ora a esquerda.

ALGUMAS CONSIDERAGOES a GUISA DE FINALIZAGAO

“Livros que acolhem em si efeitos de experiéncia

do sensivel, acolhem modelos do presente, cujos
processos, criacdio e pensamento séo articulados e
compartilhados por uma estética da sensibilidade
[...]. Educam os sentidos para a zona incerta, para o
instavel, para o imperfeito, para a margem movedica,
na qual se apreende o limite do humano, em
contraponto dialético”.

Maria Aparecida Junqueira



Consideramos que O cara é uma alegoria sobre a intolerancia
humana contra o diverso, por mais indetectavel ou invisivel que ele
seja — afinal sonhar e amar sdo atributos ou a¢des subjetivas. Barbeau
metaforiza o absurdo presente nas acdes humanas. Mas O cara é
também um livro de aprendizagens. Na histdria, o protagonista-escritor
tomou consciéncia de suas incompeténcias e falhas, conseguindo
vivenciar a alegria, a capacidade de ter esperancas e de se relacionar
amorosamente com o outro, atitudes éticas implicadas no autoamor e
no amor ao proximo. Escrever um diario, no ambito da histéria, cumpriu
a finalidade desse registro, promovendo, como ja escrito, “um processo

» o

continuo de crescimento”, “meio fundamental de escapar a escravidao
do passado e abrir-se para o futuro” (GIDDENS, 2002, p. 71).

A figura do protagonista-narrador responde por alguns aspectos
intrigantes da narrativa. Sua imagem confunde-se com a do cara, o
desconhecimento de sorrir, sonhar e amar é de ambos, pois ele ndo
se propOe a ensinar ao desconhecido, apenas se encoleriza com o
outro em quem ele projeta suas frustracdes. O outro é o espelho de
si mesmo, refletindo as incompeténcias que ele ndo deseja ver, por
isso, ndo se reconhece e rejeita o diferente que tanto o incomoda por
evidenciar as proéprias faltas e faléncias.

A projecdo, no sentido psicanalitico, € uma defesa de origem
arcaica, uma “operacdo pela qual o sujeito expulsa de si e localiza
no outro — pessoa ou coisa — qualidades, sentimentos, desejos e
mesmo “objetos” que ele desconhece ou recusa nele” (LAPLANCHE;
PONTALIS, 1991, p. 374).

Se a obra tematiza o absurdo, sob uma superficie de “natural”
aceitacdo, tal se expressa também no discurso e na composicao

da obra. A construcdo das sequéncias narrativas e pictdricas



evidencia a fragmentacdo: a histéria se desdobra em quatro dias,
com acontecimentos que se intercambiam nas agdes e no discurso,
causando certo estranhamento, ao mesmo tempo em que o leitor se
sente desafiado a organizar as pecas desse puzzle. O discurso ilumina a
recorréncia desses atos de violéncia gratuita por meio de repeti¢des e
redugdes frasais, substituicdes vocabulares. As ilustracdes corroboram
a indefinicdo entre a personagem protagonista, a vitima e o prdprio
escritor, com o acentuado emprego de terno preto e chapéu. Somos
todos algozes, talvez por isso o escritor “assine” duplamente, como
autor do livro e do didrio.

A personagem protagonista representa, de certa forma, o ser
humano contemporaneo, pds-moderno, primdrio em suas emocdes,
por vezes altamente intelectualizado. Sua indefinicao na obra é indice
da propria indefinigao do sujeito, que ndo detém determinados saberes
necessarios ao viver em comunidade. A racionalidade ainda conduz as
acoes do ser humano, que tem dificuldade em lidar com suas emocdes.
Talvez isso explique por que o protagonista da histdria busca atingir
a cabeca, centro da intelectualidade onde se situa o cérebro, com
pedras, a fim de que, eventualmente, haja a oportunidade a outros
saberes. Visualmente uma figura indefinida, ele adquire expressdes
faciais apenas na ultima pagina: a metamorfose implica, na obra, a
aquisicdo de um rosto, uma individualidade e uma identidade social.

Pode-se entender que a obra evidencia a aprendizagem dos saberes
emocionais, ligados a alegria (sorrir), a capacidade de vislumbrar futuro
e ter esperanga (sonhar) e ao afeto (amar), inteligéncia emocional
(GOLEMAN, 2011) de que a mulher dispde. A figura feminina é a
portadora de valores ligados a sensibilidade, a amorosidade, aquela que
auxilia a metamorfose do outro por meio de ser. O protagonista precisa



realizar outras aprendizagens, adquirir outros saberes, eliminando, de
certa forma, o passado regredido ao arrancar as paginas do didrio e
transforma-lo em livro, a fim de oportunizar aprendizagens a outrem,
por meio da histdria que serd contada nas paginas subsequentes.
Cumpre-se, assim, a intencdo de o protagonista-narrador ajudar
as outras pessoas a sorrir, sonhar, amar, tornando-se também
ele emocionalmente inteligente. O cara é o outro, é o narrador-
protagonista, é o autor do didrio que assume ficcionalmente o nome de
Barbeau, num embaralhar de personas ficcionais, mas simbolicamente
é também Barbeau e cada um de nds, ou seja, cada ser humano em sua
caminhada de sair da escuriddo da ignorancia para a autoconsciéncia e
a aprendizagem de se tornar ndo apenas individualmente melhor, mas
um ser melhor em convivéncia com os demais.

Atentando para o objetivo lancado neste artigo, podemos
somar a interpretacdo proposta que O cara é também um livro de
aprendizagens literarias. Como livro multimodal, exige uma leitura
no mesmo patamar, que observe o entrecruzamento de linguagens
e os sentidos que o texto pode evocar. Novas configuracdes textuais
— com énfase na materialidade e no suporte-livro — exigem o
amadurecimento de novos olhares. Como objeto poético, é um livro
que abriga experiéncias estéticas e éticas, entrecruzando os fios do
sentimento com os da sensibilidade leitora.
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Resumo: O artigo apresenta duas abordagens tedricas
que norteardo a analise do livro Griffin & Sabine: uma
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britanico Nick Bantock, a saber: teorias acerca do livro-
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serdo interligadas, em funcdo de o insdlito ser trabalhado
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Abstract: This article presents two theoretical
approaches that will guide the analysis of the book
Griffin & Sabine: an extraordinary correspondence, by
the British writer and illustrator Nick Bantock, namely:
theories about the book-object and theories of the
uncommon. The two aforementioned approaches will
be interconnected, given that the uncommon is worked
not only in the fictional plot, but also as an instance that
produces meanings of the materiality of the book.
Keywords: Griffin & Sabine: an extraordinary
correspondence. Nick Bantock. Book-object. Materiality.
Uncommon.

PALAVRAS INTRODUTORIAS

Publicado no ano de 1991, o livro Griffin & Sabine: uma
correspondéncia extraordindria, de autoria do britanico Nick Bantock,
tem uma materialidade com a qual os leitores podem interagir, por
meio das correspondéncias que apresenta em sua trama ficcional. O
livro faz parte de uma trilogia, que agrega dois outros livros, A agenda
de Sabine e O caminho do meio, os quais portam a mesma perspectiva
de construcdo estética, ou seja, a do livro-objeto. A trilogia, por sua
vez, ndao esgota a relacdo extraordinariamente insdlita de Griffin e
Sabine, pois Bantock acaba produzindo outra trilogia, intitulada Estrela
da manhd, e ainda, depois, mais um livro, no qual se resgata a insélita
histéria dessa extraordindria correspondéncia. O artista ainda se
enveredou pela magica arte dos livros pop-up em diversas produgdes.

Nick Bantock formou-se em Belas Artes na Inglaterra. Pode-se
dizer que o artista plastico, com os seus livros, nos quais une o visual
ao verbal, mostrou ao mundo ser também um eximio contador de
historias. Alguns de seus livros ja estiveram na lista das publicagdes
mais vendidas no top 10 do New York Times. Griffin & Sabine esteve



nessa lista, permanecendo nela por dois anos consecutivos. A revista
de fic¢do cientifica Weird Tales o elegeu como um dos oitenta e cinco
melhores contadores de histéria do século XX.

No presente trabalho, realizarei uma andlise do primeiro livro
da trilogia, Griffin & Sabine: uma correspondéncia extraordindria
(1994), por considera-lo fundador da proposta estética do autor
Nick Bantock, na medida em que a partir dele outros livros serao
produzidos e publicados por intermédio do jogo artistico responsavel
pelo cruzamento e conjungao de duas perspectivas que se unem: um
enredo insélito e uma materialidade do livro insélita. Nick Bantock
é autor dessas duas perspectivas artisticas, uma vez que assina a
escrita do livro, sua ilustracdo e projeto grafico. Na analise que serd
feita neste artigo, explicitarei que as duas perspectivas citadas se
agregam para a produgao de um projeto estético, porque o insdlito
se faz presente tanto no enredo da historia como também na
construcdo do livro enquanto suporte, desencadeando a constituicao
de uma materialidade insdlita. O percurso efetuado para a proposta
aqui apresentada serd iniciado com a discussdo sobre o livro-objeto,
passando depois pela problematizacdo do insdlito, para chegar a
andlise do livro selecionado como objeto de estudo.

O LIVRO-OBJETO

As discussdes sobre o livro-objeto sdo consideravelmente
recentes no campo dos estudos literdrios, até porque é bastante
coevo ainda o olhar mais detido e especializado sobre as ilustracées
e/ou sobre o projeto grafico das produgdes, especialmente daquelas
dirigidas a crianca e ao jovem. Por muito tempo, a abordagem
tedrica dos livros de literatura infantil e juvenil se concentraram



especificamente no texto literario, ficando as ilustracdes ou
esquecidas completamente ou ganhando um lugar de enfoque
periférico, ainda que alguns estudos ressaltassem, vez ou outra,
a importancia das imagens para a compreensao estética do livro.
Em se tratando de politicas editoriais envolvendo essa questdo, por
muito tempo, em algumas publicacdes, o nome do ilustrador sequer
constava na capa, aparecendo apenas, quando era o caso, na pagina
de copyright. Foi apds os anos de 1970 e 1980 que esse contexto
comecgou a ser modificado de forma mais efetiva, por intermédio
da profissionalizacdo dos ilustradores, bem como do surgimento de
profissionais que se especializaram e se dedicaram com exclusividade
a arte de ilustracdo e de projeto grafico dos livros (OLIVEIRA, 2013).

O livro-objeto potencializa a relacdao do verbal com o visual,
alterando as formas tradicionais de recep¢ao e manuseio. Para sua
leitura, é necessdria uma interacao plena do corpo do leitor com o
objeto livro. De acordo com Sara Reis da Silva (2020, p. 8) o livro-
objeto pode ser considerado um “artefacto ou um objeto hibrido no
qual se conjugam intersemioticamente registos estéticos diversos
como o discurso literdrio, a ilustracdao, o design ou a engenharia
do papel”. Assim, da constituicdo do livro-objeto, fazem parte o
discurso literario, o discurso visual — a ilustragcdo —, bem como toda
a “engenharia do papel”, ou seja, toda a materialidade do livro
enquanto suporte, o que implica tipo de papel, formato e tamanho
das letras, mancha da pagina, demarcando o espaco do texto verbal
e dos outros elementos estéticos; enfim, essa “engenharia” se
desencadeia através do elaborado trabalho do projeto grafico.

Um livro-objeto impulsiona o seu leitor a atividades ndo
articuladas por um livro convencional. O trabalho do leitor no livro



gue ndo é um livro-objeto ja é imenso, uma vez que se relaciona ao
seu funcionamento, a sua vida, porque sem o leitor o livro ndo tem
vida, porque ndo tem um sujeito que |he atribua sentidos. Umberto
Eco explica, em Seis passeios pelos bosques da ficcdo, que “todo texto é
uma maquina preguicosa pedindo ao leitor que fagca uma parte de seu
trabalho” (1999, p. 9). Tal trabalho, nesse caso, é intelectual: atribuir
sentidos ao que esta escrito. Contudo, no caso do livro-objeto, além
desse trabalho intelectual de interpretacdo, ha o trabalho fisico.
Alids, pode-se dizer que o trabalho intelectual depende do fisico,
uma vez que, nesse tipo de livro, os sentidos muitas vezes vdo sendo
desencadeados a partir da movimentacdo que o leitor empreende
sobre os elementos que ali estdo. Ha livros, por exemplo, em que
uma personagem se movimenta apenas se o leitor puxa alguma seta
ou passa os dedos sobre algum elemento disposto na pagina, e esse
movimento da personagem (efetuado pela mao/corpo do leitor) se
torna crucial para a compreensao do enredo.

Toda leitura literdria, do livro convencional ou do livro-objeto,
desencadeia uma produtiva experiéncia estética, jd que, como
afirmei anteriormente com base em Umberto Eco (1999), o livro
requer do leitor sempre uma participa¢ao e, dependendo do grau e
comprometimento dessa participacao, os sentidos vao sendo gerados:
o mundo verbal e visual que estd no livro se abre em significados.
Todo esse processo se constitui como uma experiéncia especial: a
experiéncia estética.

O tedrico alemdo Wolfgang Iser (1999) discorre, em sua teoria
do efeito estético, sobre o procedimento de interagao do texto com
o leitor, procedimento esse que, enquanto experiéncia, oferece-se
similarmente como um jogo: “O autor e o leitor participam [...] de um



jogo de fantasia [...]. E que a leitura s6 se torna um prazer no momento
em que nossa produtividade entra em jogo, ou seja, quando os textos
nos oferecem a possibilidade de exercer nossas capacidades” (ISER,
1999, p. 10). Iser explica ainda que o efeito estético, apesar de ser
instigado pelo texto, demanda que o leitor coloque em pratica suas
capacidades, ativando suas atividades imaginativas e perceptivas,
processo que faz do texto um espacgo de ricas experiéncias. Tais
experiéncias se hiperbolizam, avolumam-se no livro-objeto por meio
do envolvimento fisico-corporal que o leitor tem que elaborar e
empreender. Pode-se dizer, entdo, que ocorre uma potencializacdo da
experiéncia estética, visto que, no livro-objeto, os leitores “constroem
sentidos ndo sé através do texto escrito e das mensagens visuais, mas
também através dos elementos relacionados com o design, o formato,
a materialidade e o suporte, que contribuem para o desenvolvimento
de competéncias orais, leitoras e de escrita” (CALVO, 2017, p. 202).
Nesse sentido, no livro-objeto, a experiéncia estética pode ser
caracterizada como multimodal, na medida em que nela acontece
mais de uma modalidade de linguagem e, portanto, de comunicacao.
O movimento fisico empreendido pelo corpo do leitor acaba sendo
decisivo para a constituicao de sentidos da trama ficcional no livro, ou
seja, como explanei anteriormente, o movimento fisico atrela-se de
modo inextrincdvel ao movimento intelectual.

O INSOLITO

Nos estudos literdrios, o vocabulo insdlito frequenta regularmente
os trabalhos criticos e tedricos da literatura fantastica, sendo usado
por varios autores, na maioria das vezes, como caracterizador do
elemento ou acontecimento que quebra as leis de |dgica da narrativa



ficcional. Refiro-me, aqui, a literatura fantastica enquanto modo
literdrio e ndo enquanto género.

Nos estudos empreendidos por Tzvetan Todorov (2004), a
literatura fantastica é considerada um género. De acordo com
esse tedrico, para que o fantastico ocorra, é necessario que o
mundo ficcional ali representado se configure como um ambiente
prosaico, comum as vivéncias dos leitores, e que nele irrompa um
acontecimento impossivel de ser esclarecido pelas leis da légica; tal
evento deve provocar no leitor — e possivelmente nas personagens
— uma hesitacdo: ou o acontecimento é ilusdo, pura invencao da
imaginacdo, ou ele integra de fato a realidade, porém é regido por leis
que desconhecemos. Todorov define o fantdstico em contraposicao
a dois géneros vizinhos, o estranho e o maravilhoso, demonstrando
suas diferengas em relagao a hesitagdo. J4 no modo fantdstico, ndo
ha contraposicdes entre o fantastico, o maravilhoso e o estranho,
nem em relagao a outras formas literdrias que se valem do insélito
como elemento de base, pelo contrdrio, todas essas formas sdo
agregadas. Alguns estudiosos ja discorreram sobre o fantastico como
modo literdrio, dentre eles o professor e pesquisador portugués
Filipe Furtado. O procedimento de constituicdo do modo literario, ao
contrario daquele que constitui o género, ndo opera por diferencas,
mas por afinidades e por esse motivo Furtado argumenta que o modo
agrega uma heterogeneidade de textos e géneros através de um
elemento que lhes é comum: o metaempirico. Assim, os elementos
metaempiricos gerariam uma fenomenologia metaempirica
no seio do mundo ficcional. Os elementos metaempiricos se
caracterizam pelo fato “de se manterem inexplicaveis na época de
producdo do texto devido a insuficiéncia de meios de percepcao,



a desconhecimento dos seus principios ordenadores ou a ndo
terem, afinal, existéncia objectiva” (FURTADO, 2009). Para explicar
a nocdao de metaempirico, Furtado faz uso da nocdo de insdlito:
“Assim, o conceito expresso pelo termo aqui proposto recobre ndo
s6 as manifestacdes hda muito denominadas sobrenaturais, mas,
ainda, outras que, ndo o sendo, também podem parecer insdlitas
e, eventualmente, assustadoras” (FURTADO, 2009). Nesse sentido,
pode-se compreender que o insélito e o metaempirico sdo tomados
como nogdes sinbnimas, e ambas constituem uma fenomenologia
metaempirica, ou, mais especificamente, o modo fantastico. Este,
portando o insélito ou o metaempirico como sua base diegética,
pode ser encontrado em varias modalidades literarias, como no
conto de fadas, no maravilhoso, no estranho, na ficcado cientifica, no
mito, no romance gético, dentre outras'.

No Brasil, os estudos sobre o insélito embasam de modo
especial a obra de dois pesquisadores: Lenira Marques Covizzi e
Flavio Garcia. Covizzi, em tese orientada por Antonio Candido,
analisa a obra de Guimardes Rosa e de Jorge Luis Borges, autores
do século XX, por meio da nogdo de insdlito. De acordo com a
pesquisadora, o insélito ndo é “um atributo da arte contemporanea,
pois ele é uma caracteristica que estd na prépria condicdo do ser
ficticio. Apenas ele passou a ser o elemento determinante de que
nos utilizamos para ressaltar as transformagdes que a ficgdo vem
sofrendo ao longo do século” (COVIZZI, 1978, p. 29). Como se

1 Para conferir explanagdes mais amplas acerca das informagdes constantes nesse
pardagrafo, conferir os verbetes “Fantastico — género” e “Fantastico — modo”, presentes
no Diciondrio Digital do Insdlito Ficcional: REIS, Carlos; ROAS, David; FURTADO, Filipe;
GARCIA, Flavio; FRANCA, Julio (Eds.). Diciondrio Digital do Insélito Ficcional (e-DDIF). 2.ed.
Rio de Janeiro: Dialogarts, 2022. Disponivel em: https://www.insolitoficcional.uerj.br/.
Acesso em: 13 fev. 2024.
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percebe, o insdlito se integra a ficcdo, como uma de suas condi¢des
de existéncia, e, no século XX, sua irrupgdo ocorre de modo decisivo,
marcando algumas das producdes ficcionais importantes, como a
dos dois escritores analisados por Covizzi. Ela explica que o insdlito
abarca em sua constituicdo e instiga no leitor o “sentimento do
inverossimel, incomodo, infame, incongruente, impossivel, infinito,
incorrigivel, incrivel, inaudito, inusitado, informal” (COVIZZI, 1978, p.
26). A autora elucida a estranheza produzida como efeito do insélito
a partir de algumas nogdes presentes nos estudos do tedrico russo
Chklovski: “desautomatizacdo”, “singularizacdo” e “estranhamento”.
O insélito, em uma ficcdo, causa o estranhamento porque as coisas
e/ou os acontecimentos sdo apresentados de forma singularizada,
gquebrando o modo como os percebemos em nosso cotidiano,
desautomatizando o nosso olhar sobre eles.

N3do vemos, infelizmente, a continuidade desse estudo de Covizzi,
depois da publicacdo desse estudo fundador de novos olhares sobre
o modo fantdstico a partir da nocdo de insélito. Entretanto, essa
nocdo aparece de forma ostensiva e frequente na obra critica e
tedrica de outro pesquisador brasileiro, Flavio Garcia, uma vez que
sua abordagem sobre variadas modalidades do modo fantdstico
se realiza por meio de uma caracterizacdo e de uma definicdo do
insdlito. Sdo diversos estudos, ao longo de décadas, nos quais o autor
se debrucou sobre a nocdo, de forma a construir uma teoria sdlida
acerca do insélito. Recentemente escreveu o verbete “Insdlito” para
o livro (Novas) palavras da critica (2021), no qual vai a etimologia da
palavra a fim de demonstrar o seu sentido no campo da ficgao:

De etimologia latina, o termo insdlito é um adjetivo
que se compbe do prefixo in-, coligado ao adjetivo



solito, qualificando o que é raro, anormal; ndo
se apresenta de maneira habitual; se opGe a
utilizagdo das normas, ndo se adequa as regras
ou a tradicdo, ndo é esperado. Insélito significa o
extraordinario, inacreditavel, incrivel, inimaginavel,
inédito, abrangendo o inesperado, surpreendente,
decepcionante. (GARCIA, 2021, p. 277-278)

Garcia argumenta, ainda, no referido verbete, que o insdlito
pode ser compreendido por intermédio de dois caminhos, os quais
ndo se excluem, mas se complementam. No primeiro, dialogando
com o estudo de Filipe Furtado, o insélito pode ser considerado um
macrogénero, assim como o modo fantdstico, que agrega variadas
modalidades ficcionais. No segundo, dialogando com Renato Prada
Oropeza (2006), Garcia explica que o insdlito pode ser compreendido
como um processo composicional do discurso. Em estudo sobre X. L.
Méndez Ferrin, Garcia define o insdlito como uma

categoria operacional [...] [que] engloba eventos
ficcionais que a critica tem apontado ora como
extraordinarios — para além da ordem — ora como
sobrenaturais — para além do natural — e que sdo
marcas proprias de géneros literarios de longa
tradicdo, a saber, o Maravilhoso, o Fantastico e o
Realismo Maravilhoso. (GARCIA, 2009, p. 101)

Entendo que a ideia de categoria operacional reforca a
compreensdo do insdlito como um processo composicional, que,
por sua vez, constitui-se como elemento definidor do macrogénero

insélito ou do modo fantastico.
A seguir, demonstrarei como o insélito pode acambarcar tanto

o enredo (escrito) de uma ficcdo como sua materialidade (visual e
suporte) em uma obra que pode ser considerada um livro-objeto.



GRIFFIN & SABINE: ENREDO E SUPORTE INSOLITOS

O livro Griffin & Sabine, de Nick Bantock, tem como subtitulo
“uma correspondéncia extraordindria”, indicando ao leitor algumas
possibilidades de projecdes de leitura. A capa do livro tem um
fundo grafite escuro com o titulo (Griffin & Sabine), subtitulo (uma
correspondéncia extraordinaria) e o nome do autor (Nick Bantock)
escritos em vermelho. Mas esse livro apresenta uma luva. A luva do
livro é uma protecdo de papel, impressa e ilustrada, que envolve a
capa exemplar. Nessa luva, o fundo também é grafite escuro, mas com
palavras escritas sobre ele. No centro, tem-se um cartdo postal e nele
aparece estampada a imagem de um pequeno papagaio e duas penas;
ha nele ainda dois selos com a mesma representacdao do pequeno
papagaio, s6 que com tonalidades diferentes. Assim, desde a luva do
livro, a partir do titulo e do subtitulo, bem como das imagens, o leitor
pode realizar inferéncias sobre o que as paginas do livro ofertardo. Com
essas informacdes verbais e visuais da capa e da luva, é possivel projetar
gue a narrativa trata de uma correspondéncia e esta é extraordinaria,
podendo ser, portanto, anormal, rara, ou mesmo insdlita.

A palavra correspondéncia abrange significados diversos: “ato ou

” .

efeito de corresponder-se”, “troca de cartas, bilhetes ou telegramas”ou

n u

e-mails, “artigo de jornal em forma de carta”, “relacao de conformidade,
correlacdao”, “regra por meio da qual se associam a cada elemento de
um conjunto ou mais elementos de outro” (FERREIRA, 1999, p. 563).
Contudo, a imagem que aparece estampada na capa, a de um cartdo
postal com selos, conduz o leitor a representacdo projetada possivel

de troca de postais, cartas, mensagens enviadas pelos Correios.

Como se pode verificar, o texto consiste em uma estrutura
constituida por vazios, que sdo os espacos abertos deixados para o



leitor projetar suas representa¢des. No caso dos textos literarios,
os vazios potencializam-se, reduplicam-se. Podemos remeter a
ideia de obra aberta defendida por Umberto Eco (1969). Wolfgang
Iser (1999, p. 126) defende que “[o]s lugares vazios indicam que
ndao ha a necessidade de complemento, mas sim a necessidade de
combinacdo. Pois s6 quando os esquemas do texto sdo relacionados
entre si, 0 objeto imaginario comeca a se formar”. Por serem espacos
de abertura, os vazios desencadeiam “os esquemas e perspectivas
para serem interligados pelos atos de representacdo do leitor” (ISER,
1999, p. 126-127) e quanto maior for a existéncia de vazios, maior
serd a necessidade de representacdes/projecdes/imagens realizadas
pelo leitor. Iser explica que o leitor pode realizar a primeira projecao,
uma representacdo de primeiro grau, entretanto, caso a leitura
avance e ele perceba que a projecdo efetuada ndo é coerente, ele
tende a realizar nova proje¢ao, de segundo grau. No caso da capa,
por exemplo, se o leitor fez a projecao de que a correspondéncia diz
respeito a trocas de mensagens escritas e, no decorrer da leitura isso
nao se comprovar, ele terd que formar outra representagao, outra
imagem. Se ele fez a projecao de que extraordindria tera a ver com o
insélito e, no decorrer da leitura do enredo, perceber que nada tem a
ver com insdlito (“para além do natural”), mas apenas com algo que é
raro, ele devera reorganizar suas imagens e compor outras. Todavia,
ao dar prosseguimento a leitura, a narrativa de Griffin & Sabine
confirma essas duas projecdes citadas.

Prosseguindo, no movimento de abertura do livro em direcao
a leitura, o leitor encontra as guardas e folhas de guarda iniciais e
finais, nas quais aparecem tiras de fundo branco e de fundo azul
interpostas e intercaladas. Nas tiras brancas, ha linhas coloridas, as



quais representam as linhas de metr6 de Londres; nas tiras azuis, a
representac¢ao das ilhas do Pacifico Sul. A representagdo cartografica
fragmentada em duas dimensdes antecipa ao leitor os espacos de
moradia das duas personagens protagonistas: Griffin Moss, morador
de Londres, na Inglaterra, e Sabine Strohem, moradora das llhas
Sicmon, no Pacifico Sul. Essa intercalacdo dos fragmentos das tiras
pode ter fundamento de sentidos no decorrer da histéria. As tiras
acabam entrecruzando dois espagos aparentemente tdo distantes nas
dimensdes cultural e natural. De certa forma, a cartografia apresentada
insinua o que ocorrera no decorrer da trama: uma insdlita e misteriosa
relacdo intima entre duas personagens tao distantes geograficamente,
porém tdo préoximos em decorréncia de uma misteriosa relacao,
que é revelada a partir da troca de correspondéncias — postais e
cartas — entre os dois. De certa forma, a ilustra¢do das guardas e das
folhas de guarda iniciais e finais se apresentam como “pistas visuais”
(NICOLAJEVA; SCOTT, 2011, p. 327), insinuando ao leitor que ha ali
algo revelador em relagdo a histéria.

A primeira correspondéncia que o leitor encontra é um postal
de Sabine Strohem enviado para Griffin Moss. O postal é o mesmo
gue aparece na capa: a imagem de um pequeno papagaio ao centro;
duas penas ou partes de penas, ja que elas ndo aparecem inteiras,
uma pela margem esquerda do postal e outra pela margem direita;
e dois selos com imagens idénticas as do pequeno papagaio, mas em
tonalidades diferentes, e também o nome da localidade, situada nas
Ilhas Sicmon, no Pacifico Sul. Virando a pdgina, o leitor encontra o
verso do postal, no qual aparece, além do endereco do destinatario,
a mensagem escrita que ela dirige a Griffin. Ela externa a felicidade
de “finalmente” conseguir entrar em contato com ele e pede para



ele enviar um dos seus postais de peixe. Antes de concluir sua curta
mensagem, Sabine ainda emite um juizo de valor estético sobre um
postal especifico de Griffin: considera que a taca de vinho causa
mais impacto do que a xicara. Até esse momento, o leitor nao
encontra nenhum fato fora do usual, entretanto essa normalidade
sera rompida com a resposta de Griffin.

Na pagina seguinte, a frente de um postal de autoria de Griffin,
no qual, em um fundo branco, aparece um peixe laranja que parece
escapulir de uma taca quebrada inclinada, cujos estilhacos aparecem
borrifados e espalhados, como se estivesse a se quebrar naquele
instante. No verso, os selos, o endereco de Sabine e a resposta. O tom
da resposta é bastante formal, o que destoa do tom empregado por
Sabine, de intimidade. Alids, a prdépria escrita, em seu aspecto fisico,
ja diz muito dos dois, porque a de Sabine é manuscrita, desenhada, e
a de Griffin é em letra de forma, buscando uma tradicionalidade, uma
regularidade. Em sua mensagem, agradece o postal enviado por ela,
adjetivando-o como exético. Pergunta, com bastante formalidade, se
a conhece. E por ultimo declara que ndo consegue entender como
Sabine tinha conhecimento do primeiro esbo¢o do seu postal, pois era
de fato uma xicara e ndo uma taga que ele desenhara inicialmente.
Diz ndo ter revelado isso a ninguém e por isso termina com um
enfatico: “Por favor, esclareca-me”. Para arrematar, usa o formal
“Atenciosamente” (BANTOCK, 1994, s.n.). Nesse momento narrativo
abre-se ao leitor um mistério, na medida em que ndo se sabe como
Sabine teria conhecimento do esboco do postal nunca revelado a
ninguém. O insdlito instala-se na trama.

A resposta de Sabine é mais uma vez com um postal, cujo desenho
é uma espécie de lagarto e no selo a imagem de duas borboletas.



O leitor j4 comeca a se inteirar de uma certa regularidade nos
postais dela, os quais representam a fauna e a flora das Ilhas. Em sua
resposta, no verso do postal, ela afirma que os dois ndo se conhecem,
mas que observa o trabalho dele ha anos. Expde ainda que somente
agora descobriu quem ele era e que havia decidido revelar-se a ele.
Refere-se ao acontecimento insdlito de ter a visdo do momento de
suas criagdes como um “fendmeno”. Diz que tal fenbmeno ensinou
a ela muita coisa sobre Griffin, apesar de desconhecer sua histéria
e por isso pede a ele para contar. Por ultimo, externa o prazer de
ver as imagens dele “de forma tangivel” (BANTOCK, 1994, s.n.), e que
gosta muito do canguru de chapéu, mas pergunta se ele deveria ter
escurecido o céu. Em resposta, Griffin manda a ela o referido postal
do canguru. No escrito de Griffin, no verso do postal, vemos o insélito
hiperbolizar-se na trama: “Como vocé sabe que escureci o céu atras do
canguru? Eu o deixei cobalto-claro apenas por meia hora” (BANTOCK,
1994, s.n.). Pede ainda explicacGes de duas palavras usadas por ela:
“fendbmeno” e “tangivel”. Num tom &spero, ele pergunta como ele
contaria a histdria da vida dele a uma estranha tao cheia de mistérios.

Se Griffin fica intrigado, o leitor possivelmente acompanha esse
estado de estranhamento. Nesse momento narrativo, confirma-se o
insélito no nivel do enredo narrativo, insinuado desde o primeiro postal
de Sabine. Sabemos, agora, que Sabine tem a capacidade de fazer-se
presente no momento do processo de criacdo dos postais de Griffin;
ela consegue estar 18 com sua visdo, isto €, tem uma visdo que alcanca
espacos e temporalidades que estdo além do seu corpo. Seu corpo,
inexplicavelmente, encontra-se nas llhas Sicmon e sua visdao, naqueles
momentos especiais de criacdo de Griffin, consegue estar em Londres.
Portanto, por essa capacidade incomum, Sabine se configura como uma



personagem insolita. Para Garcia (2018, p. 217), “[s]e, na figuragdo de
uma ou mais personagens, imprimem-se ranhuras, fissuras, fraturas,
rupturas, afastando-as dos modelos referenciais, tem-se, por produto,
uma ficgdo do insdlito”. E o que se tem na trama em estudo, uma ranhura
na figuracdo da personagem Sabine, pois sua capacidade de visdo para
aquilo que esta além do seu corpo ndo pode ser atestada pelas leis do
mundo objetivo e prosaico. Nesse caso, como pontuei, o insélito instala-
se no enredo, mas adiante veremos que esse insolito se expande.

No préximo postal que ela escreve para ele, que contém em
sua frente desenhos de animais estranhos dispostos em um espaco
aparentemente cartografico igualmente estranho, informa que é ela
quem faz os desenhos dos postais e admite ser inquietante a situacao
insdlita que os une:

Griffin — vocé tem razdo. Estou sendo misteriosa,
mas é por um bom motivo. O que vou lhe dizer é
inquietante e ndo quero que vocé se angustie. Eu
partilho de sua visdo. Quando vocé desenha e pinta,
eu vejo o que estd fazendo no momento em que o faz.
Conheco seu trabalho quase tdo bem quanto o meu.
Naturalmente ndo espero que acredite nisso sem uma
prova [...]. Ndo fique assustado — sé Ihe desejo bem.
(BANTOCK, 1994, s.n.)

Sabine sabe que a revelacdo que faz pode causar sentimentos
inquietantes em seu interlocutor, por isso ela pede para que ele ndo
se angustie ou fique assustado. Quando |he segreda ao final que
deseja o bem dele, parece argumentar que a ocorréncia insélita pode
0s unir ndo através de uma ambientacdo negativa, mas pode ser
benéfica a ambos. E o leitor talvez se pergunte: afinal os fendmenos
insélitos sdo sempre negativos e sombrios? Ou deles pode se extrair

uma leveza das coisas e do mundo?



Na mensagem desse postal ela revela ainda a visdao da produc¢ao
de outro postal por ele: “outro dia, enquanto vocé desenhava uma
cabeca com giz, vocé parou e fez o esboco de um pdéssaro no canto
inferior do papel. Em seguida o apagou, e borrou todos os vestigios
com um preto carregado” (BANTOCK, 1994, s.n.). E o préoximo postal
dele contém a confirmacao de toda essa referida visdo de Sabine:

Isto é impossivel, e, no entanto, deve ser verdade.
Durante toda aquela semana ndo havia ninguém em
meu estudio, muito menos quando rabisquei o passaro.
Examinei o desenho e ndo ha menor sinal de criatura.
Deus sabe como, mas vocé realmente pode me ver,
ndo pode? Por que isso ndo me assusta? Talvez porque
sempre senti estar sendo observado, mas atribui isso a
paranoia do cotidiano (BANTOCK, 1994, n.s.).

Ha em toda essa resposta a constatacdo da incongruéncia, de um
paradoxo, que pode ser entendido como um dispositivo discursivo
composicional frequente do insdélito ficcional: é impossivel, mas
é verdade. Ou seja, a impossibilidade pode ser plausivel. Assim, é
plausivel entender que o paradoxo se trata de um recurso, uma

III

“categoria operacional” — como elucidou Garcia (2009) —, que faz

irromper o insdlito.

Nesse postal, que contém a resposta acima transcrita, hd uma
cabeca humana de 6culos abaixo; no canto superior esquerdo
um menino escalando uma parede, com uma sombra que se
desassemelha ao seu corpo, aproximando-se do formato de uma
gargula; no canto superior direito bosquejos arquiteturais em tons
claros; e no canto inferior esquerdo (onde estaria o pdassaro?) o
breu do preto. O fato de ele dizer que ndo se assusta com a insdlita
visdo de Sabine tem como efeito uma naturalizacdo ou tentativa de



naturalizacdo do evento insélito. O tom de sua mensagem abandona
a rispidez das mensagens anteriores e assume uma docilidade que,
como veremos adiante, vai aumentando.

A préxima correspondéncia traz o insolito para a estrutura do
suporte “livro”, para a sua materialidade. Nela, ndo se tem um postal,
mas um envelope, e para que a leitura da insdlita correspondéncia
tenha seguimento é preciso que o leitor tire a carta de dentro do
envelope. Com esse ato, que movimenta o corpo do leitor, ndo sé sua
mente, o enredo tem continuidade. O envelope, nafrente, é totalmente
ilustrado com animais e uma cartografia das ilhas; o verso apresenta
uma espécie de glossario sobre a geografia das Ilhas Sicmon. O leitor
possivelmente, ao ver aquele envelope, indaga-se, pelo menos por
um segundo, sobre o que fazer, e a decisdao mais natural, que ele retira
de suas experiéncias no mundo objetivo, é procurar abrir o envelope e
retirar a carta de dentro. Sim, e a carta sai, desprende-se do “corpo”
do livro — ou melhor, do livro-objeto —, aparta-se dele e migra para
as maos do leitor. No momento que o leitor segura a carta em suas
maos, ela parece ndo fazer mais parte fisicamente/estruturalmente
do corpo do livro, pois dele esta apartada, mas ela ainda continua
sendo elemento do livro. Novo paradoxo, esse agora concernente a
propria materialidade insdlita do livro-objeto. Carmen Ferreira-Boo,
assinala algumas peculiaridades importantes do livro-objeto:

Ademads de importar la manipulacién fisica para la
progresién de la historia, apuestan por formatos
innovadores y experimentales en los que es
fundamental la interaccién activa del lector/receptor
con el objeto libro para la (re)construcciéon, (re)
interpretacién y (re)significacién narrativa y la (re)

vitalizacion del imaginario, potenciando la funcién
comunicativa de los elementos materiales, la apelativa



de los paratextos, la narrativa visual, las conexiones
intertextuales y los procedimientos metaficcionales
(FERREIRA-BOO, 2022, p. 28).

No caso do livro de Bantock temos exatamente o que descreve
Ferreira-Boo: a necessidade da manipulacdo fisica para a progressao
da histdria; seu desenrolar depende exclusivamente da atitude do
leitor. Essa atitude, a de pegar a carta do livro-objeto, desgarra-la dele
e comecar a ler, conecta duas experiéncias em uma sd: a experiéncia
do mundo objetivo e prosaico a experiéncia do mundo ficcional. E um
leitor que 1é uma carta fisicamente muito préoxima do mundo real,
porém que ainda faz parte de um mundo ficcional. A carta duplica,
portanto, a experiéncia insélita, que se encontra, assim, entranhada
na sua diegese e na sua materialidade.

Diana Maria Martins reforca a condicdo composicional tatil e
fisica do livro-objeto:

O livro-objeto é um artefacto tatil pelo que a
arquitetura do seu suporte é preconcebida pelo
designer, para ser sentida e ndo simplesmente
ouvida ou vista. A superficie plastica das publicacGes
que enformam o nosso corpus comunica por via da
natureza tatil e fisica, pelo que a linguagem do design
nao pode ser negligenciada em virtude da supremacia
do texto literario, dado que também o design pode
ser um instrumento propicio a formagao de um leitor
critico e a frui¢do estética. (MARTINS, 2022, p. 46)

Como bem explica a estudiosa, o livro-objeto oferece-se nao
s6 aos ouvidos e a visdo do leitor, mas requer uma interagdao mais
visceral e tatil. Vemos com Griffin & Sabine que o livro-objeto suscita

um contato fisico que integre o corpo de quem |é a materialidade
do livro.



Nessa carta de Sabine dirigida a Griffin, com ilustracdes em suas
margens, o leitor assume o lugar de Griffin e ao mesmo tempo o
seu lugar, enquanto leitor, fazendo com que a sua mao represente
a mao de Griffin que, naquele momento, estaria também, na ficcdo,
segurando a mesma carta. Insdlita duplicacdo. Dois corpos e uma
acdo Unica. Na carta, eles leem um pouco da histdria de Sabine, que
conta nao ter conhecido seus pais verdadeiros e ter sido adotada
pelo casal Gust e Tahi Strohen. Ela parteira, ele da drea da Histdria
Natural, que trabalhava na composicdo de um Catdlogo das ilhas,
com o registro de suas espécies. Sabine empenhou-se nesse trabalho
do pai. Revela, ainda, que aos quinze anos viu pela primeira vez uma
composicao dele, o desenho de uma flor, surgir diante de seus olhos
para depois evaporar-se. E ainda que esse dom de ver a criacdo de
outrem é exclusivo a ele. Ela ndo consegue ver a criagdo de nenhum
outro artista.

Na sequéncia, o leitor encontra um outro envelope, este com carta
de Griffin a Sabine. O desenho da frente é uma imagem que remonta
dialogicamente a representacado da tela O guerreiro de Leonardo da
Vinci, de 1472. O guerreiro de Griffin possui um nariz mais comprido,
que estd, por sua vez, sendo comido por um peixe. Como recurso
estético e discursivo, trata-se de uma intericonicidade:

A intericonicidade supGe [...] dar um tratamento
discursivo as imagens, supde considerar as relagoes
entre imagens que produzem os sentidos: imagens
exteriores ao sujeito, como quando uma imagem pode
ser escrita em uma série de imagens, uma arqueologia,
de modo semelhante ao enunciado em uma rede de
formulagdes, mas também imagens internas, que
supdem a consideragdo de todo conjunto da memoria
da imagem no individuo. (COURTINE, 2011, p. 160)



O “guerreiro” de Da Vinci retorna na rede de memoria de Griffin
como uma recitagao, mas ja ndo é mais 0 mesmo, porque a imagem
do guerreiro mistura-se a outras imagens e experiéncias com imagens
gue o pintor traz em seu arquivo de memdarias. Nas imagens de Griffin
irrompem sempre situacdes insdlitas: um peixe que sai de uma taca
guebrada, um menino com a sombra de uma gargula, um guerreiro
cujo nariz esta sendo devorado por um peixe. O insdlito frequenta,
pois, o projeto estético desse artista. A carta é escrita com maquina de
escrever, com algumas correcoes de letras feitas com caneta. Com ela, o
leitor mais uma vez vive a experiéncia dupla de lidar com o insélito, pois
a materialidade insélita narra uma histdria insélita. Nessa carta é a
vez de Griffin contar um pouco de sua vida, a infancia em uma casa
cheia de livros e com pais com os quais ndo tinha grandes afinidades
e afetuosidades. Depois da morte destes, conta que foi morar numa
cidade pequena, Totnes, com a tia Vereker, a grande amiga que teve
em sua vida; narra também seus estudos na Faculdade de Artes em
Bristol, o retorno para Totnes, e depois para Londres, onde montou a
sua empresa, Gryphon Cards.

A resposta de Sabine vem em um postal que dialoga com o
anterior enviado por Griffin, pois hd uma intericonicidade também
com uma tela de Leonardo Da Vinci. O desenho de Sabine na frente
do envelope recita interdiscursivamente, por meio de memorias e
experiéncias, a tela A Leda, de Da Vinci, mas, além disso, revisita
intericonicamente os esbocos de estudos do corpo humano também
do pintor italiano renascentista, porque ha, no corpo da Leda de
Courtine desenhos de ossos, musculos e sistema sanguineo. Nesse
postal, Sabine fala de sua tristeza ao ler as passagens tristes da vida
de Griffin na ultima carta, como a morte de Vereker. As afinidades



entre eles crescem e ambos, apesar da distancia geografica que os
separa, parecem ficar cada vez mais préximos.

O proximo postal de Griffin, com cores bem vivas, é o da cabeca de
um homem, com um sorriso um tanto irénico, decaida por sobre uma
escada. Nessa mensagem, Griffin muda completamente o tom de seu
discurso, de frio, do primeiro postal, a amoroso neste postal. Ele diz
que foi a Dublin, onde nasceu, para pesquisar se ele ndo teria nascido
juntamente com outra crianca, gémea. Era uma teoria que tinha para
justificar as visOes de Sabine, mas a teoria se esvai, jd que nascera
solitariamente, sem outro bebé a dividir a barriga de sua mae. Ele diz
gue os postais de Sabine sdo muito familiares e conclui: “Talvez eu
também possa ver seus trabalhos, mas minha receptividade (digamos
assim) ndo é tao boa quanto a sua” (BANTOCK, 1994, s.n.). Assim, ele
procura razdes para uma possivel afinidade insélita também dele em
relacdo a ela, entretanto percebe que se tratam de graus diferentes.
Despede-se com a demonstracdo de carinho: “Com amor Griffin”
(BANTOCK, 1994, s.n.).

A préxima correspondéncia de Sabine para Griffin é outra carta
com envelope contendo flores e caramujos na frente. E novamente a
magia do livro se desdobra para a experiéncia que adentra o mundo
prosaico do leitor. Nessa carta, Sabine fala mais um pouco de sua
histéria, contando como se tornou a titular desenhista filatélica de
Sicmon. Conta ainda que sempre se sentiu fazendo parte das ilhas,
mas também queria sentir uma intimidade que n3o conseguia
encontrar |1a. E agora ela havia encontrado, com ele. Fala de como
se sentiu excitada ao presenciar a criagdo de um desenho erético
feito por ele, e assina expressando abertamente seu carinho pelo
seu interlocutor. A resposta de Griffin vem com uma carta com novas



imagens insélitas: um homem de cuja cabeca, quebrada tal como uma
taca, sai um gato. Nela Griffin fala da ligacdo telepatica entre eles e
também das diferencas entre ambos, de como foram criados. Ela, por
uma sociedade que ensina a paciéncia e a aceitacao, e ele, por uma
cultura que ensina obsessivamente a pesquisa ldgica. Conta também
como tem agido de forma um tanto descontrolada e violenta. Narra
sua visita a uma galeria de arte e de como foi parar frente a “Jorge e
o Dragdo”, de Paolo Uccello. A partir dai, comega a comparar-se com
Jorge, mas num tom depreciativo e um tanto depressivo. Ao final,
revela seu amor mais uma vez por Sabine.

No postal seguinte, com cores escuras, Sabine admite que ndo
havia percebido como Griffin estava infeliz e pede para ele exercitar
a gentileza consigo mesmo. A resposta de Griffin vem com um
cartdo explosivo na imagem: uma banana atira um projétil/bala em
uma macd, como se fosse um revélver. Fala de sua atual falta de
criatividade nos desenhos e reconhece mais uma vez seu amor por
Sabine. Termina com um paradoxo, reforcando o insdlito: “Como
posso sentir tanto sua falta se nunca nos encontramos?” (BANTOCK,
1994, s.n.). Detalhes da ponta da cauda de um pavao e outras imagens
aparentemente desconexas e fragmentadas sdo a imagem do préximo
cartdo de Sabine. Ela responde prontamente que também sente falta
dele e que eles podem se curar, um ao outro. A resposta de Griffin é
um cartdo com fundo escuro e quatro filhotes esquisitos e sombrios
de aves. Na mensagem, reforca a ideia de que estd ficando cada
vez mais agressivo e descontrolado. Pede uma fotografia para ela.
Ela envia no préximo postal um autorretrato e faz um convite para
que ele venha vé-la pessoalmente. Com um postal de cores bastante
sombrias e desenhos disformes, Griffin escreve:



As coisas se tornaram tao dificeis. Ndo vou escrever
outra vez. Esta histdria ficou intensa demais. Sabine,
vocé ndo existe. Eu inventei vocé. Vocé, os postais,
os selos, as ilhas. Vocé é fruto da minha imaginacao.
Eu estava sozinho, queria uma amiga, mas estou
perdendo o controle. Comecei a pensar que estou
apaixonado por vocé. Antes que isso acabe comigo

vou parar. Adeus (BANTOCK, 1994, s.n.)
Esse postal provavelmente pega de surpresa o leitor, instigando-o
a experimentar a incerteza. O ultimo postal, de Sabine, tem como
imagem um esqueleto de asas de borboleta; nele ela pede para Griffin,
por medo, ndo a transformar em um fantasma e diz que, se ele nao
for até ela, ela vai até ele. E o livro-objeto termina com o seguinte
enunciado: “Estes postais e cartas foram encontrados pregados no
teto do estudio vazio de Griffin Moss. Griffin Moss esta desaparecido”
(BANTOCK, 1994, s.n.). No final, o leitor, entdo encontra esse enorme
vazio e tem uma imensa tarefa de dar um sentido (ou varios sentidos)

a uma trama que, por ser insdlita, ndo faz sentido algum.

NAS DOBRAS DE CORRESPONDENCIAS INSOLITAS: (IM)POSSIVEL ARREMATE?

O livro-objeto de Nick Bantock tem na base de sua trama uma
fenomenologia acentuadamente insdlita, na medida em que Sabine
Strohen, moradora das llhas Sicmon, consegue ver o momento de
criacdo de postais por Griffin Moss, em Londres. Sua visao desgarra-
se de seu corpo e torna-se capaz de estar em um espag¢o muito além
dele. Tem-se, nesse caso, uma personagem insélita por ser possuidora
de uma visdo e, portanto, de um corpo insélito. Um corpo que realiza
transgressoes, ranhuras em relagao aos corpos normais.

As imagens dos postais feitos por Griffin Moss também possuem
representagdes insdlitas, reforcando a ambientacdo insdlita do



livro. S3o desenhos que rompem com a representacdo realista. Nas
imagens dos postais, o mundo objetivo é apresentado, por esse
mundo ficcional, através de transgressGes que propiciam a fissura na
realidade empirica.

Entretanto, além da personagem insdlita existente na diegese do
livro e das imagens insdlitas dos postais de Griffin, o livro, enquanto
livro-objeto desencadeia efeitos insélitos, os quais sdo efetivados
especialmente pelas cartas que aparecem dentro de envelopes. Para
fazer prosseguir o enredo, o leitor deve retirar essas cartas de dentro
dos seus envelopes, trazé-las para a sua mao, colocando-as em um
espaco apartado/distante do livro. Nesse momento, insolitamente, a
carta integra o livro, mas se coloca distante dele. Um paradoxo ocorre
nesse contexto e deflagra o insdlito. E mais, ao ler uma carta de
Sabine, por exemplo, o leitor tem que se posicionar em uma posi¢ao
corporal muito proxima a de Griffin: tomar a carta nas maos e |é-la.
Seu corpo e o corpo de Griffin assumem uma similaridade insdlita; o
mesmo momento, ambos seguram em suas maos a carta e podem
sentir as mesmas emocdes e afecc¢des.

Pela presenca do insdélito no enredo, nas imagens de Griffin e na
materialidade do livro, compreendo que a fenomenologia insélita
acontece em Griffin & Sabine de maneira dobrada, estendendo-se por
varias camadas tanto da diegese como da materialidade e fazendo do
livro um espaco inextrincavelmente insolito.

Por ultimo, vale ressaltar ainda mais um sentido do vocabulo
correspondéncia, encontrado de forma muito frequente em estudos
da corrente artistica do simbolismo. Para Emanuel Swedenborg,
Deus se comunicou com os homens, de forma nao direta, através de
simbolos, “de fendbmenos no mundo fisico que tinham um significado



duplo, um reconhecivel pelas percepg¢des terrenas do homem, o outro,
pelas espirituais” (BALAKIAN, 1985, p. 18). Essas correspondéncias
ndo estdo apenas no didlogo entre Deus e o0 homem, mas também
no didlogo incessante que o homem realiza em toda a sua vida:
no seu didlogo com as coisas e seres que o rodeiam. E, em meu
entendimento, a correspondéncia (de cartas e postais) de Sabine com
Griffin apresenta uma correspondéncia no sentido swedenborguiano,
movida pelas percepcdes terrenas e também pelas espirituais, as
quais descortinam sentidos nem sempre solitos, mas quase sempre
revelam experiéncias insdlitas.
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Resumo: Propde-se analisar os livros infantis produzidos
pelo ilustrador, cartunista e escritor norte-americano
Peter Newell (1862-1924) no ambito da comunicagdo
grafica, considerando o livro em sua materialidade
(livro-objeto, livro de artista etc.). A andlise busca inserir
conceitualmente a obra de Newell no contexto de sua
producdo: a era modernista. Apresenta-se uma reflexao
sobre como Peter Newell e sua obra dialogam com a
modernidade e, mais especificamente, com a vanguarda
artistica e os novos modos de perceber a arte, no sentido
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amplo. O objetivo ndo é apontar se Newell foi (ou nao)
um artista da vanguarda modernista; mas estabelecer
liames de como o contexto de sua producdo contribui
para melhor compreender sua obra. Estabelece-se
também conexdes da obra de Newell com os conceitos
de repeticdo e jogo.

Palavras chave: Peter Newell. Livro-objeto. Livro de
artista. Livro infantil. Modernismo. Repeti¢do. Jogo.

Abstract: It is proposed to analyze the children’s books
produced by the North American illustrator, cartoonist
and writer Peter Newell (1862-1924) within the scope
of graphic communication, considering the book in its
materiality (object book, artist’s book etc.). The analysis
seeks to insert conceptually Newell’s work into the
context of his production: the modernist era. A reflection
is presented on how Peter Newell and his work dialogue
with modernity and, more specifically, with the artistic
avant-garde and new ways of perceiving art, in the
broadest sense. The objective is not to point out whether
Newell was (or was not) an artist of the modernist avant-
garde; but establishing links with the context of his
production contributes to a better understanding of
his work. Connections between Newell’s work and the
concepts of repetition and play are also established.
Keywords: Peter Newell. Object book. Artist’s book.
Children’s book. Modernism. Repetition. Play.

O LIVRO/OBRA

Ha grande divergéncia e imprecisdao quanto a definicdo e
denominagdo de obras que exploram a nog¢ao de livro — seja por
sua natureza fisica ou mesmo por um conceito metafisico: livro-
objeto, livro de artista, outras mais especificas como poema-livro,
livro-poema. Ndo obstante as divergéncias e a imprecisdo pode-se
propor uma classificacdo genérica em duas categorias: o livro/obra



funcional (préprio para o manuseio) e o ndo funcional (ndo pressupde
0 manuseio para sua frui¢do).

A nocado de livro pode ser o ponto de partida para uma escultura
ou uma instalacdo, por exemplo. A obra Romance (figura 1), do
portugués Fernando Aguiar, “uma pilha de velhas cartelas de Letraset
(letras transferiveis) unidas por um fio vermelho, que sugere um
manuscrito de um romance” (GARCIA, 2013, p. 65), enquadra-se
na categoria livro/obra ndo funcional. A nog¢do de livro na obra de
Aguiar assume um carater iconico: a0 mesmo tempo remete a um
manuscrito de uma obra literdria e ao processo de impressdo (apenas
sugerido pelas formas tipograficas nas cartelas de letras transferiveis).

Figura 1 - “Romance”, de Fernando Aguiar

Fonte: Foto cedida pelo artista.

Ja o livro/obra funcional explora “a condicdo de objeto
manusedvel e relacional” (GARCIA, 2013, p. 114) do livro. Por
livro entende-se aqui formas que ndo se restringem ao formato
cddice: o livro/obra funcional pode assumir a forma de um poster
desdobravel, de uma caixa com paginas soltas, de um rolo etc. De



maneira geral, esse tipo de livro ndo é concebido ordinariamente
como midia ou veiculo (suporte). Nessa categoria pode-se citar o
livro-poema A ave (figura 2), de Wlademir Dias Pino, impresso em
1955 e langcado em 1956.

As paginas de A ave variam em formato, cor e
textura: ha paginas brancas, coloridas, opacas,
semitransparentes, foscas e brilhantes. O texto possui
variagOestipograficas, em que minusculas e maiusculas
se alternam. [..] As pdginas semitransparentes
permitem a visdo parcial da pagina seguinte; e alguns
furos circulares em outras paginas cumprem essa
mesma funcdo: isso torna possivel a utilizacdo de
alguns caracteres de uma pdagina num outro contexto,
formando outras palavras e outras frases. A formacao
dessas palavras e frases decorre do uso de artificios
denominados graficos: desenhos geométricos feitos
a nanquim que indicam dire¢des de leitura. (GARCIA,
2013, p. 116-117)

Figura 2 — A Ave, de Wlademir Dias Pino

Fonte: Fotos de Neide Sa.

Em A ave, o livro ndo é suporte da obra literaria: a leitura do
poema se da pela manipulacdo e vincula-se diretamente a concepcao
plastica/gréafica do livro. O poema ndo existiria sem a variacdo de



formato, cor e textura das pdginas, sem os furos circulares e sem os
grdficos: o poema ndo estd no livro — o poema é o livro, e s6 tem
existéncia concreta por meio da acdo do leitor ao manusear o livro.

O carater manuseavel e relacional do livro tem fundamentado
diversas obras literdrias em que a materialidade desempenha um
papel essencial no processo de leitura. Dessa forma, o leitor deixa de
ser um mero receptor — torna-se um elemento ativo na constitui¢ao
da narrativa: pressuposto que fundamenta o conceito de metaficcao.
Fendbmeno amplamente explorado na literatura contemporanea,
a metaficcdo estabelece novas formas de interagdao com o leitor.
Dentre essas formas, aquelas vinculadas a concepcao grafica do livro
(como a exploracdo do aspecto visual da escrita) e ao seu proprio
manuseio. A propdsito, conceitos pds-modernos de comunicagao
grafica estdo em sintonia com os da metaficgao: tendéncias surgidas
no final do século XX descartam a clarificacdo de uma mensagem
em favor da ambiguidade, de modo a incentivar a participacao
do leitor na construcdo do significado. Nesse contexto, os livros
infantis de Peter Newell sdo precursores, “antecipando muitos dos
procedimentos metaficcionais contemporaneos” (RAMOS, 2019, p.
72), e prenunciando tendéncias pés-modernas de design grafico.

PETER NEWELL

Peter Newell (1862-1924) foi um ilustrador, cartunista e escritor
norte-americano. Na época em que viveu Newell, a era modernista, o
mundo ocidental passava por profundas transformacoes. O processo
de industrializacdo gerado pela segunda fase da Revolucdo Industrial
(considerada o marco inicial da modernidade) gerou o crescimento
das cidades e, consequentemente, o aumento da populagdo urbana



e da alfabetizagcdo. No ambito artistico, a arte classica greco-romana,
revivida pelo academicismo neoclassicista desde meados do século
XVIIl, era questionada por movimentos artisticos modernistas, que
propunham novos modos de perceber a arte, contrapondo-se a
tradicdo greco-romana. Nao é nosso intuito apontar se Newell foi (ou
ndo) um artista da vanguarda modernista (mesmo porque ilustradores,
cartunistas eram considerados “artistas menores”). No entanto,
estabelecer liames com o contexto de sua produgdo contribui para
melhor compreender sua obra.

Newell ganhou reputacdo nas décadas de 1880 e 1890
publicando seu trabalho em periddicos ilustrados. Segundo Mabel
Hall Goltra, bidgrafa de Newell, ele produziu “fascinantes esquetes
humoristicos que submetia a periédicos como Harper’s Bazaar
e New York Graphic, que foi um dos primeiros jornais ilustrados”
(apud OLSON, 2018, traducdo nossa?). O sucesso alcancado pelos
trabalhos publicados foi um estimulo para que Newell deixasse seu
trabalho (em Jacksonville) para estudar na Art Students League, em
Nova lorque (1883-84). De acordo com o Dictionary of American
Biography, “ele tolerou a formacdo académica apenas trés meses,
acreditando que o valor do seu trabalho — a sua originalidade — seria
sacrificado ao adapta-lo aos métodos aceites” (apud OLSON, 2018,
traducdo nossa?®).

1 A distingdo entre “artes maiores” e “artes menores” existe desde a Antiguidade
Classica, sendo as maiores aquelas relacionadas as atividades mentais, e as menores
relacionadas aos trabalhos praticos e manuais. No Renascimento, Giorgio Vasari
estabeleceu que as artes superiores sao baseadas no disegno: pintura, escultura e
arquitetura. As demais artes, associadas ao artesanato, sdo inferiores.

2 “[...] fascinating humorous sketches which he submitted to such periodicals as Harper’s
Bazaar and the New York Graphic, which was one of the first illustrated newspapers”.

3 “He tolerated academic training only three months, believing that the value of his work
—its originality — would be sacrificed by adapting it to accepted methods”.



A Art Students League foi fundada em 1875 por um grupo de
artistas, quase todos estudantes da National Academy of Design, em
Nova lorque. O site da Art Students League afirma que “desde o inicio,
a Liga associou-se conscientemente a um ponto de vista ‘moderno’
gue tinha grande apelo entre os artistas” (THE HISTORY, s.d., traducdo
nossa®*). Mesmo com essa ressalva, é compreensivel que Newell ndo
tenha suportado a formacgao académica: academia, naquele periodo,
implicava restricdao. Acrescente-se que é admissivel supor que esse
ponto de vista “moderno” da Liga ainda estava em gestacdo. Seja
como for, é um trago de modernidade em Newell, pois 0 modernismo
é — em esséncia — antiacadémico. Liberdade formal e de criacdo,
valorizagdo da subjetividade, experimentalismo sao valores caros
ao pensamento modernista e ausentes do academicismo vigente no
periodo. Como se vera adiante, valores como a liberdade de criacdo e,
sobretudo, o experimentalismo sdo igualmente caros a obra autoral
de Newell.

LIvROS DE PETER NEWELL (1)

Além das ilustracGes publicadas em periddicos, Newell também
ilustrou livros de autores como Mark Twain, John Kendrick Bangs e Lewis
Carroll. Em 1901, a editora Harper & Brothers publicou uma edicdo
americana de Alice no pais das maravilhas com ilustragdes de Newell.

Entretanto, sdo os livros infantis autorais de Newell que se
destacam pela singularidade da concepcdo grafica e forma de
leitura. Em Topsys and Turvys, publicado em 1893, a leitura se da a
partir de dois pontos de vista — girando o livro a 1809. Topsy-turvy

4 “[...] from the start, the League consciously associated itself with a “modern” point of
view that had great appeal among artists”.

5 Em 1894 foi publicado Topsys and Turvys 2.



significa (advérbio) de cabeca para baixo, as avessas ou (adjetivo)
confuso. As ilustragdes criadas por Newell sdo ambiguas, permitindo
que objetos e/ou seres adquiram outro sentido por meio do giro da
imagem a 180¢9.

Ha um indice contendo as diferentes esquetes ilustradas que
compdem o livro (trinta e uma, no total). A figura 3 (pagina 5 do livro)
mostra parte do indice: ha oito esquetes numeradas com dois titulos
diferentes — de acordo com o ponto de vista. A esquete n? 2, por
exemplo, é intitulada The curious Elephant (O Elefante curioso), do
ponto de vista Topsys; ja do ponto de vista Turvys, recebe o titulo
The Ostrich (O Avestruz). Na pdagina 15 do livro (figura 4), a esquete
The curious Elephant consiste em uma imagem de um elefante com a
seguinte legenda: The Elephant leans on the fence and wonders why it
is (O Elefante se apoia na cerca e se pergunta por que isso acontece).
Ao girar o livro a 1809 tem-se a esquete The Ostrich, na qual a mesma
imagem invertida se conforma como um avestruz, acompanhada da
legenda: The Ostrich has a longer neck and smaller mouth than his (O
avestruz tem pescoco mais longo e boca menor que a dele).

Figura 3 — Pagina de Topsys and Turvys, de Peter Newell

TTT——r— ZYNAUT | e b s BT

‘ 4y b b el s sersd | 1 o v e |
‘I o Lo oy priboty w0 e [ ..':' o L e ks Ikl i 0T
i) I Low oy b abauind b "| ||k e s (RN PN
| 0 dm ik e HTired o7 4 :, 1 gt gt e gy T
+ atngh e S——— T '.fu_ § e p i W 2T g
]' ¥ L9¥ tmns gbpm ap et 4|l .'::f:.\ 3 s g e L ———
il © (st s s gt e | | T —— il st 1T ¢
I
|

12z gt s T 6 LOEALE FH v adf

R ] S = Al

Fonte: NEWELL, 1893.



Figura 4 — Pagina de Topsys and Turvys, de Peter Newell
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Fonte: NEWELL, 1893.

A engenhosidade de Newell é notdvel, pois ndo ha duas situagdes
diferentes em cada ponto de vista: em todas as esquetes do livro
os dois pontos de vista se inter-relacionam, fazem parte da mesma
situacdo (por sequéncia, por confronto). Na esquete citada acima, por
exemplo, Newell estabelece um confronto: o avestruz é comparado
ao elefante por ter o pesco¢co mais longo e boca menor.

Na ultima pagina de Topsys and Turvys, Newell explora ndo sé a
ambiguidade das imagens, mas também da palavra escrita. Ele cria um
ambigrama: forma grafica que pode ser lida de diferentes maneiras,
dependendo do ponto de vista. Um ambigrama pode ser giratério,
proporcionando leituras (iguais ou ndo) a 02 e a 1809; bilateral, lido da
esquerda para a direita ou da direita para a esquerda etc.

Na pagina em questdo (figura 5), do ponto de vista Topsys, |é-se
no centro a palavra puzzle, e abaixo a legenda: And now appears a
mystic word, but if it inverted, (E agora aparece uma palavra mistica,
mas se for invertida); do ponto de vista Turvys, |é-se no centro the
end, e abaixo a legenda: We find the ending of this book in plainest
text asserted, (Encontramos o final deste livro no texto mais simples



declarado). O ambigrama criado por Newell é giratério: a configuragao
grafica permite ler a mesma forma como puzzle e como the end,
girando 1802. Note-se a inter-relacdo entre os pontos de vista: a
legenda em puzzle enuncia que se a palavra for invertida, encontrar-
se-a o texto final do livro — the end, apds a inversao.

Figura 5 — Pagina de Topsys and Turvys, de Peter Newell
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Fonte: NEWELL, 1893.

Os ambigramas possuem natureza ludica similar aquela que
moveu poetas vanguardistas a experimentar no campo da poesia,
explorando a forma escrita como visualidade (tipo)grafica. Esses
experimentos viriam a consolidar, posteriormente, a categoria
poesia visual. Explorar o aspecto visual da poesia é extrapolar a
tradicional concepcdo (particularmente ocidental) da escrita como
mera representacdo da fala. A visualidade da escrita ganha corpo,
por exemplo, nos experimentos poéticos de Guillaume Apollinaire
no inicio do século XX, denominados, pelo préprio poeta, como
caligramas. Um caligrama entrelaga, numa Unica forma, um texto e
uma imagem correspondente (figura 6).

[O] artificio Iudico do caligrama neutraliza a antiga

oposicdo da civilizacdo alfabética entre olhar e ler.
Segundo Michel Foucault, o caligrama compensa o



alfabeto, pois as regras rigidas as quais esse ultimo se
submete o mantém alheio ao mundo das imagens [...].
(GARCIA, 2013, p. 43)

Figura 6 — Caligramas de Guillaume Apollinaire
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Fonte: APOLLINAIRE, 1918.

A forma ambigramatica criada por Newell ndo é especificamente
um caligrama; entretanto, evoca o0 mesmo componente ludico. A
assinatura de Newell (figura 7), sim, é um caligrama: funde texto e
imagem (uma autocaricatura) em uma sé estrutura, equiparando-se
aos modernos experimentos poéticos de Apollinaire. A forma carrega
0 conceito mais amplo de assinatura — o de marca: ao entrelacar a
firma propriamente dita, integrando-a plenamente a autocaricatura,
estabelece um conjunto que reflete conceitualmente a ludicidade do
trabalho de Newell.



Figura 7 — Assinatura de Peter Newell
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Fonte: NEWELL, 1910°.

Tal como em Topsys and Turvys, Newell também explorou imagens
ambiguas e a leitura vinculada ao manuseio do livro em A Shadow
Show, livro publicado em 1896. No entanto, Newell vai além e inclui
um fator externo ao processo de leitura: a luz. A figura 8 mostra duas
paginas do livro: na primeira, tem-se uma ilustracdo inserida numa
forma oval com seguinte texto na base: Terence’s Christmas tree (A
arvore de Natal do Terence). No verso dessa pagina hd uma ilustragao
emoldurando outra forma oval, que ndo contém ilustracdo, apenas
a legenda A Pet Squirrel (Um Esquilo de Estimacdo) na parte inferior.
Ao expor a luz a pagina com a forma oval legendada (emoldurada
por uma ilustragdo em que algumas figuras a contemplam), forma-se
uma silhueta — que é o espelhamento da ilustracao contida no verso
(Terence e a arvore de Natal). Assim, pode-se distinguir a forma do
esquilo ao qual a legenda faz referéncia. H4 uma suposi¢ao curiosa
envolvendo o artificio de luz e sombra usado por Newell em A Shadow
Show: segundo Graziosi, € um livro dificil de encontrar atualmente,
pois, “em muitos casos, provavelmente foi queimado por criancas

6 Imagem tratada digitalmente pelo autor do artigo.



desatentas que seguiram a sugestdao de Newell na contracapa de usar
uma vela” (GRAZIOSI, 2008, tradugdo nossa’).

Figura 8 — Paginas de A Shadow Show, de Peter Newell
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Fonte: NEWELL, 18968.

O potencial ambiguo de imagens utilizando a técnica de sombras

é uma forma de expressao ancestral no Japdo. Na primeira metade

do século XIX, era utilizada e ensinada pelo mestre gravurista

japonés Utagawa Hiroshige. Em 1842, Hiroshige produziu um guia

composto por uma série de gravuras “ensinando a fazer fantoches

e ‘desenhar’ com sombras” (HYPENESS, 2022). Nessas gravuras,
Hiroshige detalha como

[...] contorcer as maos, pernas, bragos e mesmo o corpo

todo, a fim de criar imagens de coelhos, péssaros,

cachorros, lesmas, ou para ‘desenhos’ mais complexos,

de guerreiros e barqueiros, o guia foi pensado para que

as sombras fossem criadas atrds das famosas Shojis,

portas preenchidas com papel translicido, tipicas da

arquitetura tradicional japonesa. Entre as sombras mais
complexas de serem realizadas, as ilustracdes também

7 “[...] in many cases it was probably burnt by inattentive children who followed Newell’s
back-cover suggestion of using a candle”.

8 Imagem tratada digitalmente pelo autor do artigo.



sugerem o uso de aderegos e objetos complementares,
como hashis e pequenos potes, a fim de melhor
“desenhar” cada imagem. (HYPENESS, 2022)

A figura 9 mostra detalhes de duas das gravuras de Hiroshige
contendo “instrugdes” para sombras feitas com as maos e com o corpo.

Figura 9 — Detalhes de gravuras de Utagawa Hiroshige
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Fonte: HIROSHIGE, 1842.

A arte japonesa foi fonte de inspiragdo para artistas modernistas.
Esquivando-se dos modelos tradicionais da arte académica ocidental,
a vanguarda modernista buscou referéncias plasticas/visuais em
culturas orientais e africanas. Fenébmenos como o Japonismo (influéncia
da arte japonesa) e o Primitivismo (influéncia de objetos rituais da
Africa e das Américas) foram fundamentais para o desenvolvimento
das novas linguagens artisticas. Admite-se que Newell tenha se
inspirado nessa arte milenar japonesa para criar A Shadow Show. E
estabelece-se mais uma conexdo de sua obra com a modernidade: a
busca de referéncias em outras culturas, sobretudo ndo ocidentais.

Tanto em Topsys and Turvys quanto em A Shadow Show, a condicdo
de objeto manusedvel e relacional do livro é levada a outro patamar: a
leitura ndo se restringe ao ato de folhear o livro, mas também em girar,
regirar; e até mesmo em incorporar a leitura um artificio externo ao



livro. Em ambos, imerge-se na obra de forma mais intensa e intuitiva:
Newell incita o leitor a atuar fisicamente para moldar a narrativa.

Em The slant book (O livro inclinado), publicado em 1910, pode-
se dizer que ha uma mudanca de papéis: é o livro que se molda a
narrativa. The slant book narra a histdria de um bebé chamado Bobby
gue um dia, por descuido de sua bab3, foi solto numa ladeira dentro
de seu carrinho. Para que o livro se molde a narrativa, a universal
ortogonalidade do objeto livro é ignorada: os angulos internos nao
sdo retos, de modo que a forma das paginas possa simular a ladeira
em que Bobby foi solto (figura 10). O livro traz versos nas paginas
pares e ilustracdes nas paginas impares. A estratégia de Newell evoca
uma sequéncia cinematografica. Na terminologia cinematografica o
termo travelling denomina o movimento em que a camera se desloca
enquanto mostra um mesmo objeto (do mesmo angulo ou nao). Tal
como um travelling cinematografico, todas as ilustragdes mostram
Bobby em seu carrinho e as diferentes situacdes provocadas ladeira
abaixo. E a acdo é enfatizada pelo formato inclinado do livro.

Figura 10 — Capa e pagina dupla de “O livro inclinado” (2008)°
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Fonte: Acervo do autor do artigo.

9 Edicao brasileira de The Slant Book.



LIvROS DE PETER NEWELL (2)

Os livros mais peculiares criados por Newell exploram a
materialidade para além do manuseio, as paginas ndo sdo apenas
impressas, sdao também perfuradas. Publicado em 1908, The hole
book (O livro do buraco) narra as consequéncias do disparo acidental
de uma arma enquanto Tom Potts brincava com ela. A bala atingiu
um reldgio francés e fez um buraco na parede; o buraco se repete (no
mesmo lugar) em todas as paginas seguintes, que ilustram diferentes
consequéncias do disparo. Tal como em The slant book, as situacdes
mudam, mas o inusitado em The hole book é o elemento que se
repete — o buraco — ndo é impresso, é literal: um orificio presente nas
paginas (figura 11).

Figura 11 — Paginas duplas de The hole book, de Peter Newell

Fonte: NEWELL, 1908.

Em The rocket book (O livro do foguete), de 1912, Newell propde
uma forma de narrativa similar a de The hole book. A histéria comeca
no porao de um edificio, quando Fritz, filho do zelador, encontra
um foguete escondido embaixo do batente da janela. Fritz risca um
fosforo e acende o foguete, que perfura o teto do pordo. Na sequéncia
de pdginas que se segue um orificio em forma de elipse — o buraco é
literal (como em The hole book) — atravessa o livro fisico no mesmo



lugar em cada pagina (figura 12). Cada pagina corresponde a um
pavimento do edificio, do pordo a cobertura (vinte e dois, no total).

Figura 12 — Paginas de The rocket book, de Peter Newell

Fonte: NEWELL, 1912.

Publicado entre The hole book e The rocket book, Jungle-Jangle
(1909), segue a mesma linha dos orificios nas paginas integrados a
narrativa. Jungle-Jangle é um livrete com versos ilustrados que satiriza
o safdri africano de Theodore Roosevelt (realizado de marco de 1909
a junho de 1910). Além de politico (presidente dos Estados Unidos
de 1901 a 1909), Roosevelt era historiador e naturalista. O livrete
mostra uma sequéncia de paginas em que um ledo, um rinoceronte e
um macaco narram, de forma versificada (cada qual a sua maneira),
que ha um cacador que se esconde atras deles (figura 13). Os animais
advertem que esse cacador vai se arrepender quando deparar-se com
os dentes e os olhos deles. Nas ilustragdes, os contornos dos olhos
e da boca desses animais sdo orificios. Na ultima pdagina, hd uma
caricatura de Roosevelt segurando duas armas enquanto os animais
fogem assustados. A posicdo dos canos das armas — vistos de frente
na pagina — coincidem com os orificios nos olhos dos trés animais. Ou
seja: como essas superficies (circulos) sdo vazadas, os olhos de cada
um dos animais sdo os canos das duas armas impressas na ultima



pagina. Da mesma forma, os orificios que contornam as bocas dos
animais deixam aparecer uma parte do cinto de balas usado por
Roosevelt: a fileira de balas conforma-se como dentes.

Figura 13 — Paginas de Jungle-Jangle, de Peter Newell

Fonte: NEWELL, 1909.

Ha uma engenhosa e intrincada relacdo entre elementos na
narrativa: os mesmos dentes e olhos que, nos versos, servem para
intimidar o cacador, transformam-se nas armas e municdes que irdo
espanta-los. Os animais veem seus olhos refletidos pelos canos das
armas de Roosevelt; ao mesmo tempo em que ele mira os olhos
dos animais com as armas — é a reviravolta do cagador, climax da
curta narrativa. Além disso, nos versos, os animais fazem referéncia
ao cacador como uma figura que “esta escondida”, ou esta “atras
de mim”; é o que literalmente acontece: Newell sublinha a prépria
materialidade do livro — o cagador esta na ultima pagina, a espreita.

No verso de uma das pdaginas com os orificios (figura 13, a
esquerda), ha uma identificacdo de patente. Newell patenteou
alguns artificios plasticos/graficos utilizados em suas obras. A patente
assegura a propriedade de uma invengdo, de uma novidade. A
industrializagao estabeleceu a novidade como importante valor. Mais
uma peculiaridade que revela a sintonia Newell com a modernidade,
gue se caracterizou pela busca incessante do novo, em oposi¢do ao
passado, ao tradicional.



Cabe acrescentar que hd uma quarta obra de Newell nos mesmos
moldes dos trés livros anteriores. A Biblioteca da Universidade de Yale
possui um trabalho identificado como Untitled book with cut-out eyes
(Livro sem titulo com olhos recortados). Ndo ha muitas informacdées
sobre o exemplar (datado de cerca de 1914), mas o livro é esboco
do que seria outra producdo com orificios reais nas paginas. Nessa
obra, Newell esbocga diferentes conjugacdes de imagens a partir da
repeticao de dois furos circulares (figura 14).

Figura 14 - Paginas de Untitled book with cut-out eyes, de Peter Newell
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Fonte: NEWELL, 1914.

LIVRO/OBRA: REPETICAO E JOGO

Nos trés livros de Newell abordados na secdo Livros de Peter
Newell (1), Topsys and Turvys, A Shadow Show e The Slant Book, ha
um fator comum intrinseco as narrativas: a repeticdao. Em Topsys and
Turvys, a repeticdo estd associada ao manuseio, ao ato de girar e
regirar o livro (ver/rever determinada ilustracdo do outro ponto de
vista); em A Shadow Show e The Slant Book, a repeticdo é um artificio
formal, gréfico. Em The Slant Book, o objeto (o bebé e o carrinho)
surge em todas as ilustragdes — é a repeti¢ao que promove a sensagao
de movimento, uma vez que as situacbes mudam. Em A Shadow
Show, é a forma oval que se repete em todas as paginas ilustradas. Se



considerarmos o objeto livro como uma sucessao, um empilhamento
de paginas, a repeticdo da forma oval — na mesma posi¢cao em cada
pagina — sugere a ideia de travessia: o ato de passar de um lado do
livro para o outro, percorrendo uma espécie de tunel virtual. Assim, a
narrativa tem como palco principal a forma oval; palco que é ao mesmo
tempo espelho, pois as sombras sdo espelhamentos das ilustracdes no
interior da forma oval. O fluxo da narrativa é um continuum centrado
nessa espécie de palco-espelho — espaco gréfico em que imagens e
sombras se alternam.

A repeticdo volta a ser fator incorporado a narrativa nas outras
quatro obras de Newell abordados na secdo Livros de Peter Newell
(2): The hole book, The rocket book, Jungle-Jangle e Untitled book
with cut-out eyes. Nesses casos, o elemento replicado provém de
interferéncias fisicas nas pdaginas: os orificios. Se reiterarmos a imagem
do tunel acima citada, a ideia de travessia nessas quatro obras deixa
de ser virtual (como é em A Shadow Show), materializa-se por meio
dos orificios nas paginas. Entretanto, o fluxo da narrativa ndo se da
pela repeticdo de um palco, ha quase uma inversao: replica-se uma
auséncia fisica (os furos) em diferentes palcos, mostrando diferentes
situagOes vinculadas aos furos. O fluxo da narrativa centra-se num
elemento palpavel.

A repeticdo ndo é apenas um recurso grafico-formal utilizado por
Newell em seus livros, é também um expediente estrutural sistematico
— que permite conjecturar outra forma de leitura desses livros: com
paginas soltas, ndo encadernadas (forma comum em muitos livros
de artista). Em A Shadow Show, em Topsys and Turvys e em Jungle-
Jangle (ndo obstante a pequena quantidade de paginas desse ultimo)
a leitura com pdginas soltas é bastante plausivel, até mesmo em



sequéncia aleatdria; as paginas de Topsys and Turvys, cabe citar,
foram disponibilizadas também como cartdes postais. Nos demais
livros autorais de Newell aqui abordados, imagem (ilustracdes) e texto
(versos) estdo em paginas opostas; portanto, é admissivel a leitura
com paginas soltas lado a lado (pares e impares). Pode-se, inclusive,
vislumbrar a leitura desses ultimos como uma espécie de jogo
(imaginando diferentes sequéncias, ou descobrindo as associagbes
texto/imagem e/ou a sequéncia das situacées).

Nao obstante, esses supostos desdobramentos de leitura acima
citados, o conceito de repeticdo, per se, esta vinculado ao universo
dos jogos. Segundo Walter Benjamin, o mundo dos jogos é regido pela
lei da repeticdo: “toda e qualquer experiéncia mais profunda deseja
insaciavelmente, até o final de todas as coisas, repeticdo e retorno”
(BENJAMIN, 2002, p. 101). Johan Huizinga também faz referéncia ao
jogo como repeti¢cao: o jogo, enquanto acontece,

[...] € movimento, mudanca, alternancia, sucesséo,
associacdo, separacdo. [...] Mesmo depois de o jogo
ter chegado ao fim, ele permanece como criagdo
nova do espirito, um tesouro a ser conservado pela
memoria (HUIZINGA, 2007, p. 12-13).

A ideia de repeticdo vinculada ao jogo vai além da questdo da

conservag¢do: uma das qualidades fundamentais do jogo
[...] reside nesta capacidade de repeti¢ao, que nao
se aplica apenas ao jogo em geral, mas também a
sua estrutura interna. Em quase todas as formas
mais elevadas de jogo, os elementos de repetigdo e

alternancia (como no refrain) constituem como que o
fio e a tessitura do objeto. (HUIZINGA, 2007, p. 13)

Repeticdo é algo contraditério. Em geral, tem conotagdo negativa:
implica imobilismo, monotonia — sobretudo, redundancia. Os livros



de Newell invertem essa légica: repetir (artificios grafico-formais ou
estruturas) ndo imobiliza, movimenta; ndo é mondtono, é instigante,
ludico; e ndo redunda, amplifica. Arepeticdo agrega-se a materialidade
dos livros como um refrdo (reiterando o termo usado por Huizinga),
vinculando, de forma indissociavel, narrativa, jogo e manipulacdo.

LIVRO/OBRA: EXPERIENCIA SENSORIAL E TEMPO PRESENTE

Os livros com paginas perfuradas sdo os mais inusitados da
obra de Newell. Uma critica mais estreita, pragmatica, poderia
guestionar os buracos feitos nas pdginas pelo foguete em The rocket
book ou pela bala em The hole book como mera tautologia: por que
um buraco real? Um buraco ilustrado ndo teria o mesmo efeito (em
termos de narrativa)?

Convém uma comparacao. No livro-poema A ave (aqui citado)
também ha paginas perfuradas. Os furos desempenham uma funcao
pratica: permitem a visdo parcial da pagina seguinte. Na figura 15
uma simulacdo de duas paginas sequenciais de A ave. A pagina
amarela possui perfuragdes circulares que permitem ver trechos
do texto impresso na pagina branca seguinte. Esses furos delimitam
letras e palavras que formam uma frase. As linhas impressas na
pagina amarela (denominadas grdficos) indicam a direcdo de leitura
da frase. Portanto, a leitura se da pela combinacdo de furos e
grdficos: “cor que Vem DA ave”.



Figura 15 — Esquema de paginas de A ave
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Fonte: Acervo do autor do artigo.

Embora desempenhem diferentes papéis, os furos circulares em A
ave e os furos nos livros de Newell vinculam a leitura de ambos ao ato
da manipulagdo do livro. Os furos nas paginas dos livros de Newell ndo
tém funcdo pratica como os furos em A ave. Entretanto, considerando
gue a materialidade desempenha um papel essencial nas narrativas
de Newell, os furos estimulam efetivamente a manipulacdo, o tato, o
toque. Essa ampliacdo da percepgao sensorial no ambito da literatura
estd em consonancia com as modernas teorias sobre o livro, surgidas
no inicio do século XX.

O Modernismo ndo sé abriu novas perspectivas para a literatura,
mas questionou o préprio objeto livro. No ensaio Nosso livro,
publicado pela primeira vez em 1926, o arquiteto e designer grafico
russo El Lissitzky (Lasar Markovitch Lissitzky) afirmava:



A biblia de Gutenberg foi impressa apenas com
letras; porém a Biblia de nosso tempo ndo pode
ser meramente apresentada s6 com letras. O livro
descobre seu canal até o cérebro através do olho, ndo
através do ouvido; nesse canal, as ondas sdo impelidas
a uma velocidade e a uma pressdao muito maiores que
o canal acustico. SO podemos nos comunicar pela
boca, mas os recursos de expressao do livro assumem
muitas outras formas. (LISSITZKY, 2010, p. 31)

Para El Lissitzky, o livro deveria possuir uma eficacia de obra de arte:

[...] com o estimulo constante do nosso nervo &ptico,
com o dominio da matéria criadora, com a construgao
do plano e do espago, com a forca que mantém a
inventividade em ebulicdo, com todos esses novos
recursos, deveremos dar, finalmente, uma nova eficacia
ao livro como obra de arte. (LISSITZKY, 2010, p. 32)

O livro eficaz como obra de arte, portanto, deve explorar outros
recursos de expressao além do estimulo visual. Essa premissa foi
o sustentaculo para a concepgao de livros como Parole in liberta
futuriste olfattive tattili-termiche (1932), com textos de Filippo
Marinetti e projeto grafico de Tullio d’Albisola. As paginas do livro sdo
feitas de estanho, a impressdo é litografica, e a encadernacdo é feita
por meio de um cilindro, também metalico, com rolamento de esferas
(figura 16). O uso do metal e de uma tecnologia moderna e inusitada
de encadernacgdo refletem a exaltacdo do Futurismo (movimento
artistico fundado por Marinetti) pela maquina e pelo dinamismo da
era moderna. Como o préprio titulo sugere, a leitura tem carater
multissensorial: além da visdo, o livro envolve o olfato, devido ao
cheiro das tintas de impressao litografica, e o tato, pois o estanho é
um material frio ao toque e proporciona paginas mais consistentes e
pesadas do que o papel.



Figura 16 — Capa de Parole in liberta futuriste olfattive tattili-termiche

Fonte: D’Albisola; MARINETTI, 1932.

Os furos nas obras de Newell, ao estimularem o tato, ampliam
a percepcao sensorial para além da visdo e proporcionam, de
certa forma, vivenciar a histéria. Essa vivéncia é particularmente
interessante em The hole book, pois ha uma espécie de construgdo
em abismo, do francés, mise en abyme®. Lucien Dallenbach define
mise en abyme como “qualquer enclave que mantenha uma relacdo
de semelhanca com a obra que contém” (apud GOULET, s.d., p. 43,
tradugdo nossa''). A construgdao em abismo vem do fato de o livro
ser autorreferencial: o objeto que o leitor tem nas maos alude a

10 Fazendo reflexGes sobre a propria pratica literaria, André Gide introduziu o termo mise
en abyme, no final do século XIX. Para caracterizar e nomear esse processo, ele recorreu a
expressao en abyme (em abismo), que no universo da herdldica designa a reprodugdo de um
escudo, em tamanho menor, dentro do préprio escudo, criando um efeito de profundidade.

11 “[...] toute enclave entretenant une relation de similitude avec I'oeuvre qui la contient”.



prépria narrativa — traz as consequéncias do tiro, os furos reais em
suas paginas. E como se o livro fosse retirado de uma das cenas da
histéria. A materialidade do mundo harmonizando-se com a narrativa
de forma ludica, descontraida, autorreferencial.

As consequéncias do tiro em The hole book sdo baseadas em
cenas do cotidiano. Um dos precursores do modernismo, o poeta
e tedrico francés Charles Baudelaire, afirmava: “A modernidade é o
partido do presente contra passado: opondo-se ao academicismo,
ela consiste em retratar seu tempo e sua perspectiva tematica”
(apud COMPAGNON, 2010, p. 24). Esse pensamento que vincula a
modernidade ao tempo presente fez com que Baudelaire apontasse
como artista modelo do modernismo ndao um renomado pintor, mas
um desenhista especializado em publicar charges em periddicos
retratando a vida parisiense: Constantin Guys. Baudelaire vinculava
os tracos fugazes do desenho de Guys ao transitério: “A modernidade
é o transitorio, o fugitivo, o contingente [...]” (apud COMPAGNON,
2010, p. 26). O poeta dedicou a Guys um ensaio publicado em 1863
no jornal Le Figaro, qualificando-o como “o pintor da vida moderna”.

Newell também pinta a vida moderna, ndo sé em The hole book,
mas em The slant book, em The hole book e em Jungle-Jangle. A
temadtica dos livros de Newell é especialmente significativa, nesse
sentido, em The rocket book. Com o crescimento das cidades e da
populacdo urbana de entdo, a forma de morar se verticaliza: surgem
grandes edificios de apartamentos para abrigar varias familias
em uma sé construcdo. Essa acumulagdo, esse empilhamento de
moradias é o mote para The rocket book. Newell evoca seu tempo, sua
tematica tem caracteristicas de cronica. De maneira geral, ele retrata
seu tempo com idiossincrasia, conjuga esse viés de cronista com a



fantasia, como no insdlito episédio em que um foguete atravessa
uma série de apartamentos de um prédio. E usa a materialidade
dos livros, transformando a crénica em ato quase vivencial, como a
autorreferencialidade do livro em The hole book. Sdo formas oniricas
de retratar o préprio tempo.

LIVRO/OBRA: UMA BALA DE CANHAO

Como visto anteriormente, El Lissitzky defendia que o livro
deveria possuir a eficacia de obra de arte. Inclusive, harmonizando-
se com a nova era das comunica¢des do periodo, El Lissitzky previu a
desmaterializagao do livro:

[...] a correspondéncia cresce, o nimero de cartas
aumenta, o volume de papel escrito e de material
gasto explode, ai vém as ligagdes telefonicas e aliviam
a pressdo. A rede de comunicagdes, entdo, cresce
mais e o volume das mensagens aumenta, e o radio
vem aliviar o peso. O volume de material utilizado
esta diminuindo, estamos desmaterializando [...]. Essa
€ a marca do nosso tempo (LISSITZKY, 2010, p. 29).

Conforme previsto por El Lissitzky, a desmaterializacdo do livro é,
hoje, uma realidade. Contudo, contrariando posi¢des mais alarmistas,
uma coisa nao anulou a outra: o livro fisico convive com o virtual;
e mais: a visdo modernista do livro como obra de arte permanece

evidenciada por sua materialidade.

Anteriormente a El Lissitzky, no final do século XIX, William Morris
(expoente do movimento Arts and Crafts'?), ja defendia o livro como
obra de arte, especificamente do ponto de vista do projeto grafico:
“gqualquer que seja a tematica do livro e por mais despojado que ele

12 Osidealizadores do movimento foram John Ruskin e o medievalista Augustus Pugin. O
movimento Arts and Crafts condenava os bens baratos da produgdo industrial em série;
pregava a producdo coletiva, inspirada em modelos medievais.



seja, ainda assim ele pode ser uma obra de arte, se o tipo for adequado
e se for dada atengao a organizagdo geral” (MORRIS, 2010, p. 1).

Também fundamentado pelo projeto grafico, o poeta Stéphane
Mallarmé é considerado o precursor da concepcdao modernista
de livro. Mallarmé toma a pdgina — mais especificamente, a letra
impressa —como ponto de partida. O livro é a expansao total da letra,
o “jogo formado pela tipografia, a utilizacdo do espaco da pagina,
o movimento de leitura” (PANEK, 2006, p. 105). Para Mallarmé, o
conceito de livro deriva de sua prépria estrutura.

O emblematico poema de 20 pdginas Un coup de dés jamais
n‘abolira le hasard, de Mallarmé, foi originalmente publicado na revista
Cosmopolis (Paris), em 1897. Em 1914, o poema foi postumamente
republicado em forma de livro. Por analogia a entonagdo, Mallarmé
explora em Un coup de dés jamais n’abolira le hasard a superficie
da pagina introduzindo a diferenciacdo tipografica (letras maiores
ou menores; variacdes como negrito e italico) como um elemento
constitutivo do poema. Grandes espacos em branco correspondem
ao siléncio: segundo Mallarmé: “Os ‘brancos’, com efeito, assumem
importancia, surpreendem primeiramente; a versificacdo exige, como
siléncio em torno” (apud AGOSTINHO, 2012, p. 78).

Outro elemento importante destacado por Mallarmé relaciona-
se ao processo de leitura: a dobra da pdgina.

Mallarmé via na dobra da pagina do jornal, que é
também a dobradas paginasdo Livro, [...] um elemento
constitutivo do ato de leitura, da proépria criacdo
poética. Uma pdgina que se dobra, se volta sobre si
mesma e se encerra, como num tumulo. Assim, uma
pagina virada é uma pagina morta, deixada para tras,
um segredo guardado. (AGOSTINHO, 2012, p. 82)



O Livro, assim, é um empilhamento: a dobra

[...] indica que um Livro é, a principio, fechado sobre
si mesmo e por ser composto de uma sucessdo
de dobras, se produz este ‘empilhamento’. Desta
maneira um Livro ndo passa de uma pilha de papel
que se articula somente através desta dobra que
liga uma pagina a outra, que as faz dobrar-se umas
sobre as outras, para melhor esconder o segredo
que guardam. (AGOSTINHO, 2012, p. 82)

A dobra seria uma espécie de véu; e a cada virada de pdagina ha um

desvelamento — fisico —, pois o livro é uma pilha de papel, é matéria de
acordo com esse pensamento.

Desvelamento é uma boa palavra para conceituar os livros de
Newell em sua materialidade: O desvelamento das sombras por meio
de luz, em A Shadow Show; O desvelamento cinematografico em
The slant book; O desvelamento do inverso em Topsys and Turvys; O
desvelamento do cacador como um reflexo dos olhos e dentes dos
animais em Jungle-Jangle; O desvelamento das consequéncias de um
ato vivenciando fisicamente a causa (os furos) em The hole book e em
The rocket book.

Voltando a Mallarmé: o editor francés Jacques Damase afirmou
na introducdo de seu livro Révolution typographique (1966) que o

[...] estranho poema que apareceu em maio de
1897 em Londres na revista Cosmopolis ‘Un coup
de dés jamais n’abolira le hasard’ talvez possa ser
considerado, historicamente, como a primeira bala
de canhdo que despertou o espirito do livro moderno.
(apud JUBERT, 2004, p. 10, tradugdo nossa'?)

13 “[...] [I']étrange poeéme qui parut en mai 1897 a Londres dans la revue Cosmopolis ‘Un
coup de dés jamais nRlabolira le hasard’ peut étre considéré, historiquement, comme le
premier boulet de canon qui réveilla I’'esprit du livre moderne”.



E irresistivel uma nova analogia, tomando como modelo um dos
livros de Newell: a bala disparada por Tom Potts em The hole book
pode simbolizar o espirito que prenunciou a metaficcdo infantil — o
espirito que despertou as narrativas infantis em que o livro assume
carater potencialmente narrativo por sua materialidade.
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Resumo: Dentre os livros indicados para criangas, ha
uma bem-vinda parcela de histérias que elastecem
delimitagdes etdrias, difundidas pela critica especializada
como livros crossover. Aqui, pensaremos em termos de
“literaturas transetdrias”. Narrativas que nos dado a ler
as infancias ndo como periodos cronoldgicos lineares,
mas como experiéncias, articuladas a elaboragdes
sociohistéricas. Essas infancias alargadas habitam
literaturas que vdo além de um publico previamente
calculado, e oferecem a leitores das mais variadas idades
uma brechalibertdria, a de se encontrar com os livros fora
das rotas pré-programadas. Este artigo mapeia parte de
produgbes contemporaneas sobre a crossover fiction, na
perspectiva de Beckett (2009 e 2013), e suas derivacdes
em termos de produgdo académica e de bibliografia
tedrica, a fim de perceber como vém sendo utilizadas



as diferentes nomeacgdes de literaturas cujas parcelas
significativas podem ser potencialmente “transetarias”.
Dialogamos com Andruetto (2012 e 2017), no esforgo de
compreender a relevancia de pensar o que ela chama de
uma “literatura sem adjetivos”. O objetivo é esmiucar
as possibilidades de livros que sdo recepcionados para
além de idades fixas, que aqui compreendemos como
“literatura transetdria”, ou seja, obras que borram
fronteiras etarias e alcangam leitores diversos. Colocar
em cena os multiplos leitores dessa multifacetada
literatura infantil é percebé-la enquanto um campo de
fronteiras, transicdes e subjetividades, como o sdo os
proprios sujeitos que o coabitam, as criangas.
Palavras-chave: Literatura crossover. Crossover fiction.
Literatura transetaria. Literatura infantil. Infancia.

Abstract: Among the books recommended for
children, there is a welcome portion of stories that
expand age limits, disseminated by specialized critics
as “crossover” books. Narratives that allow us to read
childhoods not as linear chronological periods, but as
ways of being in the world, linked to cultural and socio-
historical elaborations. These extended childhoods
inhabit literatures that go beyond a previously
calculated audience, and offer to readers of the most
varied ages a libertarian gap, to find books outside
pre-programmed routes. This article maps part of
contemporary productions on crossover fiction,
from the perspective of Beckett (2009 and 2013),
and its derivations in terms of academic production
and theoretical bibliography, in order to understand
how the different nominations of literatures whose
significant parts can potentially be “trans-ethnic”. We
spoke with Andruetto (2012 and 2017), in an effort to
understand the relevance of thinking about what she
calls “literature without adjectives”. The objective is
to examine the possibilities of books that are received
beyond fixed ages categories, which we understand
here as “transetary literature”, that is, works that blur
age boundaries and reach different readers. Bringing



into play the multiple readers of this multifaceted
children’s literature is a way to perceive it as a field
of borders, transitions and subjectivities, as are the
subjects who cohabit it, the children.

Keywords: Crossover Literature. Crossover fiction.
Transethary literature. Children’s literature. Childhood.

INTRODUGAO

Se observarmos os adjetivos que compdem os rétulos editoriais

III

“literatura infantil” e “literatura infantojuvenil”, verificamos uma
limitacdo aos publicos que os definem, o que ndo se confirma na
realidade, e nem como tendéncia de recepcdo. E recorrente que
uma obra considerada crossover (BECKETT, 2009) — ou seja, que
possui audiéncias cruzadas — atinja e cative o leitor adulto, o jovem,
e também o publico infantil propriamente dito. “De tudo o que tem a
ver com a escrita, a especificidade de destino é o que mais exige um
olhar alerta, pois é justamente ali que mais facilmente se aninham

razdes morais, politicas e de mercado” (ANDRUETTO, 2012, p. 61).

Revisitaremos rétulos e classificacdes previamente planejados nos
livros direcionados a criancas e jovens, a fim de estabelecer conexdes
com a pluralidade de leitores em potencial, considerando a literatura
enquanto “objeto com multiplos destinatarios”, como descrevem
Lajolo (2023) e Andruetto (2012), em que “certas denominacdes que
deveriam ser simplesmente informativas convertem-se em categorias
estéticas. E 0 que ocorre com as expressdes ‘literatura infantil’ e
‘literatura juvenil” (ANDRUETTO, 2012, p. 58).

Cabe ressaltar que dizemos “hoje” com a consciéncia de que esta
é uma palavra escorregadia, que se modifica a cada instante, com
a intencdo de apontar para a contemporaneidade da discussdo, e



valorizar o fato de que, como afirma Lajolo (2023, s.n.), “estamos em
um momento sociohistérico em que se multiplicam as categorias de
leitores”. Isso também se deve a uma questdo econdmica e numérica.

Visto que a literatura é ndao apenas solicitada, mas também
obrigatdria nas escolas, sua aquisicdo passa a ser responsabilidade
do Estado. Esse aspecto impar da literatura infantil faz com que ela
seja “a maior fatia de livros comprados do Brasil. Vejam que coisa
interessante: ha trés tipos de livro que ddo certo no Brasil; a maior
faixa de livros em circulacdo sdo os didaticos, a segunda é a Biblia,
e a terceira é a literatura infantil” (LAJOLO, 2023, s.n.). Temos com
isso que, econdmica, cultural e socialmente, a literatura infantil € uma
area predominante em ascensdo no Brasil.

Este artigo sonda as possibilidades de literaturas que acontecem
para além de rotulos estanques. Na perspectiva de Beckett (2009
e 2013), essa natureza de livro se define como crossover fiction. A
expressdao desponta em Falconer (2007, 2009 e 2010). A concepcdo
“literatura transetdria” sera utilizada ao longo destas pdaginas em
didlogo com nomenclaturas ja existentes: visualizamos a “literatura
transetdria” como aquela que elastece a no¢do de idade; e que, ao
mesmo tempo, refere-se a passagem entre um destinatario e outro —
da crianca ao adulto, do adulto a crianca.

Assim, para além do que sugere a expressao “literatura infantil”,
o termo “transetariedade” nos remete a indeterminacgao da infancia,
que, se parece nao caber nos rétulos formulados pelo mercado,
pela escola ou pela familia e sociedade, passa a ser tudo aquilo que
escapa desses trés ambitos; algo que reivindica sua propria natureza a
medida que traca sua existéncia — assim como o fazem os sujeitos que
o adjetivo “infantil” intenta nomear: as criangas.



A motivagdo aqui colocada é de promover, o quanto for possivel,
a dissociagdo das palavras “crianga” e “infancia”, afinal, se a primeira
nao existe sem a segunda, o contrario pode acontecer. Como escreve
Fenati (2022, s.n.), “a infancia ndo é apenas um estagio temporal,
mas a forca de um devir que pode sempre acontecer, diferido, em
corpos em que hd lugar para ela”. Assim, os itinerdrios de leitura de
um livro podem passar de um publico leitor a outro sem restri¢cdes
etdrias. E o que defende Pina (2000, p. 129), ao afirmar que cada
leitor ou leitura é quem determinam o que ou para quem o livro é:
“do mesmo modo que escrever é ler, também ler é escrever. E assim
que um livro ‘para’ adultos, lido por uma crianca, se torna num livro
‘para’ criancas. E, vice-versa”.

Para Ramos e Navas (2015), “a classificacdo estanque entre
‘infantil’ e ‘adulta’ contribui para uma certa ‘infantilizacdo da
cultura’ ou ‘adultizacdo da infancia’”. Com isso, entendemos que
a literatura transetdria oportuniza uma experiéncia inclusiva,
amplificada e fluida de leitura, que permite ampliar ndo apenas o
conceito de literatura em si mesma, mas convida a alargar também
o que entendemos nos dias de hoje por infancia, algo que nado se
subscreve apenas a acepc¢ao de periodo da vida, mas sim como um
modo de experenciar o mundo.

Dialogamos com a bibliografia produzida sobre o conceito
crossover utilizado por Beckett (2009), evidenciando de que formas
diferentes autores se debrugcam sobre ele. Utilizamos como base
tedrica as abordagens das autoras Maria Teresa Andruetto (2012 e
2017) e Sandra Beckett (2009).



LITERATURA PARA INFANCIAS E SUA DIVERSIDADE DE NOMEA§6ES

Para Maria Teresa Andruetto, em Por uma literatura sem
adjetivos (2012), a literatura enquanto linguagem precede suas muitas
nomeagdes ou atributos. A obra de um autor, entdo, ndo seria avaliada
por suas intengdes, mas sim pelos resultados e efeitos que ela produz
em quem se encontra com ela. Citando o ensaista argentino Juan José
Saer, Andruetto defende uma “literatura sem atributos”. “A literatura
é uma arte na qual a linguagem resiste e manifesta sua vontade de
desvio da norma” (ANDRUETTO, 2012, p. 60).

O que pode haver de ‘para criancas’ ou ‘para jovens’
numa obra deve ser secundario e vir como acréscimo,
porque a dificuldade de um texto capaz de agradar a
leitores criangas ou jovens ndo provém tanto de sua
adaptabilidade a um destinatério, mas, sobretudo, de
sua qualidade, e porque quando falamos de escrita de
qualquer tema ou género o substantivo é sempre mais
importante que o adjetivo. (ANDRUETTO, 2012, p. 61)

Enquanto o mercado editorial e a escola, frequentemente movidos
por ideais de consumo e motivacOes pedagogizantes, respectivamente,
se preocupam em produzir uma literatura que planeja seu publico-
alvo, escritores e ilustradores tém criado livros crossover — também
comumente chamados na lingua inglesa de all-age (BECKETT, 2009).
Quando se trata de como chamar essa categoria, nomeacdes nao
faltam. Passaremos por algumas, com o cuidado de ressaltar que, a
principio, elas ndo necessariamente significam a mesma coisa.

Seja por necessidade (para ndo repetir palavras ou evitar
polémicas teoricamente superadas, como o fatidico adjetivo “infantil”,
maltratado pela Histdria e seus percalcos) por conceitua¢do ou para
comunicar de forma mais apurada do que aquilo se trata, diversos



termos tém sido usados na teoria académica. E um movimento
recente, sobretudo das ultimas duas décadas. “Literatura de potencial
destinacdo infantil” (MATTOS, 2017); “Literatura sem adjetivos”
(ANDRUETTO, 2012); “Literatura transversal” (RAMOS, 2014); “Livros
de potencial recepcdo infantil” (MERGULHAO, 2008) e Martins e Silva
(2020); “Livros sem idade” (MATTOS E LACERDA, 2018), dentre outros.
De todas as formas, nomes importam. Ao escolhermos, aqui, ndo
repetir os que ja existem, pudemos dialogar com eles de forma tedrica,
ou seja, referencia-los sem, no entanto toma-los como absolutos.

Figura 1 - Nomenclaturas de desvinculagdo etaria’

[Termo Autoria/ | |Pais de or
Crossover fiction Falconer (2007); Beckett (2009 e 2013) Canada
"Literatura de potencial recepglio infantil” | Azevedo (2006) Portugal
“Livros de potencial recepgdo infantil” Mergulhao (2008); Martins e Silva (2020) Portugal
“Literatura sem adjetivos” Andruetto (2012) Argentina
"Literatura transversal" Ramos (2014) Portugal
"Literatura de potencial destinagio infantil® |Mattos (2017) Brasil
"Livros sem idade” Mattos e Lacerda (2018) Brasil
"Literatura para a infancia” Pivetti (2018); Costa {2018); Souza (2022) |Brasil

Azevedo (2006), Silva (2018), Mazon
"Livro para a infancia” (2020); Carvalho (2022) Portugal e Brasil

Fonte: Elaboragdo da autora (2023).

Uma das questdes fundamentais na maneira como as obras
consideradas “infantis” ou “infantojuvenis” sdo categorizadas parece
ser o fato de que este é um rétulo editorial que contém em si mesmo a
faixa etdria para a qual se destina. Essa singularidade revela questdes
implicitas a forma como entendemos o leitor, enquanto sujeito
receptor de uma obra. Nesse sentido, visualizamos a possibilidade de
compreensdo da literatura transetaria em didlogo com outros termos
ja utilizados, uma alternativa para contornar a delimitacdo de uma
audiéncia etdria Unica, e valorizando o ilimitado potencial de recepcao
de diversas obras.

1 Mapeamento realizado em junho de 2023. Ordem cronoldgica.



Conforme explica Beckett (2009), precisar a origem da literatura
crossover oscila entre a nomeagdo em si, € maneira como ela se
desdobra no meio editorial, ou seja, entre conceituacdo e experiéncia
pratica. A expressao All age literature (em traducdo livre, “literatura
para todas as idades”) veio antes de crossover, e surgiu na Suécia, mas,
devido ao sucesso de autores britanicos como J. K. Rowling, Philip
Pullman e Mark Haddon, que acabaram por suscitar um interesse
nacional, na Inglaterra, por livros atraentes para todas as idades, os
ingleses reivindicam a invencdo da literatura crossover. “O termo all-
readers-literature foi cunhado na Noruega e na Suécia muito antes de
o termo crossover fiction se tornar um dos favoritos da midia na Gra-
Bretanha” (BECKETT, 2009, p. 22, traduc¢do nossa).

H4, ainda, variagcdes desses termos em outros idiomas, cada qual
com diferengas particulares. Apesar da maior popularidade do termo
em inglés, um bom numero de paises adota termos que incorporam a
ideia de livros para todas as idades, por vezes utilizando uma variacdo do
anglicismo crossover. Fundamentados em Beckett (2009), sintetizamos
aqui alguns deles: Espanha: “libros para todas las edades”; Alemanha:
All-Age-Buch e All-Age-Titel (“livros para todas as idades”); ou ainda
o alemdo Briickenliteratur (“literatura-ponte”); na Dinamarca e na
Holanda, o termo holandés literatuur zonder leeftijd (“literatura sem
idade”) comecgou a ser amplamente utilizado ja a partir de 1993.

Quanto aos registros em lingua portuguesa, ha ainda outras
variacdes. Em Portugal, Ramos (2014, s.n.) utiliza a classificagdo “literatura
transversal”, referindo-se, principalmente, a natureza tematica que
habita as histérias para criangas, que passa a ndao ser de um interesse
exclusivamente adulto — por exemplo, a morte, a soliddo, o medo, a
melancolia. “Ha uma tendéncia de os textos realistas para as criangas e



adolescentes voltarem. Na contemporaneidade tem se diluido cada vez
mais as fronteiras entre livros escritos para adultos e para estes publicos”
(RAMOQS, 2014, s.n.). H3, ainda, a variacdo “livros de potencial recepcao
infantil”, utilizada por diversos pesquisadores, sobretudo em Portugal,
como Mergulhdo (2008) e Martins e Silva (2020).

No Brasil, no que se refere ao meio editorial, o titulo crossover
parece ser, por observag¢ao empirica, o mais popular em termos de uso
e recorréncia, para nomear livros aptos a impactar leitores de todas as
idades. No entanto, ele parece ser incorporado mais como estratégia
de comunicacdo e menos como classificacdo em si, considerando
gue o mercado editorial responde a regras especificas dos sistemas
de catalogacdo de livros — Dados Internacionais de Catalogac¢do na
Publicagdo (CIP), por meio da ficha catalografica, que corresponde
aos dados fisicos e bibliograficos da obra antes de sua publicagdo/
distribuicdo — e também a critérios de classificacdo etdria.

Para além da documentacdo obrigatdria, agentes do livro podem
se basear em registros publicos que norteiam a educag¢do no Brasil,
como a BNCC (Base Nacional Comum Curricular), que estipula um
conjunto de competéncias e habilidades classificadas por faixas etarias
e niveis de escolaridade. Sem uma regulamentacdo prevista em lei
para delimitar a faixa etdria recomendada de um livro, os critérios
de divisdo de publica¢des por idade no Brasil podem ser subjetivos e
atravessados por questdes mercadolégicas, a depender do contexto
em que o livro estd inserido — escolas, bibliotecas, equipamentos
culturais publicos ou privados, editoras, livrarias, entre outras.

No campo de estudos tedricos brasileiro e latino-americano, por
outro lado, hd denominacdes que podem ser vistas como termos
irmdos (ainda que particulares em suas conceituacdes e areas de



estudo), como “literatura de potencial destinacdo infantil”, que
aparece em Margareth Silva de Mattos (2017), do Rio de Janeiro, além
do ja explicitado “literatura sem adjetivos”, de Andruetto (2012).
O fendmeno da dupla destinacdo se fixa como principal
motor de inovacdo na literatura de potencial destinacdo
infantil, uma vez que, ao direcionar-se também a
adultos, enseja que os autores adquiram liberdade para
manipular modelos existentes e criar outros novos.
(MATTOS; RIBEIRO; VIANNA, 2016, p. 354, grifo nosso)
No Brasil, surgiu recentemente um projeto criado com a inteng¢ado
de abarcar livros que ndo se destinam unicamente a um ou outro
publico. E o selo o0.Tal, da paulistana Editora Caixote, que gira em torno
dos “livros ilustrados sem idade” (2021). Criado em 2020, em S3do
Paulo capital, o selo o.Tal publicou, até a conclusdo desta pesquisa,
quatro titulos: 1) Mildgrimas (RUIZ, 2020); 2) Amor, o coelho (CARELLI,
2021), que recebeu, no ano de sua publicacdo, o selo Altamente
Recomendavel; 3) Coisas para deslembrar (RAMPAZO, 2021); 4) O que
incomoda o touro néo é a cor, mas o movimento (MORICONI, 2023).

Em 2022, o livro Coisas para deslembrar, de autoria de Alexandre
Rampazo, recebeu a distincdo Altamente Recomendavel da FNLIJ
(Fundacgdo Nacional do Livro Infantil e Juvenil) e integrou a Selecdo
Catedra Unesco de Leitura. A obra marca ainda a inauguracao da
Colegao PB, com edi¢ao de Odilon Moraes, que explica a proposta
como “obras que pretendem proporcionar o encontro de geragdes em
torno de suas narrativas”. Ainda segundo Moraes, a Colecdo “conterd
livros ilustrados em preto e branco que privilegiam poucas palavras e
boas Histérias” (2021).

Embora haja uma diferenciacao nas singularidades de cada titulo
do referido selo, todos se encontram em uma definicdo comum:



“livros sem idade”. “Chamo sem idade porque imaginei que chamar
de literatura ilustrada para adultos pudesse remeter a algo proibido
para criancas, o que n3o é o caso” (MALZONI, 2023, s.n.). E o que
explica Isabel Malzoni, publisher da Editora Caixote.

Eu acredito que essa liberdade criativa, que ¢é
dissociada da literaturainfantil, vem sendo requisitada
pelos artistas. E também fortalece a literatura infantil.
Porque dai podemos publicar dentro deste guarda-
chuva a literatura que de fato se destina a esta fase
da vida, com suas preocupagdes e potenciais. Em
outras palavras, o.Tal nos da a liberdade de publicar
obras de literatura ilustrada que consideramos muito
potentes, mas que ndo necessariamente conversam
com os universos da infancia. E nos faz refletir mais e
mais sobre o que é relevante quando vamos publicar
livros para a infancia. (MALZONI, 2023, s.n.)

A denominacdo “sem idade” aparece no trabalho das professoras
Margareth Mattos e Nilma Lacerda, da UFF (Universidade Federal
Fluminense), onde foi realizado, em 2012, o Coldquio “Esses livros sem
idade”, resultando, anos depois, em um livro homénimo (MATTOS;
LACERDA, 2018), com a proposta de “indagacdo das produgdes
consideradas sem idade, passiveis de serem lidas e fruidas em variadas
etapas da vida” (MATTOS; LACERDA, 2018). Na perspectiva dessa
obra em especifico, a escolarizacdo da leitura, a simplificacdo das
questdes do livro e as banalizagdes do mercado podem fazer estragos
consideraveis na literatura.

Cada vez mais ha essa elisdo das fronteiras, com aquilo
a que chamamos uma literatura crossover. Eu utilizo
a expressao em inglés porque realmente ndo existe
uma tradugdo. Talvez seja uma literatura transversal

que, ao mesmo tempo, se dirige a publicos muito
heterogéneos. (RAMOS, 2017, s.n.)



Como vimos, hd muitos nomes possiveis para denominar esse
fendbmeno “tdo antigo quanto a prépria literatura”, “global” em seu
alcance e “tendéncia” e em suas formas de projecdo e circulacdo
(BECKETT, 2009). Segundo Correia (2020, p. 152), referindo-se a
Ana Margarida Ramos: “a professora portuguesa sugere o adjetivo
‘transversal’, mas ainda ndo se encontram publicacdes com este
nome, que o apresentem como um novo conceito ou uma extensao

do conceito de Beckett (2009)”.

Buscamos dialogar com a possibilidade de transicdo entre
idades que proporcione acompanhar o leitor em seus percursos de
crescimento ndo lineares, como aponta Bruel (2022); a ideia do fluxo
entre leitores de situagdes formativas distantes encontra reforgo
também em outros pesquisadores contemporaneos, como Penelas
(2023) e Montes (2001).

Talvez, levando realmente em conta as inquietudes
vitais, se tecermos as histdrias para o destinatario
modelo* (*o termo ‘destinatario modelo’ é uma
adaptacdo que fiz seguindo a definigdo de leitor-modelo
de Umberto Eco, 2002) — o qual atuaria como ponto
de apoio para a proposta literaria —, poderiamos obter
o que Graciela Montes (2001, p. 27) acertadamente
propbe: que o discurso acompanhe o leitor, e ndo
apenas flua em direcdo a ele. (PENELAS, 2023, p. 10)

A ideia de crescimento ndo linear aparece também em Rodari
(2022, s.n.), quando ele reflete sobre a crianca e suas dimensdes
plurais como “muitas flechas que simultaneamente vao para muitas

n

direcdes”, “um centro de atividades e de relagdes”.

O crescimento é uma investigacdo que tem
necessidade de uma grande variedade de materiais
e, portanto, de livros diversos que constituem algo



semelhante a uma “biblioteca de trabalho”, um
campo de brincar, um grande espaco aberto [...] Livros
ao servico das criangas, ndo criangas a servico dos
livros. Livros para criangas produtoras de cultura e de
valores, ndo para criangas consumidoras passivas de
valores e de cultura produzidos e ditados por outro.
(RODARI, 2022, s.n.)

Dentro e fora do contexto literdrio nacional, ha literaturas que
ora visam atravessar, ora rejeitar as idades; e também que buscam
ressignificar ou mesmo negar o adjetivo “infantil”. Ndo é o foco
deste trabalho questionar a contribuicdo de uma literatura que de
fato se pretenda estritamente infantil, uma vez que ha uma série de
necessidades especificas da crianca em seus anos iniciais de formagao
de repertério e aquisicdao da linguagem. Como afirmam Lajolo e
Zilberman, “parece bastante intensa a demanda editorial por obras
destinadas a certas faixas etarias, focalizando determinadas tematicas
ou ainda transcorrendo em ambientes ou espagos por alguma razao
tornados relevantes” (2017, p. 67). Movimentar o debate em torno dos
multiplos destinatdrios da literatura para criangas e contribuir para
ampliar a produgdo tedrica de um campo de estudos em ascensdo nas
ultimas décadas no Brasil passa também por considerar nomenclaturas
que ndo negam ou excluem a contribuicdo das idades para o percurso
formativo do leitor, mas visualiza formas de contorna-la.

MULTIPLA DESTINAQRO: A POTENCIALIDADE DOS LIVROS TRANSETAROS

Em didlogo com Beckett (2009), consideramos que, se por um lado
a literatura transetdria contribui para a construcdo de repertérios
ao apresentar referéncias que nao sdo, por definicao, “infantis”, por
outro, pode propiciar que o leitor acompanhe seus autores favoritos
desde a infancia a vida adulta.



Quando os autores publicam trabalhos para adultos e
criangas, seus fas mais leais podem ler todos os seus
livros, independentemente do publico-alvo. Muitos
leitores procuram outros livros de escritores de que
gostaram, esperando obter um prazer semelhante
de todas as suas obras. Os leitores podem passar dos
livros infantis de um autor para seus livros adultos
ou vice-versa. O trdfego passa em ambos os sentidos
[...]. Esse tipo de crossover parece ser mais comum
em paises menores e areas linguisticas onde ha um
elevado sentimento de orgulho e lealdade para com
os autores que consideram ser tesouros nacionais.
(BECKETT, 2009, p. 21, tradugao e grifo nossos)

Beckett (2009) aponta para a raridade de uma obra verdadeiramente
crossover, desde sua criagao pelos autores envolvidos até sua edicdo,
divulgacdo e circulagdo, passando pelos materiais de marketing,
distribuicdo em livrarias, catalogacdo e, por fim, pela prdpria recepcao
dos leitores — familias, escolas, livrarias, bibliotecas.

Em sua forma mais pura, talvez se possa argumentar
que um titulo verdadeiramente crossover é um livro
raro, como Across the nightingale floor, de Lian Hearn,
e suas sequéncias, que sdo escritas, publicadas e
comercializadas para leitores de todas as idades, mas
isso ndo é o caso da grande maioria dos crossovers.
Eles podem ter sido inicialmente publicados para um
determinado publico e posteriormente apropriados
por outro, em um processo que poderia ser chamado
de ‘leituracruzada’. Atransgressao de leitores tem sido
comumente praticada por criangas hd séculos; agora
adultos e as criangas estdo desafiando construtos de
leitura que tentam erguer barreiras entre eles. Assim,
os livros cruzados podem encontrar um publico de
criangas e adultos com ou sem intencdo autoral e/ou
editorial. ‘Escrita cruzada’ e ‘leitura cruzada’ sdo duas
facetas importantes da ficgdo crossover. (BECKETT,
2009, p. 22, tradugdo nossa)



Para além disso, parece pertinente manter um olhar critico para a
literatura chamada “infantil”, que a enxergue como um guarda-chuva
capaz de abarcar a possibilidade de diversas subcategorias. Dai a
complexidade de tocar nas questées das nomenclaturas e dos rétulos,
visto que cada um deles demanda andlises detidas e particulares. E o
gue ressalta Correia (2020), referindo-se ao autor inglés Peter Hunt,
um dos pioneiros da critica voltada a literatura para a infancia:

Peter Hunt (2010), referéncia no assunto, também fala
sobre a possibilidade de abarcar géneros dentro de
uma literatura denominada infantil: Tal como a teoria
e a critica agora se preocupam com todos os aspectos
do texto, da reacdo pessoal e do pano de fundo
politico a linguagem e a estrutura social, a literatura
infantil também é um campo que abarca quase todos
os géneros literarios. (CORREIA, 2020, p. 29)

Como a prépria etimologia do sufixo latino “trans” indica (“além
de”, “através”), livros transetarios seriam, entdo, aqueles que
produzem uma diferenca para além de rétulos editoriais e defini¢cdes
relativas a idade dos leitores. Ou seja, histérias que incluem a crianga
e 0 jovem, mas nao se destinam somente a eles. Como diz Andruetto
em A leitura, outra revolugdo, “para escrever uma e outra vez o que nos
falta, a escrita nos conduz através da linguagem, como se a linguagem
fosse — e é —um caminho que nos levara a nés mesmos” (2017, P.15).
Assim, compreendemos que literaturas potencialmente transetarias
podem pensar a infancia em um campo desnormatizado, e, ao mesmo
tempo, estranhar conceitos cristalizados, como é o préprio termo
“literatura infantil”. Usar a linguagem a favor da cultura é um exercicio
criativo necessario para produzir novos pensamentos, uma vez que o
novo se cria quando deixamos a diferenca emergir.



O universal e o local, o latino-americano e o europeu,

o central e o periférico, o classico e o contemporaneo,

o destinado para criangas e o publicado para adultos;

tudo nisso nos agita e nos incita numa rede de

tensdes na qual as maiores riquezas sdo o desacato,

o incémodo e o questionamento, todos eles propicios

a criacdo. Dai a necessidade de livrarmos de amarras

a literatura infantil, dai a importancia de centra-la no

trabalho com a linguagem. (ANDRUETTO, 2017, p. 15)

Compreendemos que essa discussdao nos ajuda a contextualizar as
reflexdes sobre livros destinados a determinadas faixas etarias conforme
nossas proprias condicdes socioculturais. Em um pais ainda pouco leitor
para suas proporcdes continentais — 52% dos brasileiros tém o habito de
ler, de acordo com a ultima edi¢do do estudo Retratos da Leitura no Brasil
(2022), realizado pelo Instituto Pré Livro — estruturalmente desigual e
carente de politicas publicas de acesso a leitura, estabelecer limites para
a aproximacao do leitor com um livro pode configurar mais um fator de

exclusdo que de democratizacdo da leitura.

E também o que leva a pensar Andruetto (2012), ao ponderar que
“a pressao para obter rendimentos imediatos tem um efeito perverso
gue atua contra os interesses do préprio circulo editorial, j4 que ndo
contribui para criar novos e bons leitores” (2012, p. 52-65). Para ela,
€ preciso articular as pontas do processo de criacdo, circulacdo e
consumo de livros. “[...] Para que a industria prospere, sabemos que
faltam compradores de livros. E para que haja compradores de livros
— sejam eles particulares, instituicdes ou o Estado — falta construir
leitores” (ANDRUETTO, 2012, p. 52-65).

Nesse sentido, uma literatura transetaria seria aquela que pode
ser de todos os leitores, que atravessa as idades e que, ao mesmo
tempo, refere-se a transitoriedade entre as etapas leitoras. Uma ficcao



gue é intergeracional por natureza, mas nao s6, uma vez que flui para
fora de classificagGes estanques do préprio entendimento do que é
publico-alvo, e transpde quem |é para outros horizontes etdrios. Sdo
histdrias que, pelo trato de seus temas delicados e banais, profundos
e simples, ndo absolutos e tantas vezes confusos e contraditérios
(assim como a vida) proporcionam ao leitor experimentar a infancia
na vida adulta, a vida adulta na infancia ou ainda as duas coisas juntas.

Destrinchar multiplas problematiza¢cGes que circundam a questao
da classificacdo etaria, a comecar pelo conceito de infancia — com
frequéncia, de viés moralizante e protetivo. Isso porque é mais comum
gue tomemos como mais importante poupar a crianca de lidar com
aquilo que ela ndo entende do que fazer do contato com a linguagem
a porta de entrada para a complexidade da existéncia.

O carater do “feito sob medida” que parece nortear a escolha
de adjetivos como “literatura infantil” ou “juvenil” avalia se tais
rotulagGes servem mais a uma necessidade do mercado consumidor (o
meio editorial, a escola, a sociedade) do que a prdpria experiéncia de
leitura. Ao catalogar as histérias em rétulos, esquecemos que literatura
também é encontro? Pretende-se, ao longo do desenvolvimento
deste estudo, ndo apenas dialogar com esses questionamentos, mas
também desdobra-los em novas perguntas.

Antes de dar sequéncia a discussdo, facamos uma sintese tedrica
para situar o debate a respeito dos termos postos em didlogo neste
breve espaco. Partimos do pressuposto de que pesquisar a chamada
crossover fiction é considera-la enquanto uma “tendéncia global”, um
fendmeno “tdo antigo quanto a propria literatura” (BECKETT, 2009, p.
22).Essesaspectos, naperspectivadasautorasedosautoresrevisitados
aqui, contemplam uma série de compreensdes importantes, como a



definicdo de leitor, a nogdo de infancia embutida nos livros destinados ao

publico infantil e as transformacgdes pelas quais passou o processo de

producao, circulacdo e recepgdo de livros.
Concebendo a literatura enquanto um sistema por
meio do qual obras, autores e publicos interagem a
partir de condigcbes sociais que diferentes momentos
histdricos proporcionam, o novo contexto cultural
do pais afeta a literatura infantil e juvenil (apenas
ela?) desde seu modo de produgdo até sua forma de
circulagdo, multiplicando as (outras) linguagens com
as quais precisa dialogar. (LAJOLO; ZILBERMAN, 2017,
p. 14, grifo nosso)

Voltemos a uma compreensdao sobre as origens do termo
crossover fiction, associado ao cruzamento entre diferentes
destinatarios. Publicado em 2009 no Reino Unido — portanto,
ancorado no contexto britanico — o livro Crossover fiction: global
and historical perspectives, de Sandra Beckett, fornece as bases para
entendermos em que condi¢des ressurgiu esse debate tdo antigo
quanto o fazer literario, da Inglaterra para o restante do mundo.
A autora aponta como disparador uma divulgacdo do primeiro
livro de Harry Potter no jornal The Time, acompanhada de uma
legenda informando que aquele ndo era um livro “sé” para criancas,
sugerindo a relevancia cultural e artistica de um tipo de livro capaz
de transversalizar seus possiveis leitores. “O assunto no The Time
parecia anunciar a crossover fiction como o género proeminente do
novo milénio” (BECKETT, 2009, p. 16).

Seguindo a cronologia da autora, e o alcance global de J.K.
Rowling, podemos intuir que, ha pelo menos 20 anos, parece cada vez
mais atrativo para quem escreve, ilustra, edita e comercializa livros
pensar em um produto habilitado a ndo se restringir a uma Unica



audiéncia. Para Beckett, crossover é um adjetivo disputado no meio

editorial contemporaneo que se propde a estar atento as dilui¢Ges de

rotulos e categorias fixas.
Autores de sucesso para adultos estdo adotando
com entusiasmo a literatura infantil, na esperanca de
ganhar o cobicado identificador crossover. Os livros
infantis aparecem, mesmo dominam, listas gerais de
best-sellers. Eles sdo encontrados regularmente na
secao de adultos das grandes livrarias, assim como os
livros para adultos podem ser encontrados na se¢ao
infantil. (BECKETT, 2009, p. 16, traduc¢do nossa)

No entanto, apesar de geralmente ser vista como uma nova
tendéncia, ou até mesmo como uma invencdao do século XXI, a
crossover fiction ndao é um assunto de pesquisa tdo recente; essa
ideia err6bnea de que falamos de algo que surgiu ha pouco tempo,
em grande parte se explica, segundo Beckett (2009), porque as
duas ultimas décadas foram marcadas pela projecdo de um marco
da categoria crossover. “Harry Potter é considerado o grande titulo
crossover, uma espécie de protétipo do género” (BECKETT, 2009,
p. 17). Para Ramos (2014), especialmente apds o fen6meno Harry
Potter, “hd uma tendéncia de os textos realistas para as criangas e
adolescentes voltarem. Na contemporaneidade, tem se diluido cada
vez mais as fronteiras entre livros escritos para adultos e para estes
publicos. [...] Cada vez mais adultos, jovens e criangas compartilham
os mesmos livros” (RAMOS, 2014, s.n.).

Além disso, ha divergéncias quanto as primeiras utiliza¢gdes do
termo, da forma como ele é comumente utilizado hoje por tedricos,
artistas e mercado editorial. A escritora rememora um artigo inglés
de 2004 — Reading into crossover trends — que menciona o “fenébmeno



recente de mais adultos alcangando livros infantis” (BECKETT, 2009,
p. 17), e assim pretensamente anuncia o nascimento da crossover
fiction. E também neste artigo que essa categoria é definida como
“livros infantis que agradam os adultos”. Assim, para a autora, embora
o inicio da década de 2000 represente uma retomada, ndo se trata de
um periodo originario, e sim de ganho de um novo status.

Os relativamente poucos criticos e jornalistas que
apontam para uma tradicdo da literatura crossover
tendem a datar o género hd apenas algumas décadas,
com a Watership Down (1972), de Richard Adams, que
oautorinfantil britanico S. F. Said chama de ‘o padrinho
de Harry Potter’. O autor do artigo de 1997, Breaking
the Age Barrier, um dos primeiros artigos britanicos
que se refere ao ‘fend6meno crossover’ nesses termos,
afirma que ‘livros que obscurecem as linhas entre
criangas e categorias adultas tém chamado a atengdo
de leitores sofisticados por décadas’. (BECKETT, 2009,
p. 18, tradugdo nossa)

Para Beckett (2009), parece importar menos precisar sua origem
guanto entender do que se trata afinal este tal “fenémeno crossover”,
e assim associa-lo aos modos como ele é percebido e recebido. No
entanto, voltar aos textos fundantes — considerando o surgimento
europeu — do que hoje entendemos por uma literatura voltada a
criangas e jovens, nos apoia no entendimento da arte como “desvio
da norma”, como vimos em Andruetto (2012).

Na verdade, a literatura crossover é muito mais antiga
do que essas comumente citadas. Quando a ficgdo foi
publicadapelaprimeiravez, ndohavialiteraturainfantil
especializada. Os livros encontraram seu préprio
publico. Apds a publicagdo de Jonathan Swift em

Gulliver’s Travels em 1726, o amigo do autor, John Gay,
comentou: ‘E lido universalmente, desde o Conselho



de Ministros até o Berg¢drio.” O primeiro volume das
Fdbulas de Jean de La Fontaine, publicado em 1668,
foi dedicado aos sete filhos de Luis XIV, mas o best-
seller era popular entre os adultos e criangas. Embora
os dois ultimos volumes ndo tenham sido escritos
para criancgas, todas as suas fabulas, apesar de sua
sofisticacdo e pessimismo, eram — e ainda sdo — lidos
por criangas, ensinados nas escolas e continuamente
reeditados, muitas vezes com ilustragGes de artistas
e ilustradores renomados. [...] Ao longo dos séculos,
essas obras apareceram em inumeras edi¢des, tanto
para criangas quanto para adultos. Géneros como
contos de fadas, contos orientais e fabulas tém
amplo precedente historico como textos crossover.
(BECKETT, 2009, p. 16, tradugdo nossa)

Ha um outro aspecto dessa discussdo que pode interessar
sobretudo para pensarmos como os artistas e editores do livro se
organizam em termos de determinagdao — ou mesmo a indetermina¢ao
— do publico-alvo. Afinal, se nem para quem cria parece ser atrativo,
limitar sua obra a uma audiéncia estrita, também para quem
comercializa livros, a determinacdo rigida de para quem eles se
destinam pode ndo ser estratégica. Isso faz, muitas vezes, com que se
opte por uma espécie de caminho do meio, que, para Beckett, pode
ser nomeado como “a questdo dos pseudodestinatdrios”. “A literatura
infantil era ‘uma forma licenciada de dissidéncia’ para autores como
J.M. Barrie, levando-os a escrever ‘alta literatura’ para criangas’”
(BECKETT, 2009, p. 18).

Zohar Shavit, em seu estudo de 1987, The poetics
of children’s literature, afirma que muitos livros
infantis com um ‘status ambivalente’ abordam dois
leitores implicitos: ‘um pseudodestinatario [a criancal]

e um real [0 adulto]’. Segundo Shavit, ‘a crianga,
leitora oficial do texto, ndo se destina a percebé-



lo plenamente, e é muito mais uma desculpa para o
texto do que seu genuino destinatario’. (BECKETT,
20009, p. 18, traducdo nossa)

No entanto, ndo nos parece possivel afirmar categoricamente
gue esse seja um caminho adotado por autores ou editores, nem
ao menos uma escolha consciente para os envolvidos no processo,
considerando ndao sé que muitos dos livros hoje considerados
crossover — como alguns dos exemplos oferecidos pela pesquisadora,
Alice no pais das maravilhas (1865), de Lewis Carroll, O mdgico de Oz
(1900), de L. Frank Baum — foram publicados ha mais de um século;
mas é preciso levar em conta as multiplas formas de compreender
e manejar as rotulacdes editoriais, além, é claro, da quantidade de
pessoas envolvidas para que uma obra literdria exista e circule. Assim,
de acordo com Beckett, “embora isso possa ser verdade em alguns
casos, a grande quantidade de obras crossover que se observa no
canone infantil impede uma aplicacdo geral da teoria do leitor infantil
como mero pretexto” (2009, p. 18).

Como se Vvé, crossover parece ser, ha tempos (e mais visivelmente
nos ultimos trinta anos), uma palavra quebra-cabega, que ganhou
desdobramentos e versdes diversas pelos paises e contextos culturais
afora. Apoiamo-nos mais uma vez em Beckett (2009) ao visualizar como
seria possivel enxergar a possibilidade de um termo de nomeacao que
considere a maior diversidade possivel de leitores.

Desde a década de 1990, uma série de novos termos
foram adotados para se referir a este fend6meno
tdo antigo quanto a prépria literatura. Estudiosos
e escritores sdo responsdveis por alguns desses
termos, mas muitos foram cunhados dentro da

indUstria do livro para fins comerciais. Os criticos
tém se referido a tais obras como tendo um ‘publico



duplo’ ouum ‘publico cruzado’, o Ultimo termo tendo
a vantagem de implicar um publico diversificado,
em vez de apenas dois leitores de adultos e criancgas.
(BECKETT, 2009, p. 22)

CONSIDERA(;aES FINAIS

De uma perspectiva histdrica, pensar tanto as infancias quanto
as literaturas que podem se destinar a elas sdo fenOmenos recentes.
O desenrolar da evolucgdo histérica fez com que a crianca sé fosse
percebida como categoria social ha dois séculos. Enquanto o termo
“literaturainfantil” experimentou em sua origem umaindissociacao
a época quase inescapavel dos aspectos morais e educativos,
ao longo do tempo e das transformacBes proporcionadas por
evolucOes artisticas, sociais e politicas alimentadas por debates
coletivos, as linguagens que compdem o livro (palavra, imagem,
materialidade, projeto grafico) foram cada vez mais tomando
espago enquanto arte.

Hoje, com uma critica literdria prépria e uma atencgdo
multidirecionada ndo sé no ambito editorial e artistico, mas
também tedrico e académico, a tal “literatura infantil” titubeia em
suas muitas nomeacgdes possiveis. Parece ser, ela mesma, sujeito
tipicamente pds-moderno, que reivindica o direito de ser multiplos
seres, ao mesmo tempo em que luta por reconhecimentos basicos,
o de existéncia, inclusive.

Aqui, uma de nossas motivacdes centrais é refletir a respeito
das variadas audiéncias que podem ter os chamados livros “infantis”
ou “infantojuvenis”, algo que, como vimos, ndo se pode nem
precisa limitar-se aos adjetivos de nomeacdo (ANDRUETTO, 2012),
uma vez que a manifestacdao da infancia ndo se restringe a livros



“classificados” como infantis, e pode se aplicar ndo sé a variadas
literaturas, mas sobretudo a variados leitores.

Refletir sobre a importancia de literaturas livres de limitacGes
etarias nos leva a perceber o modo como o sentido de infancia, em
sua origem associado a etimologia da palavra (do latim “infantia”, o
“infante” remete aquele que ndo tem voz, a incapacidade da lingua, do
ser desprovido de fala) pode se alterar significativamente no espacgo
dos livros de ficcdo, uma vez que, sendo elaboracdes em aberto,
eles proporcionam a infancia criar linguagens, sentidos e alteraces
de significados: tudo isso elevado ao infinito. Assim, ndo é mais a
infancia-crianga de que estamos falando, mas sim a infancia-estado-
de-ser. Grande parte da “literatura infantil” talvez seja literatura para
a crianga que em todos habita. Isto dird o leitor.

Sendo o foco deste artigo revisitar producGes tedricas acerca
da crossover fiction e também um pensamento acerca de literaturas
transetdrias, é bem-vindo pensar de que formas plurais e criativamente
mutantes os meios de pensar o livro no Brasil se movimentam
para fora dos limites que associam a infancia unicamente a crianga
enquanto etapa cronoldgica, buscando solugdes atuais de dissociar a
literatura dessa relacao.

Ha termos que, muitas vezes, sdo utilizados por uma
reconhecivel facilidade e naturalizacdo, uma vez que,
empiricamente falando, mais pessoas parecem identificar o que
seja uma “literatura infantil”. Como diz o editor Adilson Miguel
(apud LACERDA e MATTOS, 2018, p. 107): “fora dos grupos
especializados ou interessados no assunto, a expressao literatura
infantil parece simples e autoexplicativa. Mas sabemos bem o grau
de complexidade que esta por trds dessas duas palavras”. Nesse



sentido, é imprescindivel fazer a ressalva de que a expressdo
“literatura infantil”, no Brasil, frequentemente é utilizada para
nomear producdes de naturezas distintas, acomodando no mesmo
balaio objetos tdo diversos em sua natureza de criacdo, recepcao
e circulacdo quanto, por exemplo, um livro-brinquedo, um livro
ilustrado, um livro com ilustracdes e publicacdes com teor didatico.

No entanto, a presenca da crianga como potencial destinataria
de uma obra (ainda que ela ndo seja a Unica receptora) ndo garante
gue uma nomeagado possa ser exclusiva ou suficiente para dar conta
da enormidade de producbdes que se costuma classificar com o
mesmo nome. Para diversos pensadores e autores contemporaneos,
chamar de “livro ilustrado” as producdes que narram em palavra
e em imagem ja é suficiente para diferencia-las de uma “literatura
infantil” generalizante. Porém, no campo pratico, nem sempre é o que
acontece, uma vez que nem a compreensdo sobre literatura ilustrada
como um género é algo ao alcance de todos, e nem a definicdo sobre o
que é “literatura” ou mesmo “infantil” podem ser absolutas.

Como defende Hunt (2010), a chamada “literatura infantil” possui
ramificagOes particulares que a diferenciam de qualquer outra. Por
essa brecha, entram a sua raridade fascinante, e também a sua
confusdo inevitavel. Ao nos depararmos com essas duas palavras
colocadas lado a lado, convém nos perguntarmos de onde parte e para
onde (quem, quantos e como?) se dirige o discurso, com o cuidado de
averiguar o que estd sendo de fato nomeado, e se todos os lados do
trajeto livro-ponte-leitor estdo cientes dos significados mobilizados
ali. Observagdes como essas ajudam a minimizar o quiprocé das
nomenclaturas, ainda que ndo pareca haver um modo definitivo de
fugir do seu tumulto.



Reconhecer que, para além de livros que atendam a
determinadas necessidades estéticas e funcionais de um publico
leitor estipulado, existem também literaturas livres de delimitacdes
etdrias, instiga-nos a enxergarmos o livro ndo sé como algo “da
crianca”, mas como um objeto cultural comum, tanto no nivel da
familia quanto da sociedade em geral, favorecendo processos de
formacao, mediagao e circulacao.

Se a leitura é, como define Andruetto (apud LACERDA; MATTQOS,
2018, p. 120) uma “ponte na qual se encontram subjetividades”, é
preciso atentar para os dois lados do caminho — o ponto de partida,
o ponto de chegada e também quem e como se faz a trajetoria.
Quanto mais sensibilizados todos esses agentes estiverem sobre o
livro enquanto uma forga estética e cultural, mais conscientes estarao
sobre a responsabilidade de associar essa experiéncia a fatores
limitantes, como rétulos, idades, géneros e outras eventualidades
escolhidas no lugar de quem I|é.

Por outro lado, sugestdes etdrias sdo questionamentos recorrentes
de quem compra livros. Empaticamente nos relacionamos com essas
motivagdes como quem compartilha de uma mesma sociedade
disfuncional. Delimita¢des etarias contém em si o proprio limite, ainda
qgue as bordas sejam construidas com intuito de dar seguranca para
guem busca ndo se afogar no mar de referéncias que é a producdo
contemporanea de livros.

Da expressao “literatura infantil”, que nos segue nas tantas
frentes de atuacdo de cada um de nds — pesquisadores, escritores,
ilustradores, tradutores, editores, livreiros, comunicadores — urge
o impulso de nos atualizarmos enquanto criadores de linguagem.
Muitas das questdes que afetam o universo da producdo literaria



atual — e aqui me refiro especificamente a um contexto nacional — a
um so tempo decorrem e sofrem de um dado histérico com o qual
precisamos nos relacionar: hda muito pouco tempo pensamos sobre
literatura e infancias conjugadas; considerando o inicio do “periodo
lobatiano” (COELHO, 2006), entre as décadas de 20 e 70, temos pouco
mais de cem anos.

Em nosso corrente periodo sociohistérico, simultaneamente
criamos e construimos pensamento critico sobre o que é criado. As
literaturas particularmente transetdrias, ou, de modo mais amplo,
o “livro para a infancia” no Brasil, referindo-me ao jd mencionado
movimento, por natureza politico, de posicionar a infancia na
dimensaodapluralidade,ocupamhojeumlugardiferentedaqueleque
tinham nas ultimas décadas. Sdo testemunhos disso a multiplicacdo
crescente de criagdo e pesquisa no segmento, conforme intentamos
mostrar. Agentes da intrincada teia de criacdo de livros no Brasil,
como educadores, formadores pedagdgicos, mediadores de leitura,
dentre outros, conhecem de perto os meandros complexos da
falta de acesso a leitura. Carecemos, no contexto sociocultural
brasileiro, de politicas publicas que garantissem tamanho acesso
a livros que a reflexdao no ambito da sociedade civil pudesse estar
no lugar de “apenas” avaliar se havera ou ndo classificacdo etaria
para livros como ha para filmes, conforme o Projeto de Lei 1936/11,
citado anteriormente. No entanto, sabemos que ndo é assim. H3
responsabilidades que ndo cabem a quem produz, e que ainda assim
recaem sobre, em mais uma armadilha do capitalismo neoliberal: a
de construir para si um leitor.

Porém, o necessario e desafiador movimento de democratizar a
literatura e levar livros aos leitores necessita também de um gesto



similar em diregao complementar: levar leitores aos livros. Restringir
ou classificar quem sdo e que idades tém esses leitores importaria
pouco, desde que o encontro existisse, impreterivelmente.

O projeto de um pais leitor precisa tanto de livros “infantis”
guanto de qualquer outro; precisa de literatura. E de leitores. A
respeito da literatura, é suposto que ela continuard a nos atravessar,
em diversas e imprevistas situagdes, como ja acontece desde que a
primeira historia foi contada.

Em sintese, enquanto variados autores entendem que os limites
entre uma literatura adjetivada a fim de determinar sua recepc¢ao
com o publico infantil ou juvenil estdao diminuindo, ha também a
possibilidade de nos perguntarmos se eles realmente existiram.
Seja como for, artistas, ilustradores e, claro, leitores, vém cruzando
e transgredindo as fronteiras desde o inicio da prdpria nocdo de
literatura. Um testemunho de que a arte se conserva em seu lugar de
desvio da norma.

O uso que damos a linguagem pertence nao sé ao tecido social
gue é necessariamente coletivo, mas também a necessidade de cada
individuo e contexto em que ele se insere. Aqui, este uso especifico foi
o pensamento critico a respeito das classificacdes etarias na literatura,
da infancia em seu sentido amplo, das criancas, e de uma producdo
de infancia que também se destina a elas, mas nao so. Referenciando
o critico literario Gustavo Martin Garzo, Andruetto afirma que “todas
as historias que existem foram concebidas para responder a trés
perguntas essenciais: a pergunta pelo préprio ser, a pergunta pelo ser
do outro e a pergunta pelo ser do mundo” (2017, p. 128).



REFERENCIAS

ANDRUETTO, Maria Teresa. Por uma literatura sem adjetivos. Tradugdo de
Carmem Cacciacarro. S3o Paulo: Pulo do Gato, 2012.

ANDRUETTO, Maria Teresa. A leitura, outra revolugdo. Tradugdo de Newton
Cunha. S3o Paulo: Edi¢des Sesc, 2017.

BECKETT, Sandra. Crossover fiction: creating readers with stories that adress the
big questions. In: Formar leitores para ler o mundo. Lisboa: Fundac¢do Calouste
Gulbenkian, p. 65-76, 2009.

BECKETT, Sandra. Crossover picturebooks: A genre for all ages. Londres: Routledge,
2013.

CARELLI, Rita. Amor, o coelho. S3o Paulo: Editora Caixote, 2021.

CORREIA, J. V. Implicitos e inferéncias: as partes que faltam na literatura ilustrada.
2020. 202f. Dissertagdo (Mestrado em Estudos de Linguagem). Instituto de Letras
da Universidade Federal Fluminense, Niterdi, 2020.

FALCONER, Rachel. Crossover Literature and Abjection: Geraldine McCaughrean’s The
White Darkness. In: Children’s Literature Education, n. 38, p. 35-44, 2007. Disponivel
em: https://doi.org/10.1007/s10583-006-9026-0. Acesso em: 06 abr. 2024.

FALCONER. Rachel. The crossover novel: contemporary children’s fiction and its
adult readership. Nova York: Routledge, 2009.

FALCONER, Rachel. Young adult fiction and the crossover phenomenon. In:
D. Rudd (Ed.). The Routledge Companion to Children’s Literature Nova York:
Routledge, p. 87-99, 2010.

FENATI, Maria Carolina. Aprender e escrever — Maria Gabriela Llansol e as
criangas da escola da Rua de Namur. In: Revista Caderno de Leituras Chéo da
Feira. Belo Horizonte, n. 152, p. 13, 2022.

HUNT, Peter. A critica e o livro llustrado. In: Critica, teoria e literatura infantil.
Traducdo de Cid Knipel. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2010.

LAJOLO, M.; ZILBERMAN, R. Literatura infantil brasileira: uma nova outra histéria.
Curitiba: PUCPress, 2017.

MARTINS, Diana Maria; REIS, Sara. A evolugdo do livro-objeto: técnica e
estética. In: Revista Fronteira Z, [S.1.], n. 24, p. 4-23, jul., 2020. Disponivel em:


https://doi.org/10.1007/s10583-006-9026-0

https://revistas.pucsp.br/index.php/fronteiraz/article/view/47306/32321.
Acesso em: 07 abr. 2024.

MATTOS, Margareth Silva de. Escritores consagrados, ilustradores renomados:
palavra e imagem entrelacadas. 2017. 347f. Tese (Doutorado em Estudos de
Linguagem). Instituto de Letras da Universidade Federal Fluminense, Niterdi,
2017.

MATTOS, M. S.; RIBEIRO, P. F. N.; VIANNA, S. Capas e contracapas de livros
ilustrados: espacos privilegiados de estratégias discursivas. In: Cadernos de
Letras da UFF, n. 52, v. 26, jul., 2016. Disponivel em: https://periodicos.uff.br/
cadernosdeletras/article/view/43481. Acesso em: 25 abr. 2023.

MATTOS, M. S.; LACERDA, N. Esses livros sem idade. Sdo Paulo: SESI-SP, 2018.

MERGULHAO, Teresa Mendes. Relag3o texto-imagem no livro para criangas:
uma leitura de ‘Bernardo faz birra’ e de ‘Quando a mae grita’. In: Congresso
Internacional em Estudos da Crian¢a — Infancias Possiveis, Mundos Reais. Braga,
Portugal: Universidade do Minho, 2008. Disponivel em: https://comum.rcaap.pt/
handle/10400.26/14326. Acesso em: 07 abr. 2024.

MORICONI, Renato. O que incomoda o touro néo é a cor, mas o movimento. Sao
Paulo: Editora Caixote, 2023.

PENELAS, Celia Turridn. O contrato fantastico. Tradugdo de Dani Gutfreund.
Colegdo Cadernos Hexdgono. Sdo Paulo: Livros da Matriz, 2023.

RAMOS, Ana Margarida. Autora Ana Margarida Ramos aponta tendéncias
na literatura infantojuvenil. Entrevista concedida a Marciano Diogo. Ndmais,
Floriandpolis, 2014. Disponivel em: https://ndmais.com.br/literatura/autora-ana-

margarida-ramos-aponta-tendencias-na-literatura- infantojuvenil. Acesso em: 25
abr. 2023.

RAMOS, Ana Margarida; NAVAS, Diana. Narrativas juvenis: o fendmeno crossover
nas literaturas portuguesa e brasileira. In: Elos - Revista de Literatura Infantil e
Xuveni, Santiago de Compostela, n. 2, p. 233-256, 2015.

RAMOS, Ana Margarida. Toda literatura é educativa. Entrevista concedida a
Educatio. Madeira, 2017. Disponivel em: https://medium.com/educatio-madeira/
toda-a-literatura-%C3%A9-educativa-5118167e8e32. Acesso em: 25 jan. 2023.

RAMPAZO, Alexandre. Coisas para deslembrar. Sdo Paulo: Editora Caixote, 2021.


https://revistas.pucsp.br/index.php/fronteiraz/article/view/47306/32321
https://comum.rcaap.pt/handle/10400.26/14326
https://comum.rcaap.pt/handle/10400.26/14326
https://ndmais.com.br/literatura/autora-ana-margarida-ramos-aponta-tendencias-na-literatura-infantojuvenil
https://ndmais.com.br/literatura/autora-ana-margarida-ramos-aponta-tendencias-na-literatura-infantojuvenil
https://ndmais.com.br/literatura/autora-ana-margarida-ramos-aponta-tendencias-na-literatura-infantojuvenil
https://medium.com/educatio-madeira/toda-a-literatura-%C3%A9-educativa-5118167e8e32
https://medium.com/educatio-madeira/toda-a-literatura-%C3%A9-educativa-5118167e8e32

RODARI, Gianni. A imaginacdo na literatura infantil. Tradu¢do de Lurdinha
Martins. In: Revista Emilia, 2022. Disponivel em: https://emilia.org.br/a-
imaginacao-na-literatura-infantil/. Acesso em: 25 jun. 2023.

RUIZ, Alice. Mildgrimas. Sao Paulo: Editora Caixote, 2021.

Sem autor: Coisas para deslembrar. Editora Caixote, 2021. Disponivel em: https://
www.editoracaixote.com.br/produtos/coisas-para-deslembrar. Acesso em: 25
abr. 2023.



https://emilia.org.br/a-imaginacao-na-literatura-infantil/
https://emilia.org.br/a-imaginacao-na-literatura-infantil/
https://www.editoracaixote.com.br/produtos/coisas-para-deslembrar
https://www.editoracaixote.com.br/produtos/coisas-para-deslembrar

A POETICA DA IMAGEM NA
LITERATURA INFANTIL AFRICANA:
REFLEXOES SOBRE O LIVRO

DE RECORTES O MENINO NO
SAPATINHO, DE MIA COUTO

DIANA NAVAS
ELIANE GALVAO
ARACELI SIMAO GIMENES RUSSO

Diana Navas

Pés-Doutora (UA, 2015), Doutorado (USP, 2012).
Pontificia Universidade Catdlica de Sdo Paulo (PUC-SP).
Bolsista Produtividade CNPQ.

Lider do Grupo de Pesquisa (CNPq) “Literatura Juvenil:
questdes tedricas e praticas de leitura” (CNPq); pesquisadora
do grupo “Encontros com a Literatura Infantil/Juvenil: ficcdo,
teorias e praticas”; membro do Grupo de Trabalho ANPOLL
“Leitura e Literatura Infantil e Juvenil”.

Lattes: https://lattes.cnpq.br/9770050223986051.
ORCID iD: https://orcid.org/0000-0002-4516-5832.
E-mail: diana.navas@hotmail.com.

Eliane Galvao

Doutorado em Literatura pela Universidade Estadual
Paulista “Julio de Mesquita Filho” — UNESP, campus de
Assis — Sdo Paulo.

Professora na graduacdo e pods-graduacdo da
Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho”
— UNESP, campus de Assis — Sdo Paulo. Coordenadora do
Programa de Pds-Graduacdo em Letras da Faculdade de
Ciéncias e Letras — FCL/Unesp, cdmpus de Assis-SP.



Coordenadora do Projeto de Pesquisa “Literatura E Formagao
Do Leitor: ImplicagOes Estéticas, Histdricas E Sociais”.
Membro dos Grupos de Pesquisa: RELER — Grupo
Interinstitucional de Pesquisa em Leitura (PUC-Rio); EnLIJ —
Encontros com a Literatura Infantil e Juvenil: ficcdo, teorias
e praticas (UERJ-Rio). Lider do GP Literatura e formagdo
do leitor: implicagBes estéticas, histéricas e sociais
(UNESP/UENP) e Vice-lider do GP Literatura juvenil: critica
e histdria (UENP/UNESP). Vicecoordenadora do Grupo
de Trabalho Leitura e Literatura Infantil e Juvenil, junto
a ANPOLL e membro da Red Tematica de Investigacidon
Las Literaturas Infantiles y Juveniles del Marco Ibérico e
Iberoamericano (LIJMI).

Lattes: http://lattes.cnpq.br/6471791031294211.

ORCID iD: https://orcid.org/0000-0002-2564-4270.
E-mail: eliane.galvao@unesp.br.

Araceli Simao Gimenes Russo

Mestra em Letras pela Universidade Estadual Paulista “Julio
de Mesquita Filho” — UNESP, campus de Assis — Sado Paulo.
Especialista Em Educagdao Fundamental Anos Iniciais.
Integrante do Grupo de Pesquisa Literatura Juvenil:
critica e histéria.

Lattes: http://lattes.cnpq.br/0120674999487277.

ORCID iD: https://orcid.org/0009-0007-4449-9180.
E-mail: araceli.gimenes@unesp.br.

Resumo: Observa-se, na produgdo literaria
contemporanea preferencialmente enderegada a criangas
e jovens, significativa valorizagdo do componente
material dos livros. O livro deixa de ser considerado
meramente um simples suporte e seus componentes
materiais — capa, gramatura do papel, textura, tipografia,
cores, diagramacdo, entre outros — assumem potencial
narrativo, revelando-se ndo como o portador neutro de
um conteddo, mas como um objeto que com ele dialoga.
A essa questdo dedica-se o presente artigo. Almejamos,
a partir da leitura de O menino no sapatinho, de Mia
Couto, com ilustragbes de Danuta Wojciechowska, e
projeto grafico de Joana Paz e Danuta Wojciechowska,



demonstrar como a confluéncia da triade de linguagens
— texto verbal, ilustracdo e projeto grafico — amplia os
sentidos suscitados pelo texto literdrio, demandando uma
leitura sinérgica das linguagens compositivas do livro-
objeto e contribuindo para a construcdo de um repertorio
nao apenas literdrio, mas também imagético e grafico.
Palavras-chave: Livro-objeto. Texto literario. Ilustragdo.
Projeto gréafico. Materialidade. Mia Couto. O menino no
sapatinho.

Abstract: In contemporary literary production, preferably
aimed at children and young people, there is a significant
appreciation of the material component of books. The
book is no longer considered merely a simple support and
its material components — cover, paper weight, texture,
typography, colors, layout, among others — take on
narrative potential, revealing themselves not as a neutral
carrier of content, but as an object that dialogues with it.
This article is dedicated to this issue. We aim, from reading
O menino no sapatinho, by Mia Couto, with illustrations
by Danuta Wojciechowska, and graphic design by Joana
Paz and Danuta Wojciechowska, to demonstrate how
the confluence of the triad of languages — verbal text,
illustration and graphic design — expands the meanings
raised by the literary text, demanding a synergistic reading
of the compositional languages of the book-object and
contributing to the construction of a repertoire that is not
only literary, but also visual and graphic.

Keywords: Object book. Literary text. Illustration. Graphic
project. Materiality. Mia Couto. O menino no sapatinho.

LIVRO-OBJETO: BREVES CONSIDERAGOES

Na contemporaneidade, o mercado editorial tem inovado e
investido em uma produgdo livresca cuja materialidade revela
diversidade de formatos, cores e texturas. Esse investimento
contempla tanto obras contemporaneas, quanto as reeditadas que,



pelos recursos atraentes, almejam cativar novos e potenciais leitores.
Esse processo de atualizagdo, conforme Roger Chartier (1996), traduz
no impresso as mutacdes do publico e promove novas significacoes
para textos imdveis, uma vez que, segundo nos assegura o pesquisador,
“0 ‘mesmo’ texto, fixado em letras, ndo é o ‘mesmo’ caso mudem os
dispositivos de sua escrita e de sua comunica¢cdo” (CHARTIER, 2002,
p. 62). Em geral, as inovacdes se manifestam nas configuracdes dos
peritextos, conforme Gérard Genette (2009), que se referem aquilo
que compde materialmente a obra, como titulo, subtitulo, cores,
indice, epigrafe, prefacio, posfacio, notas, ilustracdes, entre outros
elementos — definido como toda circunferéncia imagética do livro.
Um dos precursores nas reflexdes sobre a materialidade de uma obra
e seu potencial semantico, Genette (2009) considerava, contudo, as
ilustracdes como termos acessorios para a compreensao do discurso
e indice de abertura editorial para o publico infantil e juvenil.

Silvia Helena Sim&es Borelli (1996, p. 161) entende o “peritexto”
como “espaco de construcdo de multiplas textualidades que se
articulam ao redor, as margens, nas bordas, na periferia da escritura
propriamente dita”. A peritextualidade reflete no livro a producao
da literatura no campo editorial, como resultante de atividades de
diferentes autores. Ela indica a diluicdo da autoria, pois “o texto
ndo é apenas de responsabilidade do autor/escritor que escreve
a histéria, mas a identidade literdria configura-se também pela
articulacdo de outros autores responsaveis pela edicdo ou producdo
das espacialidades, das materialidades” (BORELLI, 1996, p. 161).

Atualmente, os estudos sobre o livro-objeto consideram seu
alcance entre publicos diversos e reconhecem que seus peritextos
inovadores, manifestos na materialidade da obra, resultam de



planejamento e execucdo de design, e ampliam, desalojam e/ou
subvertem o formato tradicional do livro impresso. No que concerne
a producdo literdria de potencial recepcdo infantil e juvenil, as
inovagdes expressas nos componentes materiais do livro — formato,
tipo e gramatura do papel, cortes, diagramacao, tipografia, cores,
entre outros elementos —, assumem potencial narrativo, colaborando
de forma decisiva para (re)construir e ampliar os sentidos suscitados
pelo texto literdrio. Sob esse enfoque, esse tipo de livro revela-se
como um objeto cuja materialidade estabelece didlogo intrinseco
com o contelddo que veicula. Para Ana Paula Paiva, esse tipo de
livro transfigura na leitura “o sensdrio, o plastico, a originalidade na
concepcao, intervengdes poéticas, jogos graficos e visuais. Objetos que
estabelecam uma nova emocao ao leitor — informando, estimulando,
intrigando, comovendo e entretendo” (2010, p. 91).

Caracterizado pelo hibridismo, haja vista constituir-se a partir da
(con)fluéncia de, ao menos, trés linguagens — o texto verbal, a ilustracdo
e o projeto grafico —, o livro-objeto enderecado a criancas e jovens
aprofunda o didlogo entre a forma e o conteudo, ao incluir o préprio
suporte como linguagem, ou seja, nesse tipo de producdo, a ideia
gue se veicula, por meio do conteudo tematico, almeja materializar-
se no proéprio objeto livro, assumindo uma forma que, por sua vez, a
ressignifica (NAVAS, 2022). Partindo do “livro tradicional” — modelo
de suporte conhecido —, o livro-objeto experimenta possibilidades
e potencialidades, (re)pensando e (re)vendo, a partir de diferentes
perspectivas, a sua condicdo formal, estrutural, cliché e linear.
Segundo Paiva:

O livro-objeto esconjura a filiagdo cliché. Pretende
a participacdo e ndo o exilio do leitor. Experimenta



conteudos, formas, efeitos, materialidades, funcgGes,
nova dimensdo espaco temporal, sonoridades,
deslocamentos, levezas, fronteiras, limites,
estranhamentos. Abre espago para a poética da
imagem e tudo nela que enuncia, significa, seja verbal,
seja ndo verbal. (2010, p. 95)

Diante do livro-objeto, pelas experimentacdes propostas e pela
confluéncia de linguagens, como ressalta Paiva (2010), o leitor é
convidado a participar ativamente do processo de leitura. Dessa forma, a
materialidade da narrativa suscita sinergia desse leitor no ato da leitura,
pois ele precisa interagir com diferentes linguagens compositivas e,
nesse processo, mobilizar seus diferentes sentidos. Durante a leitura do
livro-objeto, o leitor é provocado a refazer suas hipoteses a cada virar
de paginas, de modo que o processo interpretativo ultrapassa o texto
literdrio e estende-se em uma nova experiéncia sinestésica que requer
0 manuseio da gramatura do papel, da textura da capa, da manipulagao
do livro — e, justamente por isso, dele o aproxima, exigindo interagdo e
habilidade de conectar — de forma holistica — as diferentes linguagens
constitutivas do livro. As potencialidades de formacdo do leitor
ampliam-se, pois ele se depara na leitura com vazios (JAUSS, 1994; ISER,
1996, 1999) instaurados tanto no texto verbal quanto na materialidade
da obra com a qual interage.

Objeto desafiador, o livro-objeto contribui para a formagdo do
leitor, permitindo-lhe, além da construg¢dao de um repertério literdrio,
também, de um repertério imagético, pela pregnancia de suas
ilustracdes (OLIVEIRA, 2008), e grafico, pela materialidade significativa.
Para além da leitura das palavras, a experiéncia de leitura do livro-
objeto propicia ao leitor a possibilidade de desenvolver sua habilidade
na leitura das imagens, ou seja, sua literacia visual — assim como



ocorre na leitura dos livros ilustrados, mas também sua competéncia
de compreender a poténcia do projeto grafico como componente
narrativo que amplia os sentidos despertados pelo texto literario.

Este artigo debruca-se justamente sobre a leitura de uma obra
africana de potencial recepcao infantil que, por meio do recurso ao
recorte, detém essas potencialidades: O menino no sapatinho (2013),
de Mia Couto, com ilustracdes de Danuta Wojciechowska, e projeto
grafico de Joana Paz e também Wojciechowska. Por meio de sua analise,
almeja-se demonstrar como suas ilustracbes e sua materialidade
assumem potencial narrativo, ampliando as possibilidades de sentido
suscitados pelo texto literario e, por consequéncia, desafiando o jovem
leitor a produtividade em busca de concretude na leitura (JAUSS, 1994;
ISER, 1996, 1999). O emprego de recortes na obra atua como brechas
ovaladas de dimensdes diversas que orientam o olhar, despertam a
curiosidade, fomentam o manuseio, focalizam e detalham o tempo
e 0 espaco, bem como as personagens. A cada virar de pdagina, esses
recortes ressignificam a configuracdo narrativa.

Parte-se do pressuposto de que a obra de Couto (2013) permite
a constituicdo da memoria e a desautomatizagdo do olhar infantil em
relacdo a imagem e materialidade de um livro. Para tanto, procurou-
se analisar essa materialidade em confluéncia com o texto verbal
e imagético, concebendo que revelam uma intencdo de leitura,
projetam um leitor implicito (ISER, 1996, 1999). Neste texto, parte-se
da concepgdo de que o livro-objeto pds-moderno promove o olhar
critico, pois questiona as certezas e a proépria cultura, para tanto,
relativiza-as pelo confronto e/ou conjungdo entre texto verbal, ndo
verbal e materialidade. Como composto por mais de um discurso,
verbal e ndo verbal, além do intertextual que mobiliza visdes de



mundo diversas, o livro-objeto caracteriza-se pela polifonia que advém
também de seu duplo destinatério: leitor em formagdo e mediador
adulto. A dificuldade na andlise desse tipo de livro reside em distinguir
as referéncias destinadas aos leitores daquelas reservadas ao adulto.
Assim, 0 que se apresenta ndo é somente o que se |, mas também o
gue se Vvé e sente, pelo manuseio. Essa deteccao pelos leitores pode
produzir-lhes prazer, pois se instaura sob a forma de um jogo reflexivo
acerca de texto verbal e ilustrado, e materialidade.

LINGUAGENS EM (CON)FLUENCIA

O escritor e bidlogo Anténio Emilio Leite Couto, conhecido pelo
pseuddnimo Mia Couto, nasceu em Beira, em 05 de julho de 1955,
em Mocambique. Seu primeiro livro foi uma coletdnea de poemas,
langada em 1983, intitulada Raiz de Orvalho. Embora tenha publicado
outros livros de poesia, tornou-se reconhecido no campo literario
pelos seus romances e contos dotados de prosa poética. Nos seus
textos em prosa, mesclam-se o mundano e o fantdstico de forma
peculiar e instigante a imaginacdo do leitor. Couto é considerado
pela critica como um dos principais escritores da literatura africana
nos movimentos de independéncia. Filho de portugueses que
migraram para a Africa em meados do século XX, atuou ativamente
nos movimentos civis pela independéncia mocambicana ao juntar-
se a FRELIMO (Frente de Libertacdo de Mogcambique). Na juventude,
vivenciou a luta pela independéncia e, na fase adulta, a guerra de 1976
a 1992 (Guerra Civil Mogambicana). Essas experiéncias resultaram
em seu primeiro livro de contos, Vozes anoitecidas, de 1985, e o
seu primeiro romance, Terra Sondmbula, de 1992. Em sua producao
literaria, Couto recorre a simbologia, ao fantastico, aos neologismos,



mitos da cultura africana e a cultura popular. Para tanto, resgata a
cultura dos ancestrais, além de explorar a natureza humana. Membro
da Academia Brasileira de Letras, eleito em 1988, é o sexto ocupante
da cadeira n2 5, cujo patrono é Dom Francisco de Sousa. Suas obras
tém sido traduzidas e divulgadas em 24 paises. Além disso, varias
foram adaptadas para cinema e teatro. Em Portugal, é um dos autores
estrangeiros mais vendidos. Pelo conjunto da obra, ja recebeu prémios
nacionais e internacionais, sendo comparado a Gabriel Marquez e
Guimardes Rosa. Seu romance Terra Sondmbula foi considerado um
dos dez melhores livros africanos (COUTO, 2023%).

Danuta Wojciechowska nasceu no Quebec, Canadd, em 1960,
licenciou-se em Design de Comunicagcdo em Zurique, na Suica e
pos graduou-se em Educagdo na Inglaterra. Desde 1984, reside em
Lisboa, onde fundou o atelié Lupa Design em 1992, com a finalidade
de desenvolver sua producdo em desenho e cenografia. Por seus
trabalhos, angariou o Prémio Nacional de llustracdo em 2003 e, em
2004, foi candidato por Portugal ao prémio Hans Christian Andersen?
(CORREA, 2023). No mesmo ano, suas ilustracdes foram selecionadas
para a Exposicao Internacional da Feira do Livro de Bolonha. Dinamiza,
ainda, oficinas de ilustracbes para adultos, jovens e criancas que
promovem a criatividade e a literacia visual.

Joana Paz, por seu turno, é uma jovem designer e ilustradora

portuguesa, residente em Lisboa, e que atua no atelié Lupa Design.
Formada em Design de Comunicacdo pela Universidade de Lisboa,

estudou também desenho, pintura e gravura na Sociedade Nacional

1 Disponivel em: https:
em: 17 jul. 2023.

2 Disponivel em: https://andersen-award.
com/?adlt=strict&toWww=1&redig=077137DAC95442F292011FE3CAA9861E. Acesso em:
17 jul. 2023.
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de Belas Artes de Lisboa e na Academia de Belas Artes de Torino (Italia).
Mais tarde, cursou o mestrado em Histdria da Arte Contemporanea
na Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da NOVA de Lisboa, o
que, segundo ela, permitiu-lhe alargar sua compreensao da Educacdo
Artistica e da Arteterapia®. Compreendendo o design como uma
ferramenta para a criacdo de solucbes e experiéncias visuais que
podem ter impacto social e promover mudancas, e ndo como um
fim em si mesmo, Joana Paz é coautora de oito livros infantis, com
contribuices em design, ilustracdo, redacdo e direcdo de arte.

A obra O Menino no Sapatinho, de Mia Couto, foi lancada em 04 de
dezembro de 2013, na Universidade de Lisboa. Na mesma data, Couto
foi homenageado com a Medalha de Mérito Grau Ouro em Portugal e
uma cadeira denominada “Princesa de Africa”, pelos 30 anos de vida
literaria (LEAL; OLIVEIRA, 2018). No mesmo ano também recebeu o
Prémio Camdes. O Menino no Sapatinho resulta de reenderecamento
para o publico infantil do conto homonimo que publicou na coletdanea
Na Berna de Nenhuma Estrada em 2001. Em sua materialidade, a obra
(2013) apresenta pdginas ndo numeradas, capa dura (16,5cm x 23cm),
lombada quadrada com costura interna, ilustragdes com cores intensas
e opostas, bricolagens e cortes especiais no tratamento interno das
paginas que fomentam o imaginario e enriquecem a leitura tanto
visual quanto sinestésica, pelo manuseio.

Publicada pela Editorial Caminho, a obra possui projeto grafico
atraente ao olhar, inovador e resistente ao manuseio. Suas ilustragoes,
dotadas de diferentes nuances de cores, algumas vazadas na pagina
e ressignificadas na folha seguinte, produzem efeitos artisticos, pois
possuem pregnancia para arrebatar e desautomatizar o olhar pelo

3 Disponivel em: https://www.behance.net/joanapaz. Acesso em: 15 jan. 2024.
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surpreendente, fomentar a memoria afetiva e contribuir para a
alfabetizacdo do olhar, na acep¢ao de Rui de Oliveira (2008). Desse
modo, exercem funcdo estética, conforme classificacdes de Luis
Camargo (1995). Como capturam personagens em movimento,
também possuem func¢do narrativa.

A enunciacdo grafica da capa dialoga com o texto imagético:

Figura 1 - Capa

Mia Couto

O menino
no sapatinho

_I')an ut

W gk

Fonte: Couto, 2013.

Ao lado do titulo, pode-se visualizar a ilustracdo de um pé
esquerdo de um sapato masculino, cujos cadarcos estdo desalinhados
e desamarrados. No alto da capa o nome do autor ganha destaque e
dialoga, pelo emprego da cor amarela, com o da ilustradora. Dentro
desse sapato, encontra-se um pequeno bebé negro, cujo corpo
reduzido ocupa somente o espaco onde se localiza o calcanhar. Ele



estd disposto sobre uma pena, por sua vez, sobreposta a um pano
de bolinhas amarelo, cercado de outras penas. A forma em que ele
aparece simula um recorte no tecido interno do sapato para que se
possa visualizd-lo. Assim, o fundo se revela composto por camadas
de elementos e se projeta na figura. Esse efeito, ampliado pelo
jogo de cores claras e escuras, pelo principio da Gestalt, aguca a
percepc¢ao. A presenca do menino sobre elementos em cor amarela
evoca a claridade solar que o margeia em oposi¢ao aos tons escuros,
gue remetem ao periodo noturno, do azul marinho que predomina
no interior do sapato e, também, em parte o compde, e dos tons
foscos em vermelho, mostarda, ocre, laranja, marrom e verde que
o circundam. Os tons avermelhados instauram ainda dramaticidade,
pela oposicdo a cor solar em torno do bebé. Linhas verticais e
horizontais ora contornam o sapato, ora para ele convergem,
destacando sua presenc¢a na capa, também ampliada pela posi¢do
a direita.

Conforme o Diciondrio de Simbolos, a pena “representa um
poder aéreo, liberado dos pesos do mundo”, “[...] certos intérpretes
também veem nela um simbolo de sacrificio” (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2022, p. 801). Desse modo, pela reflexdo, o leitor
pode deduzir que esse menino pertence a outra dimensao, liberada
do mundano. Nota-se que a ilustracdo instaura o maravilhoso e
estabelece dialogia com classicos contos de fadas, pois esse bebé
diminuto evoca protagonistas como “O pequeno Polegar”, dos
irmdos Grimm, e “A pequena sereia”, de Andersen, entre outros.
Reforcga esse didlogo com os contos de fadas o texto da quarta capa
gue se inicia com a classica expressao “Era uma vez”:



Figura 2 — quarta capa

Fonte: Couto, 2013.

Esse texto, pelo recurso ao diminutivo, ao neologismo e a
oralidade na descricdo do menino e de seu nascimento, cativa o leitor,
aproxima-o da obra e conduz sua simpatia para o bebé: “Era uma vez
0 menino pequenito, tdo mimozito que todos os seus dedos eram
mindinhos. Dito assim, fino modo, ele, quando nasceu, nem foi dado a
luz, mas a uma simples fresta de claridade” (QUARTA CAPA, 2013, grifos
nossos, itdlico da obra). Na capa, o titulo, pelo recurso ao diminutivo
na localizacdo espacial do menino, ndo o reduz, antes o sapato que
ele ocupa. Por meio desse recurso, dialoga-se de forma ir6nica com a
cultura ocidental trazida pelo colonizador, cujos costumes incluem, na
época do Natal, motivar as criangas a colocarem seus sapatinhos na
janela ou na arvore para receberem presentes. Assim sendo, evoca-se



um Natal as avessas, em que um bebé é o presente e ja foi entregue,
mas em um sapato masculino de um adulto.

O conto, com focalizacdo em terceira pessoa, apresenta narrador
heterodiegético e onisciente. Seu enredo porvindouro acompanha
a histéria do nascimento de um menino em uma familia humilde.
Seu espago é fechado, concentrando-se na casa onde mora essa
familia. Sua trama apresenta o casal em divergéncia. O pai é um
homem violento, descrente da vida, que bebe muito, a quem o autor
descreve, por meio de neologismos e expressdes provenientes da
oralidade, como “fiorrapos, despacha-gargalos, entorna-fundos”
(COUTO, 2013, p. 15). A mde em oposicdo ao pai, € amorosa e sem
voz ativa na casa e, por este motivo, busca forgas na religido. Alias,
0 Unico lugar em que ela possui voz é na igreja. O menino é tdo
pequeno que, seu nascimento nao surgiu da “luz”, mas de “uma
simples fresta de claridade” (p. 7)*.

O livro explora o recurso da folha dupla (2013, p. 6-7) e do recorte.
Na abertura, com fundo em tons de azul escuro pode-se visualizar na
pagina da direita um desses recortes (p. 7), no fundo do qual aparece
amesma ilustracdo do menino da capa, contudo em posicdo invertida,
simulando, pela focalizacdo zoom in, o seu parto diante dos olhos do
jovem leitor:

4 Como a obra é desprovida de félios, a numeracao foi feita pela contagem desde a
pagina inicial.



Figura 3 — Exploragao do recorte

Fonte: COUTO, 2013.

A pagina da esquerda apresenta penas de pavao abertas (p. 6),
ricamente coloridas em diversos tons, mas com o predominio do
azul escuro, com texturas diversas que revelam a fungdo estética
(CAMARGO, 1995) e encantam o olhar do jovem leitor. Alids, essas
penas de pavao possuem formas ovaladas concéntricas que remetem
a olhos. Elas também recordam que o pavao as abre quando deseja
cativar uma fémea ou ampliar seu tamanho, diante da ameaca de um
rival. Assim, ele almeja direcionar o olhar para si. Alguns desses olhos
em tons de amarelo dialogam com a ilustracdo do menino dentro de
um recorte, o qual pode atrair o olhar do leitor. O texto da quarta
capa que dialoga com os contos de fadas compde essa pagina (p. 7),
ressignificando o recorte, que atua como simile da pequena fresta pela
qual nasceu o diminuto menino. Apesar desse didlogo do texto verbal,
a pequenez da crianga suscita hipdteses acerca de uma provavel
desnutricdo, assim, distancia-se o conto daquele de encantamento.
Esse recorte (p. 7), como todos os outros que aparecem na obra,



atuam como um jogo com o leitor, exercendo fungdo ludica que
requer constantes revisdes de hipéteses (CAMARGO, 1995).

Pode-se deduzir que as penas abertas atuam como simile da mae
que, em elevo, enxerga a pequenez de seu filho e, diante dos perigos
que o cercam, almeja protegé-lo. A mae renuncia aos apegos mundanos
para garantir a protecdo e o conforto do filho. Ao se apropriar do sapato
esquerdo do marido, diante das queixas dele, entrega-lhe seu par de
chinelos: “— Eu ja Ihe dei os meus chinelos” (COUTO, 2013, p. 18). O
formato do recorte também evoca um olho, cuja pupila é composta pelo
bebé, conotando sua importancia central para o olhar materno e para o
desenrolar da trama. Esta imagem metafdérica abre a possibilidade de o
nascimento dessa crianga pertencer somente a mae, pois ela consegue
vé-lo plenamente. Assim, a crianga nasce de seus desejos manifestos
pelo olhar. Na folha dupla seguinte (p. 8-9), o recorte (p. 8), ao focalizar
alguns dos olhos das penas de pavao, reforga a relagdo de contiguidade
entre eles e o olhar da mde que se alegra com o nascimento de seu
fragil e etéreo bebé, como a pena que o contém e as que o rodeiam:

Figura 4 — Mudanca do fundo do recorte

Fonte: COUTO, 2013.



Nessa cena, a presenca do bebé contamina de cor solar o fundo
da folha dupla. No entanto, ele estd margeado por pontos em tons
escuros que o ameacam (p. 9), além disso, ha o recorte com fundo em
azul escuro (p. 8) que denuncia a presenca do noturno, que evoca o
soturno, mesmo diante da alegria do nascimento: “De tdo miserenta,
a mae se alegrou com o destamanho do rebento — assim pediria
apenas os menores alimentos. A mulher, em si, deu gracgas: que é bom
a crianga nascer assim desprovida de peso que é para ndao chamar
0s maus espiritos”. No plano verbal, nota-se a denuncia da privacao
de bens fundamentais que ganha relevo, por meio da derivacdo nos
neologismos: “miserenta” e “destamanho” (p. 8). O comportamento
da mae, no decorrer da narrativa, revela seu sincretismo religioso,
pois embora abrace os principios cristdos, teme aos maus espiritos.
Conforme Inocéncia da Mata (2000), a literatura mogambicana
configura-se pela identidade plural, pautada pela tradicdo oral e
mesticagem. Permeiam-na vozes diversas da cultura, que Mia Couto
mimetiza em sua obra.

A poténcia de negacdo (ISER, 1996, 1999) do vocabulo
“destamanho” convoca o leitor a ndo perder de vista o que se
nega; a auséncia de tamanho do bebé que, embora, possa alegrar a
made, representa um perigo a sobrevivéncia da crianca. Esse perigo
ressignifica a cor amarela nas folhas duplas, indicando que se trata
de um alerta ao leitor, que o convida a ndo se deixar enganar pelos
julgamentos da mae. Apesar disto, a mde detém a compreensao
do narrador que se vale do consenso popular para justificar seu
comportamento: “Olhar de mae, quem mais pode apagar as feiuras
e defeitos nos viventes?” (p. 8). Esse recurso ao consenso no plano
verbal e das penas ao redor do menino no plano imagético exercem a



funcao de promover a compaixdo no leitor, provocada pelas condi¢cdes
de nascimento do menino.

A fragilidade da crianca amplia-se com a descricdo do narrador
de que, pela sua pequenez, nem se ouvia o seu choro. Seu aspecto
mitico ganha relevo pela informacdo de que suas lagrimas de tao leves
subiam pelo ar e ficavam suspensas. Fixadas no teto, elas grudavam e
pareciam “[...] missangas tremeluzentes” (COUTO, 2013, p. 11). Na folha
dupla dessa cena (p. 10-11), o bebé possui olhos azuis, pois repletos
de lagrimas e em cada uma de suas pupilas nota-se o reflexo de um
bebé negro. No olho esquerdo, pode-se visualizar um bebé que chupa
o dedo polegar; no direito, outro que chora. Ambas assumem papel
de denuncia social das condi¢des de criancas desprovidas de direitos
fundamentais, como alimentacdo, conforto e prote¢do. O fundo em
tons escuros da folha dupla amplia a dramaticidade desse choro:

Figura 5 — O choro do bebé

Fonte: COUTO, 2013, p. 10-11.

Suas lagrimas vazam a pagina direita (p. 11), compondo no virar
de folhas o corpo de um pdssaro (p. 12):



Figura 6 — Relacionamento mae e bebé

Fonte: COUTO, 2013, p. 12-13.

Pelo texto verbal, sabe-se que a mde pegava o diminuto bebé
apenas com uma mao e, para se comunicar com ele “falava mansinho
para essa concha. Na realidade, ndo falava: assobiava, feita uma ave.
Dizia que o filho ndo tinha entendimento para a palavra. S6 lingua de
passaro lhe tocaria o reduzido coracdo” (2013, p. 12). Pela ampliacdo
de sentidos, esse passaro mimetiza a mae em didlogo com seu filho-
passarinho. Esse didlogo constréi na mao esquerda da mae uma
redoma transparente e mitica repleta de estrelas e névoa colorida,
a qual representa o desejo da mulher em consolar o seu bebé
acompanhado de lagrimas flutuantes (p. 13). A cena comove o leitor,
pela delicadeza e poeticidade manifestas no plano verbal e imagético.
Justifica-se que seu fundo seja em azul claro, conotando tranquilidade.

Justamente essa tranquilidade serd rompida na cena seguinte,
em que se contextualiza seu relacionamento com o marido alcdolatra,
“descrente de tudo, [que] nem tinha tempo para ser desempregado” (p.
14-15). A auséncia do homem na familia é sinalizada na cena, por meio de



metonimicas pegadas na cor preta de seu sapato (p. 14), que o trazem de
lugar algum para dentro de uma imensa garrafa de bebida, cujo liquido
esta entornado. No rétulo da garrafa, a forma ovalada em vermelho,
repleta dessas pegadas, indica o desacerto desse personagem e amplia a
dramaticidade do perigo que o dlcool provoca em seu estado de dnimo.
No alto da pégina direita (p. 15), a imagem vazada pelo recorte de uma
cruz com fundo amarelo remete a igreja que a mae frequenta e, pela cor
gue remete a atengao, antecipa os conflitos ideolégicos entre o casal.

Devido ao tamanho da crianca, ndo havia berco que o acolhesse,
entdo, a mae adaptou-lhe o sapato esquerdo do pai: “O frio estreitasse
e a mulher se levantava de noite para repuxar a tranca dos atracadores.
Assim, lhe calcava um aconchego” (p. 16). O cardter de denuncia das
condig¢Bes sociais do menino surge na fala do narrador: “na quentura da
palmilha, o miudo aprendia ja o lugar do pobre: nos embaixos do mundo.
Junto ao chdo, tdo rés e rasteiro que, em morrendo, dispensaria quase
o ser enterrado” (p. 16). Nessa cena, a crianca dorme tranquila dentro
do sapato (p. 16-17), contudo, no alto da folha dupla, veem-se cruzes
invertidas que remetem ao tragico e amplificam sua proximidade com a
morte. O recorte da cruz da pagina anterior mantém-se, contudo, com
fundo azul escuro e melancélico. Essa cruz espelha uma outra que, também
na cor azul, margeia a pagina esquerda (p. 16). A simbologia do sapato
amplia o suspense, pois conforme o Diciondrio de Simbolos, “nas tradicoes
ocidentais, o calcado teria uma significacdo funeraria: um agonizante estd
partindo; também é o simbolo dos viajantes” (CHEVALIER; GHEERBRANT,
2022, p. 880). Justifica-se que a made sempre prevenida avise os que estdo
ao seu entorno: “— Cuidado, ja dentrei o menino no sapato” (p. 16).

O cuidado da mae direciona-se, em especial, ao pai que chega
alcoolizado em casa e ndo distingue o pé direito do esquerdo: “A



mulher ndo deixava que o bergo fugisse da vislembrancga dela” (p. 18).
Justifica-se que, no plano imagético, um holofote recortado com fundo
em amarelo projete um facho de luz da mesma cor sobre a marca de um
sapato esquerdo dentro de um retangulo vermelho (p. 19), conotando
a morte por descuido a que o menino esta exposto, caso o pai calce
esse pé. Margeiam esse retangulo pegadas na cor preta, em que se
vé somente o pé direito calcado e o esquerdo descalgo. As atitudes
da mae causam irritagcdo no pai: “— Entdo, ando para aqui improvisar
um coxinho” (p. 18), que se queixa por ter sido “despromovido” para
“um chinelado” (p. 18). Ele revela sua incapacidade de altruismo,
associando o menino a um filhote abrigado em um cocho.

A mae, por sua vez, compara o filho a Jesus, nascido em uma
manjedoura entre os animais: “Veja seu filho, parece o Jesuzinho
empalhado todo embrulhadinho nos bichos de cabedal” (p. 21). A
cena em folha dupla (p. 21-22) reitera o texto verbal, apresentando a
imagem de um bufalo sentado, com uma sineta no pescoco e com os
chifres enfeitados com penduricalhos:

Figura 7 — O menino e a origem de seu berco
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Fonte: COUTO, 2013.



No centro do seu corpo ha um recorte, por meio do qual se vé
o menino deitado, levando o polegar a boca. Esse recorte remete
ao tratamento feito com o couro do animal para transforma-lo
em sapato. A presenca do bufalo reforca a cor local e a opGe a do
nascimento de Cristo, em que ha um boi, além de outros animais. A
imagem desse touro se espelha de forma hiperbdlica, revelando que
fora feita de retalhos costurados. Margeiam a cena na parte baixa da
folha dupla tecidos diversos que remetem a uma colcha de retalhos.
Essas costuras assumem funcdo metaficcional, pois mimetizam o
esforgo discursivo da mae para tecer argumentos que convengam seu
marido a proteger o filho. A frente do boi voa um péssaro, cujo centro
é composto pelo recorte do holofote, agora, com fundo na cor preta,
indicando mau agouro.

Na cena seguinte, o casal é retratado com as bocas abertas e
recortadas, conotando intensa discussao:

Figura 8 — Discussao entre o casal

Fonte: COUTO, 2013.

O recorte do corpo do touro preenche a boca aberta da mae. A
imagem da sineta integra o fundo dessa boca, conotando seu desespero
e o tom estridente de sua voz, diante da ameaca do pai em se desfazer
da crianga: “— Ca se fazem, cd se apagam!” (p. 22). No recorte da boca
do pai (p. 23), caracterizando a antropofagia, pode-se ver ao fundo a



mesma ilustracdo do menino levando o polegar a boca. Assim, esse pai
aproxima-se de Cronos, deus do tempo, que devorou os proéprios filhos.
Essa dialogia justifica-se, pois o pai anseia interromper a espera para o
filho se fortalecer e abandonar seu sapato.

Na troca de cena (p. 24-25), a mde continua a pedir um tempo
ao pai: “na espera que o bebé graudasse” (p. 25). Contudo, ele a
agride e o fundo da folha dupla assume a cor preta, revelando a
gravidade da situacdo. O recorte da pagina esquerda sobre esse
fundo relembra a boca da mae, pois continua a mostrar a sineta ao
fundo, conotando seu choro estridente. Margeiam essa pagina trés
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anjos negros sobre fundo azul “celeste”, cujos corpos direcionam-se

na posicao contraria a do casal:

Figura 9 — A agressao

Fonte: COUTO, 2013.

As cabecas erguidas dos anjos e seus olhares obliquos indicam
gue estdo distantes da situacdo e reafirmam a sabedoria da mae: “Ela
)

sabia que os anjos da guarda estdo a precos que os pobres nem ousam’
(p. 25). Esses anjos, em nada celestiais, conotam a alienacdo da igreja



e de todas as instituicdes que deveriam apoiar a familia e proteger a
infancia. Eles préprios podem representar outras criangas, ingénuas e
desvalidas que foram vitimas de adultos que as cercavam. O recorte
da pagina direita evoca a boca do pai, pois em seu centro ainda se
encontra o menino. O pai usa de violéncia verbal e fisica contra a mae
que, mesmo vitimizada, com “Os olhos dela amendoidos”, continua
“espreitando o improvisado bergo” (p. 25). O neologismo na descri¢do
dos olhos da mae revela sua cor améndoa e seu sofrimento com a
agressao fisica. Merece destaque também o recorte no canto e ao alto
da pagina direita (p. 25), o qual estabelece didlogo com as histdrias em
guadrinhos, evocando a ideia de uma explosao, no caso, a do pai. Na
mesma pagina, a crianca no recorte estd margeada pela cor preta,
preconizando a proximidade da morte.

Findado o ano, a mde decide montar uma arvore de Natal sem
sobrepesos, usando um arbusto e tampinhas de cerveja, fruto da
bebedeira do marido. Ela busca uma forma de celebrar o Natal em
seu lar, na esperanca de entregar a Deus o destino de seu filho,
tao fragil. A imagem do menino dentro do sapato e debaixo da
arvore, iluminado por um facho de luz proveniente de uma estrela
recortada com fundo amarelo (p. 27), confirma o texto verbal, a
mae espera que seu filho receba um milagre de Natal: “Pediu a
Deus que fosse dado ao menino o tamanho que lhe era devido.
S6 isso, mais nada. Talvez, depois, um adequado berco. Ou quem
sabe, um calcado novo para o seu homem. Que aquele sapato ja
espreitava pelo umbigo, o buraco na frente autorizando o frio”
(p. 26). Nota-se a poténcia de negacdo descrita pelo narrador na
oracdao da mde que embora peg¢a “Sé isso, mais nada” (p. 26), ndo
finda seu pedido, pois suas necessidades sdo muitas. Cabe destacar



que ela ndo pede nada para si mesma, o que comove o leitor e o
desperta para o tom de denuncia social do texto.

Na véspera de Natal, a m3e tenta salvar seu filho. A espera de
um milagre, “A mulher fez como aprendera dos brancos: deixou o
sapatinho na drvore para qualquer improbabilissima oferta que lhe
miraculasse o lar” (p. 28, grifos nossos). Nessa cena noturna, de fundo
na cor preta (p. 28-29), ganha relevo a imagem do menino ao pé de
uma arvore triangular, com uma estrela na ponta, ambas configuradas
na cor amarela, como que trazendo fachos de luz. Margeiam essa
arvore vdrias estrelas, inclusive a recortada da pdagina anterior, que
permanece com o fundo em amarelo. A arvore, simbolicamente,
representa a vida, em “perpétua evolucdo e em ascensdo para o céu,
morte e regenera¢do” (CHEVALIER, GHEERBRANT, 2022, p. 132). Por
sua vez, seu formato triangular evoca o pinheiro que representa a
Divina Trindade. A disposicdo do menino no sapato, contudo vazado
na pagina direita, com fundo em azul escuro e preto, remete a
simbologia da viagem, contudo ndo para o mundo, mas para outra
dimensdo. Cansada de ficar vigilante, a mae ouve os passos na sala,
mas nao resiste e dorme. Abaixo do bebé, disposto como oferta ao pé
da arvore, dorme em sentido inverso a mulher-pavao, que deixa por
um momento de velar o sono da crianga, como indicam suas penas
fechadas. Ela se deita sobre uma enorme cauda de pavdo em tons de
azul, desdobrando-a com seu corpo: “O desdobramento da cauda do
pavao simboliza o desdobramento césmico e do Espirito” (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2022, p. 768).

Ao despertar no outro dia, a mulher vai até o arbusto de Natal, mas
encontra no sapato, “sé o vago vazio, a redondeza da concavidade do
nada. O filho desaparecerd? Nao para os olhos da mae. Que ele tinha



sido levado por Jesus, rumo aos céus, onde ha um mundo apto para
criangas. Descida em seus joelhos, agradeceu a bondade divina” (p. 30).
Esse vazio intensifica-se pelo recorte do sapato, com fundo na cor preta,
sobreposto ao texto verbal (p. 30). Na pdagina seguinte, encontra-se o
recorte de uma pena voando com o fundo em azul claro, conotando a
auséncia do peso do corpo do menino que a utilizava com lencol. Pelas
ilustracdes e o jogo de cores é possivel supor a morte do bebé. Assim,
percebe-se a subversdao do aprendizado obtido do colonizador, pois
ndo houve a entrega de um presente a mulher, antes a supressdo de
uma dadiva. Ela, contudo, opta por ndo ver, por isto desvia o olhar do
teto, onde ja ndo se encontram “as lagrimas do seu menino” (p. 30). O
narrador informa que “essa é a competéncia de mae: o ndo enxergar
nunca a curva onde o escuro faz extinguir o mundo” (p. 30).

Como pode ser observado pela andlise dos textos verbais e
imagéticos e da materialidade da obra, as fendas nas imagens ndo
sdo ocasionais, ligando os quadros ao longo da narrativa, como
uma espécie de fio condutor ndo verbal que percorre a narrativa,
interpenetrando imagens, deixando prenunciar algo de uma imagem
na outra. Evidenciam como os componentes materiais do livro
estdo em intrinseco didlogo com o texto literdrio e as ilustracdes,
demandando delas uma leitura sinérgica. Em sintese, o conto
apresenta uma critica a sociedade capitalista, ao Natal de consumo
e problematiza a situacdo de desamparo social e mortalidade infantil
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na Africa. Contemplando o tradicional “era uma vez” e o imaginario
cristdo, O Menino no sapatinho confirma o que Antonio Candido (1995)
afirma sobre a capacidade de a literatura “confirmar a humanidade do
homem”, e suas necessidades fundamentais de ficcdo e fantasia, mas

também de reflexdo critica.



CONSIDERAGOES FINAIS

O livro-objeto, em expansdo no cendrio editorial brasileiro, é uma
forma de expressao que transcende as fronteiras tradicionais dos livros
convencionais, incorporando elementos visuais, tateis e sensoriais
capazes de estimular uma experiéncia mais imersiva e participativa do
leitor, que se vé desafiado a preencher os vazios do texto e a espiar
por suas fendas e seus recortes, na busca de concretude, conhecimento
sobre a espacialidade, o tempo e as personagens. Esse tipo de livro
relativiza a autoria, pois a responsabilidade do escritor é dividida com
outros autores responsaveis pela edigdo ou producdo das espacialidades,
das materialidades.

Almejou-se, a partir da leitura de O menino do sapatinho, de Mia Couto,
demonstrar como otexto literario, ailustracdo e o projeto grafico—concebidos
em conjunto desde o inicio do processo criativo — se complementam e
se influenciam mutuamente, trabalhando em conjunto para transmitir a
mensagem e ampliar os sentidos suscitados pelo texto literdrio.

Isso fica evidente, por exemplo, nos recortes presentes na obra de
Mia Couto (2013), os quais, longe de se constituirem como adornos,
possibilitam que as palavras e ilustracdes se interpenetrem e sugiram,
dessa forma, a materializacdo de conteldos evocados pelo texto verbal.
Da mesma forma, a gramatura da pdgina é decisiva para proporcionar
esse efeito, ndo se constituindo, portanto, como um elemento material
aleatoriamente escolhido. Em outras palavras, buscou-se demonstrar,
por meio da leitura empreendida, como a conexdo entre o projeto
grafico, a ilustracdo e o texto literdrio contribuem de forma significativa
para a construcdo da estética e da atmosfera geral da obra, colaborando
para a criacdo de uma experiéncia de leitura que alinha o cognitivo, o
visual e o sensorial.



Pela analise do livro-objeto de recorte de Couto, observou-se que a
materialidade de sua narrativa suscita sinergia do leitor no ato da leitura,
tendo em vista que ele precisa interagir com diferentes linguagens
compositivas e, nesse processo, mobilizar seus diferentes sentidos.
Durante a leitura dessa obra, o leitor precisa refazer suas hipdteses a
cada virar de pdginas, de modo que o processo interpretativo ultrapassa
o texto literario e estende-se em uma nova experiéncia sinestésica que
exige interagdes e requer a manipulagao do livro.

Justamente por demandar uma leitura sinérgica de suas linguagens
compositivas, O menino no sapatinho, assim como outros livros-objeto,
desperta o interesse do jovem leitor, que se vé desafiado a ler para além
do texto verbal. Desse modo, ampliam-se as potencialidades de formacado
do leitor que se depara na leitura com vazios (JAUSS, 1994; ISER, 1996,
1999) instaurados tanto no texto verbal quanto na materialidade da obra
com a qual interage. Diante do desafio proposto, o leitor ndo |é apenas
com os olhos e com o cérebro, mas com o corpo, sentindo — em razdo da
componente material —, literalmente, o livro ao tocar suas paginas. Um
leitor que, mais do que repertdrio literdrio, torna-se capaz de construir
também um repertdrio imagético e grafico essencial para a leitura do
contexto histdrico-social em que se encontra inserido.

REFERENCIAS
BORELLI, Silvia Helena Simdes. A¢do, suspense, emogdo: literatura e cultura de
massa no Brasil. S3o Paulo: Editora EDUC: Estagado Liberdade, 1996.
CAMARGO, Luis. llustragdes do livro infantil. Belo Horizonte: Editora L&, 1995.

CANDIDO, Antonio. O direito a literatura. In: CANDIDO, A. Vdrios escritos. 3.ed.
Sdo Paulo: Editora Duas Cidades, p. 235-263, 1995.

CHARTIER, Roger et al. Prdticas de leitura. Traducdo de Cristiane Nascimento. Sdo
Paulo: Editora Estacgdo Liberdade, 1996.



CHARTIER, Roger. A mediagao editorial. In: CHARTIER, R. Os desafios da escrita.
Traducdo de Fulvia Moretto. Sdo Paulo: Editora Unesp, p. 61-76, 2002.

CHEVALIER, Jean; GHEERBRANT, Alain. Diciondrio de simbolos: mitos, sonhos,
costumes, gestos, formas. 36.ed. Tradugdo de Vera da Costa e Silva. Rio de
Janeiro: José Olympio Editora, 2022.

COUTO, Mia. O menino no sapatinho. Alfragide: Editora Editorial Caminho, 2013.

GENETTE, Gerard. Paratextos Editoriais. Traducdo de Alvaro Faleiros. Cotia: Atelig,
2009.

ISER, Wolfgang. O Ato da Leitura: uma teoria do Efeito Estético. Tradugdo de
Johannes Kretschmer, v. 1. S3o Paulo: Editora 34, 1996.

ISER, Wolfgang. O Ato da Leitura: uma teoria do Efeito Estético. Traducdo de
Johannes Kretschmer, v. 2. S3o Paulo: Editora 34, 1999.

JAUSS, Hans Robert. A histdria da literatura como provocagdo a Teoria Literdria.
Traducdo de Sérgio Tellaroli. S3o Paulo: Editora Atica, 1994.

LEAL, Luciana Ferreira; OLIVEIRA, Fernando Rodrigues de. O menino no sapatinho,
de Mia Couto e a fun¢do humanizadora da arte, 2018. Disponivel em: https://www.
seminariolhm.com.br/2018/simposios/35/simp35art01.pdf. Acesso em: 17 jul. 2023.

MATA, Inocéncia. O pds-colonial nas literaturas africanas de lingua portuguesa.
Faculdade de Letras, Universidade de Lisboa, p. 1-7, 2000. Disponivel em:
https://edisciplinas.usp.br/pluginfile.ohp/4033274/mod_resource/content/1/
MATA%2C%20Inoc%C3%AANCIa%20-%200%20p%C3%B3s-colonial%20nas%20
literaturas%20africanas.pdf. Acesso em: 15 jan. 2024.

NAVAS, Diana. Livros em (des)construcdo: a materialidade como componente
ficcional. In: RAMOS, Ana Margarida (Org.). Livro-objeto: metaficgdo, hibridismo e
intertextualidade. Vila Nova de Famalicdo (Portugal): Edigdes Himus, p. 119- 134,
2002.

OLIVEIRA, Rui de. Breve histérico da ilustragdo no livro infantil e juvenil. In:
OLIVEIRA, leda de. (Org.). O que é qualidade em ilustragdo no livro infantil e
juvenil: com a palavra o ilustrador. Sdo Paulo: Editora DCL, p. 13-47, 2008.

PAIVA, Ana Paula Mathias de. A aventura do livro experimental. Belo Horizonte/
Sdo Paulo: Editora Auténtica/Edusp, 2010.


http://www.seminariolhm.com.br/2018/simposios/35/simp35art01.pdf.
http://www.seminariolhm.com.br/2018/simposios/35/simp35art01.pdf.

O ROMANCE ENTRE A FICGAO

DO MANUSCRITO E A FICCAO NO
LIVRO FRONTEIRA (1935),

DE CORNELIO PENNA

TALLES FARIA

Talles Faria

Doutor em Modernidades Comparadas: Literaturas,
Artes e Culturas, Literatura Brasileira, pela Universidade
do Minho (Portugal), 2023.

Integrante do Projeto Minas Mundo: o cosmopolitismo na
cultura brasileira, rede de cooperagdo de cerca de cinquenta
pesquisadoras e pesquisadores de diferentes institui¢des,
dreas de formagdo e de atuagdo académica nucleada em
cinco universidades: UFRJ, UFMG, Universidade Princeton,
Unicamp e UFRRJ.

Lattes: http://lattes.cnpqg.br/2900396835175682.

ORCID iD: https://orcid.org/0000-0002-1358-4194.
E-mail: tallesluiz@yahoo.com.br.

Resumo: Este artigo analisa as questdes colocadas pelos
liames entre a ficcdo do manuscrito, o romance e o
livro em Fronteira (1935), primeiro romance publicado
por Cornélio Penna. Nele, Penna se vale do topos do
manuscrito encontrado, artificio que pde em curso uma
ficgdo do manuscrito como garantia da autenticidade
do texto, influindo em seu protocolo de leitura;
paradoxalmente, a ficgdo do manuscrito é acionada
nao preliminarmente a leitura, mas depois dela, num
“Epilogo”, o que coloca em curto-circuito o protocolo da
primeira leitura do romance. Nesse sentido, tal como no
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casardo decadente no qual estd ambientado o romance,
o livro, de certo modo desestabilizado em sua ortopedia,
também se apresenta fechado “como um cofre”,
dissimulando as fronteiras entre o suposto manuscrito
(um diario) e o romance que o emula, entre o livro que
(des)abriga o romance e o edificio que (des)abriga as
personagens na fic¢do corneliana.

Palavras chave: Ficcdo do manuscrito. Romance. Livro.
Cornélio Penna. Literatura brasileira.

Abstratc: This article analyzes the questions raised by the
links between the fiction of the manuscript, the novel
and the book Fronteira (1935), the first novel published
by Cornélio Penna. Penna uses the topos of the found
manuscript, an artifice that sets in motion a fiction of the
manuscript as a guarantor of the authenticity of the text,
influencing its reading protocol; paradoxically, the fiction
of the manuscript is triggered not preliminarily to the
reading, but after it, in an “Epilogue”, which short-circuits
the reading protocol of the novel. In this sense, just like
in the decadent mansion in which the novel is set, the
book, somehow destabilized in its orthopedy, also appears
closed “like a safe”, disguising the boundaries between the
supposed manuscript (a diary) and the novel that emulates
it, between the book that un-houses the novel and the
building that un-houses the characters in Cornelian fiction.
Keywords: Fiction of the manuscript. Novel. Book. Cornélio
Penna. Brazilian literature.

“Had duas maneiras de contar histdrias: contar

a histdria e deixar que ela se conte a si mesma.
Machado de Assis e José Lins do Rego. Ha um terceiro
caminho: ndo contar a historia. Cornélio Penna”.
Fausto Cunha

O fildsofo e ensaista francés Michel de Montaigne abre um de seus
mais conhecidos ensaios, Da amizade, observando o procedimento de
um pintor e declarando o desejo de imita-lo: o pintor posiciona suas



telas pela parede, preenchendo o vazio entre elas com grutescos, a fim
de ressaltar a beleza de seu trabalho. Montaigne reconhece a escritura
de seus ensaios como as molduras grotescas espalhadas ao redor de
belos quadros, estrategicamente pendurados na parede, que é o livro
que compde o grotesco da escrita responsdvel por salientar a beleza do
temario de cada peca ensaistica. Porém, Montaigne ndo se vé capaz de
compor um belo quadro, projetando-se apenas nos grutescos de seus
ensaios, no ornamento da escrita que emoldura quadros gerais ou alheios.
O reconhecimento de sua inaptidao faz com que chame a cena a imagem
do falecido amigo, Etienne de La Boétie, que teria sido capaz de fazer
aquilo que alegadamente ndo conseguia. O belo quadro de La Boétie é A
serviddo voluntdria, livro publicado postumamente em 1563, no qual se
faz a defesa da liberdade contra os tiranos, a ser entdo adornado pelos
mais comovidos grutescos dos Ensaios do cético francés.

Em que pese a retérica envolvendo a depreciacdo de si e
daquilo que se produz, os Ensaios, os grutescos de Montaigne —
sua escritura —, devido talvez a insatisfacdo com o aspecto fugidio
da representacdo de si, ndo irdo apenas emoldurar os quadros
escolhidos como assunto, como se é de supor, mas desempenham
papel crucial em sua apresentacdo, a comegar pela escolha do
género textual. Adorno (2003, p. 25) afirma, sob a influéncia do
jovem Lukacs de A alma e as formas, que o ensaio ndo segue as
regras positivistas do pensamento cientifico, antes, porém, possui
carater fragmentario e parcial. A retdrica depreciativa toma por
objeto justamente esse cardter que reuniria 0s ensaios no corpo do
livro ao modo de um Frankenstein avant la lettre?, interessado mais

1 “O que sdo estes [os ensaios], também, na verdade, sendo grutescos e corpos
monstruosos, remendados com membros diversos, sem forma determinada, ndo tendo
ordem, nexo nem proporgao além da casualidade?” (MONTAIGNE, 2002, p. 273).



por aquilo que pde em jogo a sinceridade da pressuposta autoridade
do autor. Independente de ironia, o fildsofo francés lembra o papel
desempenhado pelas molduras, expediente metaférico que aponta
para as costuras do livro, o trago da escrita, seus espagos e grutescos
que guardam estreita relagdo com a impressao de unidade do
livro, com seu acabamento formal e material. Como nota Roland
Barthes (2005, p. 105), na obra ndo se fantasia somente o conteudo,
mas a fabricacdo de um objeto, o volumen: “uma superficie, um
desenrolar organizado”, composto pela escrita, sustentado por
sua materialidade e atravessado pela intencionalidade da escritura
que, se nao aparece indiciada no estilo, deixa-se surpreender nas
entrelinhas, nos paratextos, nas reticéncias, num travessdao — parte
irrevogavel, porque é material e tipografica, dovolumen, e,ao mesmo
tempo, a depender do protocolo de leitura que propde, também da
ficcao, constituindo o procedimento da obra. As molduras, grotescas
ou ndo, sdo limiares que paramentam o percurso de recep¢do do
livro e indiciam sua organizacdo formal, como podem, também,
ser parte ativa da prépria ficcdo. Afinal, como argumenta Osvaldo
Silvestre (2014, p. 84-85) a propdsito do livro, hd neste objeto uma
materialidade (o papel, o analégico) e uma ortopedia, isto é, o modo
como se |é da esquerda para a direita (pelo menos na nossa cultura)
e da primeira a ultima pagina, dois fatores os quais, entretanto,
ndo o esgotam, por ser o livro também uma ideia, uma condicdo
de possibilidade de ler um texto ou um conjunto de textos, quer
esta ideia anteceda e presida a escrita, quer Ihe seja posterior na
medida em que vise a unidade ou a uma visdo de conjunto de textos
fragmentados ou escritos isoladamente, problema com o qual
sempre esbarram as sucessivas edi¢des do Livro do desassossego,



objeto do estudo de Silvestre, que aproxima o engenho pessoano ao
também monumental O homem sem qualidades, de Musil.

Alids, ao trazer a questdo para o dambito especifico do romance,
género literario historicamente desenvolvido a par e passo do préprio
livro, integram esta equacdo os elementos paratextuais que tanto
podem simplesmente emoldurar o miolo do livro — que se quer e
se declara ficcdo —, quanto estabelecer um protocolo de leitura ou
ainda ser participe da ficcdo como seu continuum. Seja pelo Nachless
pelo qual Musil se submete a um trabalho infindavel de varidveis e
de continuidades para sua obra-prima a qual aparentemente nao
pode dar fim, seja, ao contrdrio, pela acumulacdo de prélogos a
uma narrativa que aparentemente nao pode ter inicio, o presumivel
protagonista de Macedonio Fernandez parece nunca chegar a casa de
campo na qual pretende se refugiar apds a morte da esposa em Museu
do Romance da Eterna, o romance, talvez como ideia que anseia em
escapar de sua manifestacdo material e historicamente atrelada ao
livro, ndo raramente pretende escapar ao fim, e “mais ainda para os
escritores que ndo se confiavam a noc¢do de intriga, como em boa
parte dos modernistas” (SILVESTRE, 2014, p. 80). E é aqui que vamos
nos encontrar com um dos principais romancistas brasileiros em sua
estreia em meados da década de 1930.

Nascido em Petrépolis, em 1896, Cornélio Penna é uma das
figuras mais solitarias da literatura brasileira. Apesar do convivio com
escritores como Lucio Cardoso, Rachel de Queiroz e Augusto Schmidt,
sua condicdo de isolamento é reforcada tanto pelas entrevistas que
deu, quanto pelo parecer de seus criticos. Os quadros buscados por
Cornélio Penna ndo serdao exatamente aqueles da amizade, mas um
conjunto que perfaz narrativas ouvidas na infancia e os antigos objetos



gue coleciona, herangas familiares do Brasil imperial, configurando
uma rememoragao simultaneamente pessoal e coletiva, de histdria
oral e material, a qual terd por efeito sua atividade artistica.
Ingressando no meio artistico como pintor, rompe com a pintura
em 1929, por considerar estar fazendo entdo “literatura pintada”
(PENNA, 1958, p. LXI). Como escritor, publica quatro romances,
os trés primeiros — Fronteira (1935), Dois romances de Nico Horta
(1939) e Repouso (1949) — ambientados na regido mineradora de
Itabira, e o ultimo, A menina morta (1954), considerado sua obra-
prima, ambientado na regido cafeicultora da por¢do fluminense do
Vale do Paraiba, regiGes das quais eram oriundas, respectivamente,
as familias paterna e materna do escritor.

Em detrimento ao relativo esquecimento que pesa sobre a obra
de Cornélio Penna, pode-se dizer que Fronteira, publicado em 1935,
tenha sido uma estreia singular. Além de bem recebido pela critica em
geral, a época iniciando a querela entre regionalismo e psicologismo,
o romance é das poucas experiéncias de narrativa intimista em
primeira pessoa ao longo do decénio de 1930. Trata-se de trabalho
precursor na medida em que destoa do psicologismo grosseiro,
deixando o enredo em segundo plano e isentando-se da exposi¢ao e
da explicacdo das causas que teriam gerado as intrigas da trama, fio
ténue e constantemente deixado em suspenso a favor da descricao?,

do que decorre certo efeito a Flaubert. Privilegiando imagens e
recuos que se aproximam da técnica do fluxo de consciéncia — via

2 Midrio de Andrade (2012, p. 122) nele perceberia uma “estranha aritmética”, que

viria “lembrar aos nossos romancistas a hipotese riquissima de dois e dois somarem
cinco. Ou trés”. Rachel de Queiroz, para dar apenas mais um exemplo, irritava-se com a
impropriedade em classificar os romances cornelianos como “psicolégicos”, considerando
o autor o criador de uma via singular no romance brasileiro: “O romance psicolégico ndo
tem nada, nada, a ver com o género que C. P. criou entre nés” (QUEIROZ, 1958, p. 130).



de regra, incompleto —, sua prosa singular na literatura brasileira,
com reminiscéncias de Raul Pompeia e principalmente do esquecido
Artur Lobo da novela O outro, bem como de Humus, do portugués
Raul Branddo, enquanto no contexto sul-americano remete aquela
de A ultima névoa, novela publicada também em 1935 pela chilena
Maria Luisa Bombal, seja pelo enredo em segundo plano, seja
pela recorréncia de imagens e pelo estilo caudaloso. Entre os seus
coetaneos da década de 1930, com a exce¢ao de um Lucio Cardoso ou
de um Adonias Filho (este publicara ficcao apenas a partir da década
seguinte) que, em boa parte, Ihe seguem os passos, a ficgdo corneliana,
ainda que um elo na modulagdo brasileira de um romantismo da
desilusdo que nos escritores mineiros — e Penna, paulista, talvez seja
0 mais mineiro deles todos — parece saltar de Balzac a Flaubert para
recusar o mito liberal do self-mademan, conforme sintetiza Emilio
Maciel (2019, p. 72) acerca de uma vertente de romancistas mineiros,
ainda que bastante dispares entre si (como Lucio Cardoso, Cyro dos
Anjos, Guimardes Rosa, Autran Dourado, Silviano Santiago), mantém-
se, a prosa corneliana, espantosamente original.

Os estudiosos da obra de Cornélio Penna pouco consideraram
questdes acerca da composicdo e da organizagdo do livro®, ponto-
chave em Fronteira. O romance é arrematado por um “Epilogo” no
qual seu autor alega ter se deparado com o didrio que teria sido o
romance acabado de ler, tendo-o apenas transcrito, resistindo ao
desejo de “corrigi-lo”:

3 Afortuna critica publicada sobre a obra de Cornélio Penna pode ser sumariamente dividida
em: 1) a leitura de viés religioso, que releva do catolicismo do escritor procurando encontra-
lo na obra, como o faz Adonias Filho; 2) a leitura estruturalista, de cunho levistraussiano, que
realga o mito na estrutura da obra, levada a cabo por Luiz Costa Lima e por Wander Melo
Miranda, este em estreita proximidade com o trabalho de Michel Foucault; 3) o materialismo
dialético da leitura de Simone Rufinoni, que contraria a autossuficiéncia da estrutura do
romance, vinculando-a aos antagonismos sociais que estdo em sua base.



Hesitei um pouco em dar a este capitulo o titulo
de epilogo. Aqui terminou o didrio que transcrevi
integralmente, e resisti ao desejo de corrigi-lo, de atenuar
a sua introspeccdo morbida, e tornar Maria Santa a
principal personagem do livro. (PENNA, 1958, p. 165)
Apesar de se tratar de um lugar comum entre os prefacios
autdgrafos, o artificio encenado por Penna ndo é de forma alguma
banal. O conteddo de um prefacio, autoral ou aldgrafo, fornece
sugestOes, informacgdes e critica a respeito do texto que acompanha,
e, desse modo, passa a orientar a leitura. Em Paratextos editoriais,
Gérard Genette (2009, p. 145) entende prefacio como “toda espécie
de texto liminar (preliminar ou pds-liminar), autoral ou aldgrafo, que
consiste num discurso produzido a propdsito do texto que segue ou
gue antecede”, de modo que nessa dobra sobre si mesmo do livro
— dobra que é todo prefacio —, ha tracos de caminhos, o do autor
ou o do prefaciador alégrafo, que conduzem por determinada senda
do texto legitimada pela autoridade de quem o escreveu ou pelo
prestigio de quem o conhece. Esse carater orientador da leitura que
assinala todo prefacio, inerente a funcdo prefacial de apresentacao
da obra, estabelece um protocolo de leitura especifico no caso de
denegacdo da autoria nos prefacios autorais. E o que ocorre com
textos que participam do topos literdrio do manuscrito encontrado,
como Fronteira.

O topos do manuscrito encontrado é geralmente associado a
uma estratégia que visa reforcar a verossimilhanca da narrativa,
conferindo credibilidade a um relato estranho, pouco crivel, como
afirma Luiz Costa Lima com relacdo a Fronteira (LIMA, 2008, p. 59).
Se o argumento da verossimilhanga se constitui topos da recepg¢ao
critica ao topos do manuscrito encontrado, por outro lado este



procedimento ficcional ndo parece de nenhuma maneira univoco.
Christian Angelet, estudioso do tema, observa que ha uma dupla
implicacdo no topos do manuscrito encontrado: se, por um lado,
as estruturas narrativas (romance epistolar, diario, memoria etc.)
geram um protocolo de atestacdo da veracidade dos “fatos”
narrados, por outro ha uma retdrica fundada em oposicdes bindrias
(ficcdo x realidade, acaso x necessidade, liberdade x determinacgao)
gue atuam como indice de ficcdo. Segundo Angelet (1999, p. XXXIl),
por um lado, o topos do manuscrito encontrado estabelece um
protocolo de atestacdo, mas, por outro, é indice de ficcdo uma vez
que, como parddia, revela seu cardter artificial e, portanto, literario.

Mais que um simples efeito de verossimilhanca, o artificio
gue envolve o topos do manuscrito encontrado pde em curso
um processo de autodenuncia da ficcdo ao engendrar a “ficcao
do manuscrito”. A expressdao usada por Abel Barros Baptista
em Autobibliografias parte da presuncdo tradicional — a qual se
contrapde seu argumento, em consonancia com Derrida — de que
0 manuscrito seja uma testemunha fidedigna. Fidedigna porque se
ancora na presunc¢ao da paternidade do texto, de que o texto possui
um pai, o autor do manuscrito, que por ele responda positivamente
como sua origem e garantia. No capitulo da histéria da tipografia
acerca da passagem do manuscrito ao livro como principal suporte
de leitura, esse desejo de imitacdo do manuscrito é recorrente, como
afirmam Lucien Febvre e Henri-Jean Martin acerca do esforco dos
primeiros tipdgrafos visando a imitacdo da cursiva®*. No campo da

4 “Nessa época [séc. XVI], a preocupagdo em imitar as escritas manuscritas incita mesmo
muitos tipdgrafos a ir mais longe: quando o livreiro inglés Richard Pynson confia ao
tipografo Guillaume Le Tailleur de Rouen a impressao de dois tratados de direito anglo-
normando, Le Tailleur prepara, com essa finalidade, uma fonte muito diferente da que
usava ordinariamente e esforga-se por imitar a escrita cursiva particularissima que os



literatura, a propria ficcdo estipula que certo manuscrito constitua
origem e fonte da legitimidade do livro impresso, de modo que o
topos do manuscrito encontrado se mostra como uma ficcdo da
transformacdo do manuscrito em livro, um motivo autobibliografico
porqgue solicita o livro. Segundo Baptista (2003, p. 240), a ficcdo do
manuscrito é uma via de mao dupla: a presuncao do manuscrito
estabelece um protocolo de leitura através de um “como se”
ficcional (o livro deve ser lido como se fosse um manuscrito escrito
por outro, agora impresso e publicado), ao mesmo tempo em que a
presun¢ao do manuscrito é denunciada em sua precariedade, tanto
pela indicagdo genérica, quanto pela assinatura constantes na capa
— 0 que é dizer: por sua impressao e publicagdo.

Na simulagdo de identidade mediante a presunc¢ao da autoridade,
0 que se percebe é a ndo redugcdo do livro ao manuscrito, seja
pela presuncdo ndo passar de ficcdo, seja pelo teor parddico da
emulacdo do género textual que indicia seu estatuto ficcional. Em
Fronteira, o carater parddico é denunciado pela emulacdo do diario
gue, se por um lado conserva a perspectiva em primeira pessoa e
o carater fragmentario, por outro é ressignificado pelo fio narrativo,
ressignificacdo observavel, no texto, pelos raros usos verbais do futuro
do pretérito, aliados a adiantamentos de cenas narrativas®, e, no livro
gue suporta materialmente e organiza o texto, pela organizacdo
capitular sequenciada por algarismos romanos, de modo a descumprir
aquela clausula a qual, segundo afirma Maurice Blanchot (2005, p.
270), todo diario intimo estaria submetido: o respeito ao calendario.
Fronteira ndo traz nem os registros das entradas diarias e, o que é

escribas de além-Mancha tinham o habito de usar para textos desse tipo” (MARTIN;
FEBVRE, 1992, p. 121).

5 Ver, por exemplo, os capitulos IX, X, XIl e XXXI de Fronteira.



mais significativo, desrespeita o calendario que marca o presente da
escrita ao adiantar cenas futuras em oraculares cochilos. E é ainda
sintomatico de seu carater parddico que o autor do “Epilogo” hesite,
ndo s6 em dar este titulo ao “capitulo”, mas também em classificar
o livro como didrio ou romance. Logo no terceiro paragrafo, a
maneira de Laclos nos prefacios de As relagées perigosas, a hesitacao
é reiterada: “Nao é, pois, um epilogo, porque ndo sei o final deste
romance” (PENNA, 1958, p. 165, grifo nosso). Ou ainda aplicando um
critério naturalista de avaliagdo romanesca ao texto, ao afirmar que
o livro ndo agradaria aqueles que, como o autor do “Epilogo” assume
para si, apesar de té-lo agradado o presumido manuscrito, “acham
gue um romance deve basear-se na ‘estricta observacdo de factos
reais’, como se dizia antigamente” (PENNA, 1958, p. 165). Portanto, o
procedimento operado pelo recurso ao manuscrito encontrado nao
remete apenas ao reforgo da verossimilhanga, mas é mais uma pdgina
da ficcdo, da ficcdo da transformacdo do suposto manuscrito em
livro, procedimento que estabelece um protocolo de leitura a partir
de um “como se” ficcional: o “manuscrito encontrado” é a ficcdo do
manuscrito comportada em livro e plasmada em romance.

Ademais, no caso especifico de Fronteira, ha ainda outro aspecto
do ponto de vista da organizacdo do livro que contraria o argumento
da verossimilhanca: a denegacdo da autoria tem lugar, ndo no inicio
do livro, como é de praxe nos prefacios denegativos, mas em seu
fim, no “Epilogo”. A escolha do escritor em explicitar a denegacao
em um paratexto poés-liminar (o qual, pela falta de assinatura,
ainda ndo se pode determinar se autoral ou aldgrafo), subverte
o convencional das ficgées do manuscrito, que via de regra optam
pelo paratexto pré-liminar — os prefacios, em suma — como locus



de denegac¢do da autoria. Desse modo, ao fim do texto e do livro, a
primeira leitura entra em curto-circuito e o leitor é instado aquele
levantar de cabega que, segundo Barthes (2004, p. 29), caracteriza
a leitura disposta a abrir o texto e a propor seu proprio sistema. Na
busca por um sistema — sendo do livro, pelo menos subjetivo, como
propde Barthes —, o leitor admite a presuncdo de autoridade na
ficcdo do manuscrito e procura reavaliar a leitura: confere a capa, em
busca de subtitulos que atestem seu pretenso carater documental,
e sé encontra o titulo, a indicacdo genérica (“Romance”) e o nome
do autor (Cornélio Penna); procura, em vao, por alguma adverténcia
ou qualquer prefacio preliminar. Reencontra apenas um subtitulo,
arrematado por dois pontos, entre o algarismo romano que numera
0 primeiro capitulo e seu texto subsequente: DO DIARIO®. O lugar de
inscricdo da primeira pista deixada pela ficcdo do manuscrito nubla
ainda mais o levantar de cabeca da leitura que coloca em curto-
circuito o seu protocolo de legibilidade: sua posicdo intervalar entre
o algarismo de numeracdo do capitulo e o texto sugere que apenas
este primeiro capitulo pertenceria a um diario, do qual ainda nao se
sabe nada. Com o proceder da leitura em sua organiza¢ao capitular,
conforme o protocolo da ortopedia do livro, a sugestao do diario é
progressivamente apagada, até mesmo em decorréncia da auséncia
de aspectos caracterizadores do género, como mencionado. Ao
retirar os olhos das paginas, tornando a levantar a cabeca, o leitor
se pergunta: se queria fazer parecer verossimil, por que deslocou a
denegacao de autoria e a presung¢ao do manuscrito para o “Epilogo”?
Os grutescos paratextuais do livro de Cornélio Penna interferem nao
apenas no acabamento do livro, mas na prépria ficcdo do romance

6 Em caixa alta na edigdo dos Romances completos. Em outra edigdo, da Ediouro, aparece
grafado “Do Diério”. Infelizmente, ndo nos foi possivel localizar a primeira edigdo.



gue, no curto-circuito do “Epilogo”, denega sua autoria e instaura-se
sob a égide da ficcdo do manuscrito, repercutindo no procedimento
e no protocolo de leitura do romance. O grotesco dos grutescos de
Fronteira é o seu posicionamento singular e a sua insercao trepidante,
como o traco do pintor Cornélio Penna, subterranea ou subtextual,
qgue se denuncia na superficie material do livro, deixando grafadas
inadequacdes na exatiddao pretensa do relevo de sua organizagao
tradicional e, consequentemente, convencional. Mais que simples
lapso, haja vista a hesitacdo, deslocar a denegacdo para o “Epilogo”
parece ter sido uma estratégia consciente do escritor, que se com ela
nao chega a alterar substancialmente o protocolo de leitura, dado a
posteriori, embaralha esse protocolo ao tentar driblar a quadratura do
livro, tracando uma circularidade a partir de seus limites’.

Em texto publicado no Suplemento Literdrio de Minas Gerais, Lais
Corréa de Araujo (s. d, p. 07) considerou dispensavel o “Epilogo” de
Fronteira, em func¢do de seu teor justificativo®. Os autores do Diciondrio
de narratologia, Ana Cristina Lopes e Carlos Reis, mencionam trés
caracteristicas do epilogo, aqui resumidas: 1) a sua presenca em
narrativas dotadas de intriga, de complexos eventos, referindo-se a
um tempo subsequente a ela; 2) o efeito de verossimilhanca criado
pelo registro epilogal ao adotar uma instancia temporal no presente,
assumindo posicdo extradiegética e estatica; e 3) seu plano operatdrio
orientado em dois sentidos: no funcional, em articulagdo com os
eventos da intriga e com seus personagens, e no semantico, ja que

7 Como afirma Luiz Costa Lima (2008), a imagem do circulo é a que melhor sintetiza os
romances de Cornélio Penna. O fato do protocolo de leitura ser dado a posteriori ndo
o anula, pois o local de sua inscrigdo é escolha do transcritor, restando o autor suposto
protegido pelo “como se” ficcional, o que torna possivel a sua escrita a solicitagdo do
referido protocolo.

8 Cf. ARAUJO, Lais Corréa de. O coragéo ferido do homem. In: Minas Gerais — Suplemento
Literdrio, Belo Horizonte, Se¢do Roda Gigante, p. 7, s.d.



o epilogo pode revelar-se um “espaco privilegiado de insinuagdes
ideoldgicas, morais, éticas, etc” (REIS; LOPES, 1996, p. 126-127).
Portanto, o teor justificativo ndo sustenta a dispensabilidade do
“Epilogo”, consistindo antes em parte integrante de seu plano
semantico. Poroutrolado, o “Epilogo” de Fronteira é sui generis quanto
a generalidade dos epilogos, uma vez que nele ndo se esclarece quase
nada sobre aintriga (praxe moderna, como ja visto com Silvestre, e que
Penna praticou a obsessao, suspendendo-a e tornando praticamente
inacessivel sua cadeia causal), tampouco, como referido, busca-se um
efeito imediato de verossimilhanca, para além de seu teor justificativo
ser notadamente irénico ao se referir a um critério naturalista de
acordo com o diapasdo da “estricta observacdo de factos reais”,
pouco afeito aos romances cornelianos, e, alids, nuancada pelo juizo
de gosto expresso pelo autor do “Epilogo” que, apesar de declarar-
se adito a tal critério, reconhece-o como antigo e salienta ter se
satisfeito com o suposto diario escrito na fronteira entre a loucura
e a realidade. A especificidade do lugar ocupado pelo “Epilogo”, em
conjunto com seu teor denegativo, uma vez que o justificativo ndo
constituiria problema, ndo ratifica sua dispensabilidade, apontando
antes para a dificuldade do fim no romance moderno® — “N&o é, pois,

9 Nesse sentido, encontra eco em Cornélio Penna uma observagédo de Silvestre a
proposito de Musil: “Concluir o romance seria admitir que um conflito insoltvel, aquele
que origina a obra, poderia sofrer a imposi¢do de uma solugdo sentida como externa

e ndo adequada a vida, a qual, para Musil, ndo se desenrola com a linearidade de uma
intriga romanesca, mas pelo contrario consiste numa série de sensagdes e percepgoes
discretas” (SILVESTRE, 2014, p. 81-82). Por sua vez, afirmava Penna, em entrevista a Jodo
Condé: “Eu guardava tudo [as estdrias ouvidas na infancia] com avidez, sem demonstrar
como era funda a emog¢do que me provocavam aqueles episddios sem uma ligagdo
aparente entre eles, que eu recolhia e depois ligava com um fio inventado por mim”
(PENNA, 1958, p. XXXIX). Entre a estética e a vida, em sua realidade objetiva e subjetiva,
parece que ambos os autores estendem uma ponte de compromisso ético consigo
mesmos ou, pelo menos, com o préprio romance que passa a ser uma morada proviséria
do espirito moderno em seu desabrigo transcendental, como formulara Lukdcs.



um epilogo, porque nao sei o final deste romance” (PENNA, 1958, p.
165) —, para o procedimento do livro e para o modo de composi¢do de
Cornélio Penna, aqui, em seu primeiro romance, a transitar do quadro
da pintura para o livro da escritura.

Em nota preliminar aos dois fragmentos do inacabado Alma
branca, que encerram as narrativas reunidas nos Romances completos,
o autor da nota, que assina suscintamente “A. C.” — provavelmente
Afranio Coutinho —, comenta:

Tinha o romancista seu método préprio de trabalho.
Em vez de redigir seguidamente, de acordo com
o desenrolar da intriga, langava ao papel pedagos
isolados, como seinspirado por jatos, depois costurava
os retalhos, fazendo montagem, harmonizando todo
segundo o esquema que se tragara, e submetendo
ainda a composicdo a numerosas corregées de estilo
e expressdao, bem como a ajustamentos técnicos e
estruturais. (A. C., 1958, p. 1299)

De fato, o conjunto de romances publicados por Penna oferecem
indicios desse procedimento. Em Dois romances de Nico Horta, a
narrativa primeiro se concentra em episddios dispersos da vida
de D. Ana, mde de Nico Horta, para so entdo conferir mais espaco
ao personagem que empresta o nome ao livro. Em Repouso, um
dos mais belos paragrafos de abertura da literatura brasileira tem
lugar no capitulo I, enquanto o primeiro capitulo trata de situacao
cronologicamente posterior a do capitulo procedente e ja a meio
do enredo que se vai ler. Em A menina morta, os capitulos iniciais
alternam sucessivamente o enfoque narrativo, a semelhanca
de Enquanto agonizo, de W.illiam Faulkner, dando relevo aos
sentimentos e imagens evocadas pelos diversos personagens com
relacdo aos preparativos para o enterro da menina. A estrutura de



seus romances revela que Cornélio Penna privilegia a montagem
de séries imagéticas ao longo do romance que costura com ténue
fio narrativo, em detrimento de um maior comprometimento com
a progressdo do enredo, adiando-o, suspendendo-o, abrindo largos
parénteses descritivos levados a minucias que, por vezes, sugerem
um fio desencapado datrama pelo qual se procura remontara leitura.
No caso de Fronteira, a hesitacao referida no “Epilogo” acena para a
escrita mais ou menos independente dos fragmentos, uma vez que
a hesitacdo é relativa a dar ou ndo a este “capitulo” o titulo que o
encima, amparando a afirmacdo do prefaciador dos fragmentos de
Alma branca ao sugerir a montagem posterior a escrita das pecas
narrativas, ainda que estas depois se sujeitem a ajustes técnicos e
estruturais, concernentes a feicdo do livro que se vai montando e
ao enjambement romanesco entre os capitulos, a que o livro como
ideia, ja ndo apenas como materialidade e ortopedia, orienta ou, no
minimo, baliza. Chamar ao “Epilogo” capitulo é inseri-lo na ficcdo
e, portanto, denuncia-lo enquanto tal: o projeto do livro, do qual a
decisdo pelo titulo e pelo local de insercdao do prefacio denegativo
sdo partes atuantes, pde em curso e manifesta, uma vez mais, a
ficcdo do manuscrito e a precariedade de sua presunc¢ado. Se a forma
do livro pensa antes de ser escrita (MELOT, 2012, p. 60), em Cornélio
Penna ela se multiplica em erratas e assume como forma pensante
o processo de montagem que darad feicdo ao livro: para usar a
classificacdo barthesiana, é como se o escritor possuisse diante de si
um album de imagens narrativas pertencentes a um passado coletivo
e familiar, e por um desejo prdprio procurasse coser as paginas,
sequencia-las, ordenar sua leitura para finalmente transforma-lo em
livro, o que aqui também quer dizer em romance. A tessitura do livro



gue sibilinamente se expde no “Epilogo” de Fronteira guarda ainda
relagdo com o campo metafdrico da edificagao, o livro visto como
casa ou edificio. Tal proximidade parece ser capaz de apontar um
mecanismo de leitura para a escolha do fim do livro como local de
enunciagao do topos do manuscrito encontrado.

Levantemos a cabeca uma vez mais e retornemos ao inicio do
livro; fechemos a capa. O feitio de caixa, quadrangular, incita-nos a
descobrir seu contetdo. E este um aspecto da dobra caracterizadora
do livro que, diferentemente do rolo, oculta o conteddo na dobradura
das paginas:

O livro se torna, entdo, para ele mesmo, sua propria
caixa, enquanto é necessario proteger o rolo por um
involucro especial. Abrir um livro torna-se, através de
um mesmo gesto, 0 mesmo que abrir uma caixa e ter
acesso a seu conteudo. O livro serd, dessa maneira,
semelhante a um cofre, a uma casa, a uma tumba, ou
ao proéprio corpo humano. (MELOT, 2012, p. 50)

Poderiamos dizer que toda leitura serd a sua maneira uma
espécie de invasdo ou de profanacdo? Revirar as dobras do livro
seria profana-lo, retira-lo de sua presumida transcendéncia de obra
completa publicada em papel biblia, o volume acompanhado pela
classica fita que serve como marcador de paginas? Nesse caso,
mesmo a acumular poeira nas estantes de bibliotecas universitarias,
como s6i acontecer a Cornélio Penna, aquele que publica permite a
invasdo ou a profanacdo. Permitir uma invasdo seria, em suma, um
oximoro, figura de linguagem marcante no estilo corneliano. Se o
critico é um invasor, decerto ndo sera bem recebido pela porta da
frente. Mas a publicacdo assegura o convite: o critico, no entanto,
devera entrar pela porta dos fundos que é o “Epilogo”, uma vez que



o livro acaba por espelhar o romance que contém, no qual as portas
e as janelas do decadente e soturno casarao dos remanescentes da
derruida oligarquia de Itabira estdo constantemente fechadas para
o exterior.

Em Fronteira, portas e umbrais, limiares da casa, parecem
animados. O procedimento é comum aos quatro romances publicados
por Penna: todos eles fazem largo uso da prosopopeia, a natureza e o
mobilidrio chegando a ser animados. Quanto aos limiares de portas e
janelas, de modo similar ao que notara Bakhtin a propdsito da poética
de Dostoiévski — e a influéncia do escritor russo é latente tanto em
Penna, quanto em Lucio Cardoso e no rol dos romancistas brasileiros
que professavam ou mantinham relagdao mais ou menos estreita com
o catolicismo nos anos 1930 —, acabam por se revestir de fun¢ao
cronotdpica, seja por permitirem algum contraste com a atmosfera
malsinada do casardo, como quando a Viajante entra na narrativa e
na casa de chofre, inundando o interior com a luz do sol — “— Esta
alguém aqui? Que diabo, por que ndo abrem as janelas? Isto parece
a casa do remorso!” (PENNA, 1958, p. 75) —, seja, principalmente, nos
limiares internos do casardo, nos quais os personagens decidem-se,
desfalecem e, em especial, ndo raramente deixam-se corrigir, como
autdmatos, das transgressoes que estdo a beira de cometer contra a
ordem senhorial, representada pela tia Emiliana (Figural).

Apesar da abundancia de limiares internos no sombrio casarao
em que habita uma elite mineira em franca decadéncia, as referéncias
aos limiares externos, principalmente a porta de entrada, sdo exiguas.



Figura 1 - llustragdo para a primeira edi¢do de Fronteira (1935) [Cronotopo do limiar
interno como corregdo e adstri¢gdo a ordem senhorial]

Misdsagho para & priseirs edigio de Freascina (1913)

Fonte: PENNA, 1958.

Tém lugar no romance trés referéncias a tais limiares: no
“Capitulo primeiro”, no qual o autor do didrio sente-se molestado pelo
oferecimento de servicos da criada; no capitulo XV, com a saida abrupta
do juiz que investiga no casarao algo sugerido como o assassinato do
noivo de Maria Santa; e no capitulo XXXVIIl, com a entrada inusitada da
Viajante que estranha a penumbra da casa, personagem que esbog¢a um
duplo contrastante com Maria Santa. Na esteira do procedimento do
livro em Fronteira, a narrativa, inclusive pela emulagcdo de um diario®°,
e o casardo, no qual a maior parte da narrativa se desenrola, faz-se
fechada como um cofre. Nao indica aberturas do enredo, tampouco
mostra as entradas da casa, vista pelo autor do didrio também como
um cofre: “Era esse o contato, direto e vivo, de toda aquela casa enorme
e fechada como um cofre, com a pequena cidade, que se aborrecia

10 “A narrativa corneliana esta cheia de cofres dos quais nunca se tem o segredo — nem o
de abertura nem o de conteldo. Fronteira, o primeiro romance, por exemplo, é um diario,
0 género por exceléncia da simulagdo do segredo” (SANTOS, 2004).



espalhada em torno dela” (PENNA, 1958, p. 61). A identificacdo com
a casa é flagrante pela perspectiva adotada: ndo é ela que se localiza
na cidade, mas a cidade esta “espalhada em torno dela”. Na ilustracdo
feita pelo préprio Cornélio Penna para a primeira edicdo do romance
(Figura 2), chama atencdo a fachada de um casardo composta por seis
janelas, mas destituida de porta. Simultaneamente quadro e grutesco
corneliano entre o texto do romance, a casa fechada parece pouco
receptiva, haja vista 0 modo como os personagens entram e saem dela,
casa que ndo parece feita para servir de abrigo aos homens, a se crer no
autor do diario (PENNA, 1958, p. 17). E preciso contorna-la, margear os
caminhos laterais representados na ilustracdao, supor portas traseiras,
bem como ao préprio romance dentro do livro, a procura de frestas e
entradas secretas no livro-edificio®.

Figura 2 — llustragdo para a primeira edi¢do de Fronteira (1935) [Fachada do casardo]

....' =7
Hustralo pars & peimeira odicho d Fromeeirs (1938

Fonte: PENNA, 1958.

11 “O livro pode igualmente evocar uma casa: sua cobertura, uma vez aberta, torna-se ingreme
como um teto sob o qual o leitor se abriga. Trata-se de uma arquitetura como outra qualquer, e a
arquitetura do livro se casa, pagina apos pagina, com aquela do edificio” (MELOT, 2012, p. 134).



H4, portanto, uma confluéncia entre o modo de representagdo
da casa, sem porta dianteira, e a organizacdo do livro que, ao fim e ao
cabo, impacta a organizacdo e o procedimento do préprio romance,
elidindo o que deveria ser a sua porta de entrada do paratexto preliminar
para desloca-la para o “Epilogo” no fim do livro, o protocolo de leitura
sugerido pela ficcdo do manuscrito dado a posteriori da leitura da ficcdo
que é o romance, com sua indicacdo genérica registrada no frontispicio.
Como o casardo, o livro, em Fronteira, a par com sua escrita e narrativa,
assenta-se em um critério de nao-hospitalidade que contraria a famosa
proposicdo heideggeriana de que ndo importa para onde estamos indo,
sempre iremos para casa. Em Penna, sequer em casa estamos em casa, €,
neste seu primeiro romance, andamos na fronteira entre o romance e o
suposto diario manuscrito, fronteira que €, ao mesmo tempo, costura do
livro como ideia. Dai a possibilidade, com alguma correc¢do ao que notara
Fausto Cunha (1970, p. 135), de que Cornélio Penna, em primeira medida,
nao fosse “um inadaptado e inadaptével aquilo que se quer que sejam os
moldes de um romance”, mas, antes, um inadaptado aquilo que se quer
sejam os moldes convencionais do livro, o que impacta, dado o vinculo
de desenvolvimento histérico do romance com o livro, a concepg¢ao do
romance propriamente dito. O modo como seus romances posteriores,
especialmente a partir de Repouso, ganham em desenvoltura na extensao
dos capitulos, o antigo pintor ja mais a vontade como escritor, além da
resolucdo, a partir de Dois romances de Nico Horta, pela terceira pessoa
narrativa, reforca a hipdtese de que, entre as fronteiras de Fronteira,
também estaria a fronteira da passagem da pintura para a literatura
pelo artista. Se ndo um antimoderno, pelo menos cético quanto a faceta
positivista do progresso incrustada no modernismo e inscrita na bandeira
brasileira a partir da Proclamacdo da Republica, como homem de seu
tempo e escritor moderno, Cornélio Penna n3o escapou da dificuldade



de “colocar um ponto final na dinamica vital activada pelo romance”,
para retomar a expressao de Silvestre. E esta dificuldade de concluir
forca um texto, um paratexto, a mais, o “Epilogo”, para nele dizer ndo
conhecer o final do romance: necessidade que se multiplicard numa das
mais coesas obras ficcionais brasileiras, ambientando os préximos dois
romances também na cidadezinha mineira, mas recuando no tempo
enquanto avanga com as publicacbes, até ao final do Segundo Império
em A menina morta, numa escavacao da histéria pela ficcdo. Novos
quadros que se ajustam e prolongam o temario do primeiro, numa
espécie de “Atlas Mnémosyne” brasileiro que, como o procedimento de
Aby Warburg, vai em busca daquilo que hipostasia como nossa catdstrofe
original, a escravidao, ao lado do morticinio indigena e da violéncia
extrativista contra a natureza. Seriam ja novos quadros, que exigiriam
novos grutescos, e este, dedicado apenas ao primeiro deles, sem sombra
da arte de Montaigne, encontra aqui o limite de sua moldura.
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Resumo: Do livro ilustrado ao livro-imagem, dos
precursores até as geragdes contemporaneas, o ato de
criar estd intrinsecamente conectado a sensibilidade
artistica de transformar construgdes verbais em
ilustracdes. E neste entremeio que Renato Moriconi
se fixa enquanto artista promissor na histéria do livro-
imagem. Sendo assim, diante do aspecto afetivo, artistico
e plurissignificativo das formas ndo verbais, este trabalho
tem como objetivo analisar a linguagem iconografica
de Renato Moriconi, considerando a proposta ludica e
irreverente do autor-ilustrador na construcgao do livro-
imagem Bdrbaro (2013). Para tanto, o presente ensaio
encontra-se fundamentado, sobretudo, nos estudos
voltados a histdria da ilustragdo, os quais se debrucam,
especificamente, sobre o surgimento do livro-imagem
enguanto género na literatura infantil e juvenil. No que
se refere a andlise do potencial estético que constitui
a narrativa visual, sublinhamos os pressupostos que
abordam o livro-imagem em sua horizontalidade e em
sua verticalidade, ou seja, a partir de sua imanéncia e
considerando, igualmente, os elementos intertextuais na
construcdo do sentido.

Palavras-chave: Barbaro. Livro-imagem. Narrativa visual.
Experiéncias de linguagem. Literatura infantil.

Abstract: From the picture book to the image book, from
the forerunner until the latest generations, the creating
act is intrinsically connected to the artistic sensibility
for transforming verbal constructions into illustrations.
Between this, we have Renato Moriconi as a promissory
artist in the history of picture books. By facing the
emotional aspect, as well as the artistical multiplicity of
the non-verbal form, this work analyzes the iconographic
language used by Renato Moriconi, and its proposal of
a ludic and irreverent peace resulted in a picture book
named The Little Barbarian (2013). The basis for this essay
is primarily the studies of the history of illustration, which
specifically focus on the arising of the picture book as a
children and young children genre. On what concerns the
analysis of the aesthetic potential of the visual narrative,



we underline the guides for a picture book horizontally
and vertically, from its immanence, equally taking into
consideration the intertextual elements in the building
of sense.

Keywords: The Little Barbarian. Image-book. Visual
narrative. Experiences of language. Children’s literature.

“Qualquer que seja o caso, as imagens, assim como
as palavras, sdo a matéria de que somos feitos”.
Alberto Manguel

INTRODUGAO

“Como um belo livro que consegue nos envolver com a maior
quantidade possivel de possiveis [...]” (FITTIPALDI, 2008, p. 103): é
assim que insurge Bdrbaro (2013), livro- imagem de Renato Moriconi,
para fomentar as incontdveis possibilidades de leitura aquele que
acompanhard a jornada de um pequeno-grande herdi. O livro convida
o leitor para o que a escritora Cica Fittipaldi (2008) compreende como
“outro estado de realidade” (p. 94). Antes, porém, de tecermos as
consideragdes acerca da mencionada obra, convém destacar algumas
reflexdes preliminares em torno da articulagdo entre a imagem e a
literatura destinada a criancas e jovens.

Durante o processo de projecdo, desenvolvimento, expansao
e consolidagdo, a literatura infantil e juvenil tem se mostrado um
campo proficuo frente as inUmeras formas de narrar. Dentre as
citadas formas, figura o livro-imagem como uma das possibilidades
mais desafiadoras e criativas. A rigor, a partir do instante em que o
plano imagético inova a perspectiva de um relato, sao inumeras as
chaves simbdlicas que passam a revestir de sentido a narrativa visual,
composta mediante elementos pldsticos, estilisticos e intertextuais



gue, em maior ou menor grau, influem na capacidade interpretativa
do sujeito leitor. Em Bdrbaro, é possivel dizer que o leitor, em inicio ou
em processo perene de formacdo, encontra fatores e determinantes
de interesse que vao ao encontro de uma pluralidade de vivéncias
proporcionadas pela leitura da sequéncia narrativa, constituida,
progressivamente, por meio de uma espécie de “galeria de arte
portatil” (GIRAO; CARDOSO, 2019). O vigor da presenca plastica,
estilistica e intertextual que carrega a narrativa de imagens pressupde
um leitor que ora participara em co-autoria em relagcdo ao texto, por
uma capacidade de inferéncia a partir da projecdo e identificacdo em
relacdo as proposicdes ofertadas pelas ilustracdes, ora se entregara
a uma jornada de conhecimento de um mundo em reconstrugao,
mediado pela leitura. Afinal, as formas pldsticas se referem a um
mundo ja conhecido ou a ser (re)conhecido, uma vez que a imagem
mental é presentificada desde sempre em nds, em consonancia a
perspectiva de Manguel (2001, p. 20-21) ao salientar que “[...] estamos
todos refletidos de algum modo nas numerosas e distintas imagens
gue nos rodeiam, uma vez que elas ja sdo parte daquilo que somos”.

Do livro ilustrado ao livro-imagem, dos artistas precursores até a
geracdo mais recente, o ato de criar esta intrinsecamente conectado
a sensibilidade estética de transformar as imagens mentais em
ilustracdes. E neste entremeio que Renato Moriconi se fixa enquanto
um nome promissor na histdria do livro-imagem. A prépria histdria
do autor reflete sua relacdo afetiva e harmoniosa com a literatura
e as artes visuais. Quando jovem, Moriconi abandonou o sonho de
infancia — de ser jogador de basquete —, estudou artes plasticas e,
agora, dedica-se exclusivamente ao universo da ficcdo. Publicou livros
no Brasil e no exterior. Varios textos conquistaram grandes prémios



e/ou mencdes honrosas, entre os quais convém citar o “melhor livro-
imagem”, em 2011 e em 2014, e o “melhor livro para criangas”, em
2012, pela Fundacdo Nacional do Livro Infantil e Juvenil (FNLIJ), como
também o troféu Monteiro Lobato, em 2014. Com Bdrbaro® (2013),
objeto de estudo do presente artigo, Moriconi recebeu o Jabuti
de ilustracdo infantil e, em 2016, foi contemplado como Premio
Fundacion Cuatrogatos (EUA), além de ser finalista do prémio de
melhor livro de arte da revista italiana Andersen. Ademais, em 2018,
Bdrbaro (2013) comp®0s a lista do The Boston Globe, envolvendo os
melhores livros infantis publicados no territério estadunidense, e
incluido, posteriormente, entre os prestigiados titulos do tabloide The
Most Astonishingly Unconventional Children’s Books, organizado pela
School Library Journal —também dos Estados Unidos.

Em entrevista’? concedida ao Blog das Letrinhas, em 2022, na
qgual se abordava, entre outras tematicas, a perspectiva criativa na
literatura infantil contemporanea, o autor Renato Moriconi afirmou
acreditar na importante mudanca de horizontes acerca do papel da
imagem nos livros, tanto do lado dos ficcionistas, quanto daqueles que
as editam e as leem. Moriconi cita em sua fala, por exemplo, que o
livro Bdrbaro perpassou sua vida como uma espécie de travessia, visto
gue a narrativa visual foi criada antes dele pensar na possibilidade de
ser pai. Afirmou ainda que, nessa época, ele “lia esse livro com olhos
voltados para o transcendente” (p. 5), mas, quando o fato de ser pai,
finalmente, tornou-se uma realidade, o autor passou a ver o livro “como

1 Asinformagdes sobre prémios e mengGes foram coletadas da secdo de apresentagdo
dos autores do site da Flip. Disponivel em: https://www.flip.org.br/autores/renato-
moriconi/. Acesso em: 01 ago. 2023.

2 Entrevista publicada em: https://www.blogdaletrinhas.com.br/conteudos. Acesso em:
01 ago. 2023.
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realidade fantastica do cotidiano paterno” (p. 5). Sendo assim, diante
do aspecto afetivo, artistico e plurissignificativo das formas nao verbais,
este trabalho tem como objetivo analisar a linguagem iconografica de
Renato Moriconi, considerando a proposta ludica e irreverente do
autor-ilustrador na construgao do livro-imagem Bdrbaro. Para tanto, o
presente ensaio encontra-se fundamentado, sobretudo, nos estudos de
Girdo e Cardoso (2019), os quais se debrugam, especificamente, sobre o
surgimento do livro-imagem enquanto género e categoria especifica de
analise na literaturainfantil e juvenil. No que se refere a problematizacdo
do potencial estético que constitui a narrativa visual, partimos dos
pressupostos de Eco (1986), Compagnon (2003), Zilberman (2006) e
Campbell (2007), entre outros.

LIVRO-IMAGEM:NAS VIAS HISTORICAS DE UMA ARTE EM TRANSFORMA(}RO

O livro de imagem ou, ainda, livro-imagem, nomenclatura essa
tomada por Peter Hunt (2010) enquanto objeto artistico composto por
linguagem visual, tem sido apontado como um aspecto emblematico
do campo literario e da histdria da ilustracdo. Ao longo do tempo,
inimeras foram as obras que contribuiram para a formagdo do
género estabelecido como livro-imagem. No entanto, devido a
brevidade desse estudo, imp6s-se a necessidade de delimitacdo do
objeto e selecdo do aporte tedrico. Dessa forma, na tentativa de
englobar referéncias pontuais acerca do livro-imagem, o presente
artigo toma como referéncia os estudos historicistas de Girdo e
Cardoso (2019). Nesse sentido, faz-se necessario compreender que
o percurso histdrico do livro ilustrado configura o caminho para se
chegar ao surgimento do livro-imagem. Importante destacar, ainda,
no contexto europeu, por exemplo, a publicacdo do Orbis sensualium
pictus, datado de 1658, por Jan Amos Comenius, educador e tedrico da



educacdo. Trata-se de um livro pensado para inovar a aprendizagem
do latim, composto, basicamente, por textos verbais e visuais, em que
as xilogravuras, em preto e branco, eram destacadas como adorno
aos temas contemplados, contribuindo, por conseguinte, para melhor
assimilacdo do conteudo pela crianca. Orbis pictus foi considerado,
pelo préprio Comenius, como o primeiro livro ilustrado infantil. Mais
de um século depois, outro destaque, agora em solo norte-americano,
é o titulo A New Year’s gift for little masters and misses, publicado
por Thomas Bewick. Em linhas gerais, o livro foi projetado também a
partir da técnica de xilogravura, mas dessa vez assinala o texto visual
como elemento central, preponderante, enquanto o texto verbal, em
prosa e verso, ocupa-se em descrever as imagens.

No século XX, Lynd Ward langou o livro God’s Man, um album
composto por 139 imagens. Na proposta de Ward, o plano imagético
mostrava-se capaz de induzir o leitor a acdo de virar a pagina para,
consequentemente, compor e finalizar a sequéncia narrativa. God'’s
Man atingiu a marca de 20 mil cdpias em vendas no curto periodo de
guatroanos, efoiconsiderado, pelacriticavigente,umaobraprecursora
do livro-imagem juvenil. Em outro polo, Milt Gross, um cartunista
norte-americano, publicou, em 1930, He done her wrong, outro livro-
imagem com uma proposta bastante despojada e alternativa paraasua
época. Entremostrava-se fortemente influenciado pelos elementos
do universo cinematografico, da publicidade e do campo jornalistico.
Ademais, o processo de feitura, publicacdo, circulacdo e recepcao do
livro-imagem foram sublinhados por técnicas e experimentac¢des que
colocam o objeto livro como expressiva experiéncia da linguagem. Em
relacdo ao leitor vislumbrado neste campo artistico, os estudiosos
Girdo e Cardoso (2019, p. 123) asseveram:



No caso do leitor/olhante que se vé diante de um livro-
imagem, ele ndo apenas |é os titulos em linguagem
verbal, impressos nas capas do cédex, como também
efetua uma rasgadura na superficie de significacdo das
narrativas pictdricas, em linguagem visual, impressas
em paginas duplas, num objeto fisico que, por vezes,
carrega significacGes em sua materialidade.

De forma incongruente, para ndo dizer irbnica, o primeiro livro-
imagem produzido por um brasileiro foi publicado na coletanea “Albuns
de Pére Castor”, em 1975, na Franca, e s6 mais tarde, em 1976, no Brasil.
Trata-se do livro Ida e Volta, de Juarez Machado, o qual, em 1981, foi
agraciado com o prémio da Fundagdo Nacional do Livro Infantil e Juvenil
(FNLLUJ), na categoria de Melhor livro sem texto. Antes disso, porém, no
Brasil, na década de 1920, Monteiro Lobato, dentre suas muitas facetas
como editor, critico, e, inclusive, ilustrador, mostrou-se engajado na
escrita de livros para criancas, destacando-se por criar obras inovadoras
e, no intuito de arquitetar algo voltado para atender ao interesse de
jovens leitores em formacao, incorporou as ilustracdes em seus novos
projetos editoriais voltados a esse publico. Nomes como Voltolino,
Belmonte, André Le Blanc e Jurandir Ubirajara Campos compuseram o
quadro de ilustradores de muitos de seus livros. Segundo Luis Camargo
(2009, p. 45), “[...] em 1920, Lobato da um salto, valorizando a ilustracdo
e o ilustrador [...]"”, isso acontece, por exemplo, quando dispde na folha
de rosto de A menina do narizinho arrebitado (1920) o nome do artista
na mesma proporgdo em que aparece o nome do escritor e, ainda, cuida
para mencionar a expressao “livro de figuras” para destacar a ilustragao
como parte constituinte da obra.

No viés das ilustracdes revoluciondrias, é preciso ressaltar,
também, a contribuigdo de Ziraldo — leitor de Lobato — que, no final



da década de 1960, publicou Flicts (1969). Nesse livro, em tom de
metalinguagem no plano visual, incorpora uma nova modalidade no
processo de construgcdo do mundo ficcional, em que as prdprias cores
transitam como personagens, como foi enfatizado por Zilberman
(2006, p. 155): “Flicts ndao seria um livro sem as imagens que o
compdem [...]". Na década subsequente, a ousadia do autor se deu ao
criar O Menino Maluquinho (1980), mantendo, a primeira vista, uma
perspectiva um tanto quanto tradicional na ilustracdo, com desenhos
em tracos pretos dispostos em fundo branco, mas que, articulada
a um projeto de compor uma histdéria fragmentada, com cenas do
cotidiano do protagonista estampadas a cada pagina, incumbia o
leitor de construir a trajetdria da personagem como um todo. Ziraldo,
portanto, em tom bem-humorado e criatividade aflorada, inaugura
uma nova ambientacdo para a producado de livros que centralizam
a imagem na composicao da narrativa. Ainda na década de 1980,
Angela Lago e Eva Furnari destacaram-se como as grandes referéncias
na produgao de livro-imagem brasileiro. Furnari é criadora de trés
colecBes importantes, sendo elas: Cole¢cdo Peixe Vivo (1980), Colegdo
S6 Imagem (1983) e Cole¢do Ponto de Encontro (1983). Lago, por sua
vez, participou, com seus trabalhos, da Colecdo Copo de Leite (1980).
As sobras de ambas foram chanceladas por prémios significativos,
tendo em vista o projeto literario alicercado por um potencial poético
gue, consequentemente, garantia sua qualidade estética e artistica.
Em 1984, Angela Lago lancou Outra Vez, titulo que rompe com a
linguagem verbal, e traz uma narrativa visual repleta de beleza e
inventividade. Segundo Zilberman (2006), nessa obra, Lago reverencia
a proposta lancada por Juarez Machado em Ida e volta (1976) e,
propositadamente, vai tracando paralelos entre as duas obras, como
os intertextos e a construcao do enredo em carater de circularidade.



A década de 1990, embora assinalada por um estado moderado
em relagdo as producbes de livro-imagem em solo nacional, foi
laureada com a publicacdo de alguns titulos modelares, como Cena
de rua (1994), também de Angela Lago. Nesse contexto, outro nome
gue merece destaque é Roger Mello, que inicia sua carreira como
autor, publicando o livro-imagem A flor do lado de Id (1990), ja sendo
agraciado com o selo “Altamente Recomendavel” pela Fundacgao
Nacional do Livro Infantil e Juvenil — FNLLJ.

Nas primeiras décadas do século XXI, autores-ilustradores, agora
identificados com as novas poéticas e as potencialidades da imagem
como arte de narrar, engajaram-se no processo de elaboracdo
de projetos articulados ao status da literariedade da literatura
infantil. Nessa dire¢do, o livro-imagem incorpora estilos, técnicas e
propostas diversificadas, além de reutilizar recursos ja consolidados
de experiéncias passadas, como “a utilizacdo da pagina dupla como
espaco-tempo uno da composicdo narrativa”, “a continuidade da
historia pelo virar de pdginas”, “as multiplas possibilidades narrativas
numa unica cena” e “o repensar a forma do cddex em seus aspectos
sintdtico e semantico, interferindo e compondo a narrativa pictérica”
(GIRAO; CARDOSO, 2019, p. 134). Na Europa, nos Estados Unidos
e em territério nacional, a literatura infantil, em um primeiro
momento, foi visualizada como ferramenta no ambito da educacdo
formal, servindo como reduto de instrucdo. A partir do mapeamento
historico aqui configurado, mesmo que breve, percebe-se que a
imagem foi conquistando espaco na producdo da literatura infantil
e juvenil. Na verdade, a figuracao das formas visuais ndao verbais
ganhou nitida incidéncia em obras que, apesar de enderecadas a
criancga, ainda ndo eram parte do campo da literatura propriamente



dita. Dessa maneira, eram visualizadas, inicialmente, apenas como
um adereco, depois tornaram-se um adorno significativo, até que sua
maior valorizagdo permitiu que ganhassem destaque como o principal
elemento para a construcdo da sequéncia narrativa. Em se tratando da
contemporaneidade, o livro-imagem expande as possibilidades do ato
decriar e das sensac¢des da fruicdo, visto que, é ressignificado enquanto
género particular. Nesse contexto, esta inserido o livro Bdrbaro (2013)
gue, composto por uma sequéncia de quadros imagéticos altamente
polissémicos, cria uma conexdo com o leitor, ao qual cabe a tarefa de
participar, ativamente, da construcdo de sentidos na histdria narrada.

PERSEGUINDO AS PEGADAS DO MENINO-BARBARO: UMA POSSIBILIDADE
DE LEITURA

Considerando a proposta ludica e irreverente de Renato Moriconi,
pautada, em especial, na constru¢ao de uma narrativa visual, nota-
se, logo na capa, a ambiguidade latente no titulo — Bdrbaro — em
plena coeréncia intersemidtica com a imagem de um herdi errante,
prestes a entrar em combate. Como assevera Eco (1986), o titulo
pode, muitas vezes, potencializar novas possibilidades de leitura, e
nao disciplinar uma Unica. A esse respeito, constitui este o primeiro
eixo que clama pela atencao do destinatario, agente responsavel por
conferir ao titulo suas primeiras impressdes no processo de recepg¢ao
da obra: “barbaro”, enquanto adjetivo, pode reportar o leitor as
caracteristicas (valentia, forca e astucia, entre outras) de um bravo
guerreiro da Antiguidade; “barbaro”, como substantivo, diz respeito a
figura histérica (aqui ficcionalizada), ou seja, aquele que se encontra
na condicdo de forasteiro, estranho, estrangeiro, “ndo civilizado”
para os povos romanos, como os celtas, visigodos, vandalos, francos,
anglo-saxdes e tartaro-mongodis. Contudo, é o espetaculo imagético



configurado nas paginas posteriores do livro que ressignificam o
vocdbulo, passando de substantivo e adjetivo a interjeicao, expressao
de surpresa ou sobressalto frente a narrativa monumental, plena de
desenhos, cores e movimentos, desenvolvida durante o enredo. Como
temos o aparato iconografico em primeiro plano, o signo visual é
entendido e abordado como linguagem autossuficiente (ZILBERMAN,
2006, p. 156), capaz de conduzir a narrativa independente de qualquer
enunciado verbal. Ademais, considerando os apontamentos de Silva
(2020), Bdrbaro (2013) pode ser também entendido ou definido
como livro de imagem ou livro-imagem, ou seja, publicacdo em que
ha predominancia do signo imagético ou o minimo de construgdes
verbais, que ndo podem ser dissociados da imagem. Logo, Bdrbaro
filia-se, consequentemente, a uma tradicdo na literatura infantil
brasileira que ja consagrou nomes como Ziraldo, Roger Mello, Angela
Lago e Eva Furnari.

Ao acompanhar as estripulias do enigmatico guerreiro por
espacos miticos povoados por criaturas fantdsticas, nota-se que
o leitor tem pouco acesso aos aspectos psicoldgicos e sociais do
protagonista. Talvez a resposta para tal impasse resida no fato de
tratar-se de uma personagem supostamente plana que conduz
o proprio relato, a partir do seu ponto de vista. Revela-se, assim,
como um agente que reproduz, com sucesso, o esteredtipo do herdi
tradicional, que o destinatdrio associa, de imediato, a figura dos
guerreiros incidentes nas epopeias, nos quadrinhos, no cinema e na
animacado grafica, como, por exemplo, Conan, de Robert Howard,
e Beowulf, de autoria an6nima. Um dado que aproximaria os trés
citados herdis — Conan, Beowulf e o pequeno barbaro — consiste
na construcdao de uma trajetdria salpicada de perigos, surpresas e



regides povoadas por monstros. Campbell (2007) explica que, com
a expansdo de vilas e cidades na Antiguidade, muitos monstros,
remanescentes de épocas passadas, ainda habitavam certas regides,
representando perigo a comunidade humana. Cumpre tira-los do
caminho. E quando surgem os heréis emblematicos para subjuga-los
e vencé-los. Ainda que as narrativas, protagonizadas por Conan ou
Beowulf, descrevam minuciosamente as cenas e os motivos para o
enfrentamento dos seresameacadores, Bdrbaro opta poroutraforma
de “contar” sua historia e apresentar suas facanhas. A narrativa serd
composta porvinte quadros que sintetizam a jornada do protagonista
em meio a percalcos da natureza, criaturas assustadoras e a
incleméncia dos deuses. Nesse itinerario, desfilam, perante os olhos
do leitor, o substrato cultural das diversas mitologias e religides, do
cinema, dos quadrinhos e da literatura medieval. Sera a surpresa,
proporcionada no ultimo quadro, que revela o aspecto inaugural de
Bdrbaro — em contraste com as demais narrativas protagonizadas
por guerreiros, conforme trataremos e esclareceremos adiante.
Para o momento, basta entendermos que o enredo gire em torno
dos trezes obstaculos que se colocam no caminho do herdi: os
gigantescos abismos de um vale enigmatico, a revoada dos passaros
ameacadores, o sinuoso territdrio das viboras, a batalha com outros
cavaleiros errantes, a presenca de ciclopes, manticoras, plantas
carnivoras, demonios, dragdes, serpentes marinhas, passaros que
expelem fogo, tempestades violentas, incéndios arrebatadores e
intervencdes dos deuses. Dada a necessidade de recorte do objeto e
aimpossibilidade de cotejarmos todos os quadros, trataremos, nesse
artigo, apenas de trés telas, as quais constituem, respectivamente,
0os momentos que intitulamos: a) os passaros ameacgadores; b) o



dragdo; c) a tempestade. Cumpre lembrar, ainda, que a escolha foi
aleatédria e obedeceu a dinamica de um sorteio.

Considerando as reflexdes preliminares que antecedem e
contextualizam a obra de Renato Moriconi, passemos a leitura do
grupo de figuras anunciado no pardgrafo anterior. Em linhas gerais,
o livro apresenta a imagem do protagonista na parte inferior a
esquerda, contrastando-se com as aves que predominam quase que
por todo o restante da pagina. Nota-se a auséncia de tragos e cores
gue sugiram ou representem os espagos percorridos pelo guerreiro.
O que temos é apenas a folha em branco, fator que atribui maior
destaque as personagens em cena e sera ressignificado na ultima
tela do livro. Paralelamente, a folha em branco também edifica, a
partir do confronto entre o herdi e seus adversarios, alguns arcos que
projetam as antiteses visuais: humano x ndo humano, cores quentes
x cores frias, unidade x conjunto, terrestre x aéreo, mamiferos x
oviparos etc.

A espada, signo carregado de polissemia, é a principal arma
utilizada pela personagem em suas andancas. Lurker (2003), atento a
simbologia de tal instrumento, problematiza-o como elemento capaz
de superar o mal, reportando a valentia, a bravura e a virtude. Na
condicdo de emblema real, sempre esteve associada, na histdria da
literatura, aos grandes guerreiros, como aqueles que protagonizavam
as novelas de cavalaria, as diversas mitologias e a ficcdo enderecada
ao leitor juvenil.



Foto 1 - Bdrbaro

Fonte: MORICONI, 2013, p. 6-7.

Vale também observar a presenca do intertexto como aspecto
incidente na narrativa de Moriconi. No contato entre o jovem leitor e
o texto ficcional, ganha relevo, a partir dos postulados do dialogismo,
a articulacdo que a literatura mantém com outros modelos literarios
ou com diversos géneros (cinema, teatro, quadrinhos etc). No transito
da intertextualidade, evocam-se suas variadas configuragdes, como a
citacdo, a alusdo, a alegoria, a parddia, o pastiche, a carnavalizagao,
o reboot e o crossover. Nesse prisma, assinalamos a contribuicdo de
Julia Kristeva que, na década de 1960, deslocava a tbnica da teoria
literaria, até entdo apreendida de maneira ndo tdo dindmica pelo
formalismo francés, para a questdao da produtividade do texto. Nao
obstante, emerge a concep¢do de imitagdo como re-criagdo literaria.
Para Kristeva (1969), a ficcdo se insere no conjunto de outras ficgoes:



trata-se de uma escritura réplica (funcdo ou negac¢do) de um outro
texto especifico ou de diversas produgdes.

Ndo existe nada como ‘originalidade’ literdria,
nada como a ‘primeira’ obra literdria: toda obra é
‘intertextual’. Dessa forma, um segmento de escrito
especifico ndo tem limites claramente definidos: ele se
espalha constantemente pelas obras que se aglutinam
a suavolta, gerando inuUmeras perspectivas diferentes
que se reduzem até o ponto de desaparecerem.
(COMPAGNON, 2003, p. 190)

Quando transportamos essas consideracdes para a ficcdo de
Moriconi, e em especial para a cena de confronto entre o protagonista
e 0s passaros, alguns dados nos chamam a atengdo. A imagem sugere
recuperar a saga do herdi grego Hércules, sobretudo na construcao
dos doze trabalhos impostos pelo imperador Eristeu, quando enfrenta
as temidas aves do lago Estinfalo. Ademais, a tela pode igualmente
dialogar com o filme Os pdssaros (1963), de Alfred Hitchcock, por
também ficcionalizar aves selvagens que representam perigo para
a espécie humana. Diferente das narrativas citadas, o heréi, aqui,
encontra os pdassaros como obstdculos em sua jornada e ndo como
adversdrios que atacardo sua cidade. N3o estd, assim, na mesma
condi¢do de Hércules ou dos habitantes da cidade norte-americana
de Bodega Bay, que precisam eliminar as criaturas aladas para que
conseguissem sobreviver. O protagonista, no conto Bdrbaro, apenas
afugenta os inimigos com sua espada, aspecto que confere um tom
bem mais leve para a narrativa infantil.

Ainda na perspectiva da intertextualidade, observa-se, com
atengdo, o segundo quadro. Na parte superior, a direita, destaca-se
o pequeno barbaro, enquanto um gigantesco dragdo vermelho ocupa
todo o restante da folha em branco.



Foto 2 — Bdrbaro

Fonte: MORICONI, 2013, p. 20-21.

A posicdo que o protagonista assume, nesse quadro, é bem
diferente, se comparado a tela anterior. O pequeno barbaro surge,
agora, em um ponto elevado (alto), enquanto o dragdo parece
movimentar-se na parte inferior (baixo). Nesse sentido, convém
observar esse transito (baixo x alto) percorrido pelo protagonista
durante todo o livro, oscilando sempre em ocupar, na pagina, as
bordas superiores ou inferiores. Se contemplarmos o livro como
um todo, é possivel, inclusive, notar o movimento do herdi entre os
pontos extremos da folha, desenhando, assim, um percurso em que
se projeta entre o polo superior e o polo inferior. A colagem constitui
o recurso utilizado por Moriconi para edificar sua personagem
e sugerir seu movimento. Trata-se, em linhas gerais, da mesma
imagem do pequeno bdarbaro recortada, reproduzida e replicada



em quase todos os quadros. O traco simples, estilizado (embora ndo
infantilizado), associado a técnica da aquarela, evidencia-se como
sua maior marca e o aproxima, gradativamente, tanto do leitor
alfabetizado quanto do leitor ndo alfabetizado. O intertexto, por sua
vez, conduz o destinatdrio ao universo das histdrias em quadrinhos,
do cinema, da animacdo grafica, dos contos de fadas e das novelas de
cavalaria a partir da projecdao do dragdo. A fera, caracterizada como
um gigantesco lagarto, apresenta coloracdo avermelhada, chifres e
dentes afiados. Lurker (2003) o define como “um animal repugnante,
inimigo da divindade” (p. 215). “Nas religides e mitos do Oriente e da
Europa, a vitdria sobre o dragdo significa a superacdo do caos, das
(p. 215). Além disso, Lurker pontua que somente no
inicio da Idade Média, “concretiza-se um tipo de imagem definitivo
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do dragdo como personificacdo do mal, do demonio: um réptil alado,
com escamas, algumas vezes cuspindo fogo, frequentemente com
cabeca de crocodilo, algumas vezes com cabeca de lobo” (p. 216).
A imagem do barbaro, por sua vez, encontra-se estrategicamente
inserida na direcdo da boca do monstro, sugerindo, assim, a ideia de
uma aventura marcada por perigos, desafios e facanhas. A jornada
do pequeno protagonista seria, assim, igualada as sagas dos grandes
herdis da Antiguidade e do periodo medieval (como Perseu, Tristdo ou
Lancelote), marcadas por proporgdes épicas, obstaculos gigantescos e
inimigos sorrateiros.

A tempestade, enfim, compreende a ultima tela a ser
problematizada. Diferente dos outros adversarios até entdo
presentes nos dois quadros anteriores, é a implacavel forca da
natureza — atrelada ao elemento sobrenatural — que pode ser
visualizada no embate com o protagonista. O herdi, aqui, ocupa



posicdo central na borda inferior da folha, em nitido contraste
com a volumosa nuvem escura em destaque na parte superior da
pagina. Os arcos definidos pelos bindmios terra x céu, humano x
nao humano, quente x frio e natural x sobrenatural constituem os
principais mecanismos estéticos utilizados para a composicdo da
cena, como pode ser observado a seguir:

Foto 3 — Bdrbaro

Fonte: MORICONI, 2013, p. 22-23.

Mais uma vez a tela projetada por Moriconi dialoga com o
substrato cultural anterior ou contemporaneo ao leitor. Atento a
mitologia e a suas releituras ao longo da histéria da literatura, o
texto imagético recupera a tematica dos deuses do Olimpo. Para
tanto, o enredo sugere dialogar com o género épico, em que as
intervencdes dos deuses, na trajetéria das personagens, constituem
um dado incidente. Em Os Lusiadas (1572), por exemplo, Vasco da



Gama conta com a prote¢ao de Vénus em meio a oposi¢ao de Baco.
No poema /liada (escrito provavelmente no século IX a.C.), temos
as interferéncias de Zeus na saga de Agamenon, Aquiles e Ulisses.
Logo, no livro de imagem Bdrbaro, a possivel representacdo de Zeus,
integrada a sombria nuvem, recupera o poder das intervencdes
divinas peculiares as epopeias citadas. Nesse cendrio, o senhor
dos deuses encontra-se prestes a atacar o herdi com seu raio,
reportando o leitor contemporaneo, de imediato, a literatura de
Rick Riordan — Percy Jackson e os Olimpianos — sobretudo ao titulo
O ladrdo de raios (2005). Vale lembrar que a narrativa ndo oferece
ao destinatario a resolucdo dos conflitos, como ocorre no romance
de Riordan. Temos, apenas, a cena do embate, o ponto culminante
na aventura. Caberd ao leitor, interlocutor ativo no processo de
atribuicdo de sentido as sequéncias de telas, encontrar possiveis e
plausiveis solugdes, por meio de sua imaginagdo, para os desafios
lancados e representados nos obstaculos do pequeno guerreiro.
Nas ultimas paginas do conto, porém, ganha relevo a expressao de
desalento do herdéi frente ao término de suas aventuras. E como
se o curso de situacdes perigosas fosse bruscamente interrompido,
afetando, assim, a alegria e o prazer do protagonista. E justamente
esse intervalo do fluxo da narrativa que gera estranhamento no
leitor, possibilitando o surgimento de algumas inquietagdes: o que
aconteceu com o barbaro? Por que sua expressdao de angustia? O
herdi ndo deveria demonstrar satisfacdo, ja que venceu todos os
oponentes em suajornada? Aresposta para as indagacdes elencadas
serdo emitidas apenas no ultimo quadro, quando, finalmente, a
verdadeira identidade do guerreiro se revela:



Foto 4 — Bdrbaro

Fonte: MORICONI, 2013, p. 38-39.

A surpresa proporcionada na ultima tela ressignifica toda a
narrativa, instituindo uma nova possibilidade de ler e desvendar o
jogo de quadros que compde o livro Bdrbaro: trata-se de uma historia
contada a partir do ponto de vista da prépria crianca, que assume a
posicdo de um guerreiro intrépido em sua criativa imaginacdo. Nessa
linha, os monstros e demais seres que se projetaram até entao—como
as viboras, as plantas carnivoras, os ciclopes, os dragdes, demonios
e pdssaros assassinos — revelam-se como produtos da imaginacdo da
crianga em sua propria brincadeira, em seu cavalo de brinquedo. O
carrossel adquire, aqui, funcdo signica, potencializado como portal
paraouniversoludicodomenino. Girandode formacircular, edifica-se
a jornada imagindria do garoto, enquanto desfilam, gradativamente,
criaturas fantdsticas oriundas da mitologia, da literatura infantil,



do cinema e dos quadrinhos, ou seja, da cultura ocidental. Nessa
linha, a viagem proporcionada ao menino ganha destaque por seu
carater poético, desenhando-se ndo como a simples aventura de um
herdi errante, mas como passaporte para a tradicdo cultural que o
precede. Por isso o ato de encerrar abruptamente a jornada causa
angustia no pequeno barbaro, a ponto de deixar o carrossel aos
prantos. Ademais, a imagem simbdlica do carrossel também justifica
0 posicionamento estratégico do herdi nas bordas ou superiores ou
inferiores das paginas, intercalando, assim, os movimentos para
cima e para baixo (elevacdo x rebaixamento) do protagonista. A
auséncia de paisagens nas cenas, optando, necessariamente, pelo
fundo branco, igualmente traduz as inten¢des que nortearam as
nuances do enredo. O que esta sendo assinalado, na verdade, é o
espaco mitico, tipico do mundo imagindrio da crianca, em que o
importante sdo as personagens ficcionais que ali transitam a partir
da dindmica surpreendente da intertextualidade. E como se o texto
autoafirmasse a pertinéncia da infancia, retomando os mesmos
artificios presentes no livro Onde vivem os monstros (1963), do
norte-americano Maurice Sendak, outrossim marcado pela criacao
de um universo imagindrio protagonizado pela prdpria crianca. Em
linhas gerais, talvez o que diferencie o projeto de Renato Moriconi e
de Maurice Sendak seja a nitida homenagem prestada a literatura,
citando, sutilmente, os textos de Homero e de Rick Riordan. O
gue temos em Bdrbaro pode ser, portanto, uma narrativa que
transite por dois percursos: o do herdi cldssico, tipico das epopeias,
representante da coletividade, e a do heréi-menino, que reconstroi
o itinerario dos protagonistas tradicionais em seus sonhos, em seus
devaneios, em suas brincadeiras quixotescas.



CONSIDERAGOES FINAIS

Na narrativa visual Bdrbaro, de Renato Moriconi, o enredo é
construido a partir da sucessdo de quadros que projetam a jornada
da personagem em meio a perigos, obstdculos e ameacas. Nesse
sentido, a linguagem iconogréfica, como assinala Coelho (2000), tao
peculiar a ficcgdo de Moriconi, apresenta importantes contribuicdes
de ordem “psicolégica, pedagdgica, estética e emocional” (COELHO,
2000, p. 197), como o estimulo ao olhar como principal agente de
percepcdo, estruturacdo e sintese do mundo interior da crianca.
Acrescentamos, nessa linha, os diversos niveis de leitura que o texto
pode abarcar, de acordo com a faixa etaria do destinatario, variando
da simples diversao perante as nuances do enredo, desdobrando-
se, paulatinamente, até o ato de detectar os intertextos inscritos e a
linguagem simbdlica incorporada ao jogo de imagens. Nas palavras de
Trevizan (2000), temos a apreensao da mensagem literal do texto e,
em outros niveis, o reconhecimento dos mecanismos estratégicos de
construcdo da mensagem, dados que podem ser vislumbrados tanto
no aspecto interdiscursivo dos monstros em evidéncia — reportando
a mitologia, ao cinema, aos quadrinhos e a literatura infantil — quanto
a duplicacdo do protagonista nas duas possibilidades de leitura em
evidéncia: o herdi-guerreiro, que retoma a linhagem épica, e o herdi-
menino, que diz respeito a producao literaria dirigida as criancas.

A proposta dialoga com outros textos emblematicos da prosa
contemporanea, como os livros Onde vivem os monstros (1963), do
norte-americano Maurice Sendak, e O domador de monstros (1996),
da brasileira Ana Maria Machado. Nos trés casos, destaca-se o poder
de inventividade das criancas com o propdsito de vivenciarem grandes
aventuras, refugiarem-se em espagos fantdsticos ou vencerem o



préprio medo. O destaque e a inovagdo promovidos por Bdrbaro,
em comparagdo aos dois titulos mencionados, residem, sobretudo,
na perspectiva por vezes quixotesca do herdi. Como no texto de
Cervantes, em que Alonso Quijano acaba se imaginando na condicdo
de cavaleiro da triste figura, montado em seu cavalo Rocinante e
na companhia do fiel escudeiro Sancho Panca, o protagonista de
Moriconi igualmente se projeta, em sua fértil imaginacdao, como
notdvel guerreiro. No lugar de Rocinante, é o cavalo do Carrossel
que o permite voar diante dos mais sorrateiros adversarios, em uma
jornada incessante. Como Sancho Panca embarca na fantasia de Dom
Quixote, o leitor de Bdrbaro também acompanha o heréi astucioso em
suas andancas. E nessa perspectiva, o leitor, construido nas malhas do
texto, impde-se ndo apenas como observador atento, mas também
como participante da aventura, parceiro incondicional do pequeno
barbaro, que também demonstrard surpresa quando a face infantil do
protagonista for revelada. Paralelamente, compete a esse leitor a co-
participacdo no preenchimento dos vazios do texto para a absoluta
fruicdo da leitura estética.
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Resumo: H4 uma ressonancia de Jorge Luis Borges —
personagem — nos contos de sua autoria e da autoria
de diversos escritores. Essa presenga instaura uma
conversa entre livros e é realizada com a pluralidade de
vozes autorais. Na obra Nos labirintos de Borges: contos
inspirados em Jorge Luis Borges (2014) — escrito por
Jodo Anzanello Carrascosza, José Eduardo Agualusa, Leo
Cunha, Luiz Antonio Aguiar e ilustrado por Salmo Dansa —
aconversa realiza-se por meio da apropriagao, da parddia
e da intertextualidade. Tais procedimentos promovem
uma experiénciade leituravoltada para publicos diversos;
a obra ndo faz referéncia a uma classificagdo etaria
sendo uma feliz oportunidade para iniciar o jovem leitor
no universo borgeano e, ao mesmo tempo, aprimorar
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sua competéncia da leitura literdria apresentando
modos de narrar organizados em complexas estruturas
narrativas. Tais aspectos caracteristicos da literatura
crossover rompe com as fronteiras etdrias e dialoga
com varios leitores. A proposta do desenvolvimento
do artigo priorizou: apresentar uma sintese da poética
borgeana destacando alguns de seus tragos definidores,
analisar a conversa entre livros e as vozes autorais para
compreender, por meio da conversa, os rastros poéticos
presentes nos contos e na ilustragdo e, por ultimo, a
partir dessas considera¢Ges contribuir para a formacgao
da leitura literdria.

Palavras-chave: Conversa entre livros. Pluralidade
de vozes autorais. Literatura crossover. Apropriagdo.
llustracdo. Leitura literaria. Rastros poéticos.

Abstract: There is a resonance of Jorge Luis Borges —the
character — in the short stories written by him and by
several writers. This presence establishes a conversation
between books carried out with a plurality of authorial
voices. In the work In the Borges labyrinths: tales
inspired by Jorge Luis Borges —written by Jodo Anzanello
Carrascosza, José Eduardo Agualusa, Leo Cunha, Luiz
Antonio Aguiar and illustrated by Salmo Dansa — the
conversation takes place through appropriation,
parody and intertextuality. Such procedures promote
a reading experience aimed at diverse audiences; the
work does not refer to an age classification, being a
happy opportunity to introduce the young reader to
the Borgean universe and, at the same time, improve
their literary reading competence by presenting ways
of narrating organized in complex narrative structures.
Such characteristic aspects of crossover literature
break age boundaries and engage with various readers.
The proposal for the development of the article
prioritized: presenting a synthesis of Borges poetics
highlighting some of its defining features, analyzing
the conversation between books and authorial voices
to understand, through conversation, the poetic traces
present in the stories and illustration and, therefore,



lastly, from these considerations contribute to the
formation of literary reading.

Keywords: Conversation between books. Plurality of
authorial voices. Crossover literature. Appropriation.
Illustration. Literaryreading. Poetic traces.

“Todos os livros sdo conversas
que os escritores nos deixam”.
Valter Hugo Mde

APRESENTACAO

Conversas que questionam nosso mundo e nos propdem
experiéncias inusitadas. Nesta conversa silenciosa, a principio,
os livros escolhem seus “leitores e entregam mais a uns do que a
outros” (MAE, 2019, p. 58). Essa “preferéncia” dos livros dotando-
os de poderes seletivos e de inteligéncia é a opinidao do protagonista
do conto?!, o jovem leitor, apaixonado por livros: “Aprendi que os
livros acontecem dentro de nds. Claro que eles podem ser bonitos
de ver, mas s3o, sobretudo incriveis de pensar” (MAE, 2019, p. 59).
A partir dessas consideracdes podemos deduzir que a obra captura,
num determinado momento, o leitor que atende a esse chamado e
entra no universo ficcional. H4 uma espécie de apelo que provém da
propria obra, um “acolhimento encantado” (BLANCHOT, 2011, p. 213)
gue desvia o leitor das situacdes rotineiras. Este € um dos momentos
singulares da leitura literaria: a conversa acontece e arrasta-nos “para
um objetivo que sé se descobre em raros momentos, no breve rasgao
de uma abertura do tempo” (BLANCHOT, 2005, p. 72).

“Todo livro abre portas” —a afirmac3o é de Angela Lago — “mesmo

gue seja so a do encantamento estético. E esse encantamento é uma

1 MAE, Valter Hugo. O rapaz que habitava os livros. In: MAE, Valter Hugo. Contos de cdes
e maus lobos. Rio de Janeiro: Biblioteca Azul, 2019, p. 57-61.




janelona para o mundo. Saio de um livro, se ndo maior, ao menos
mais maravilhada”?. O livro — diz — é o que me possibilita encontrar
com o outro tdo diferente de mim e me relacionar profundamente
com ele. O livro é o0 outro que eu ndo sou; a alteridade é construida
poeticamente. “Encantamento estético, sair de uma leitura
maravilhada e a possibilidade de encontrar o outro” sao algumas
das etapas da atividade leitora que firma a cumplicidade obra-
leitor pactuada com a leitura literdria. Pacto que é passagem para
o imaginario e entrada nos bosques da ficcdo (ECO, 1994); esta é
a singularidade da obra literaria: consolidar a relacdo obra-leitor
fazendo da atividade leitora um repositério de memdrias que
transcende os limites de tempo e de espaco uma vez que a leitura
favorece a reflexao e a criatividade mobilizando as sensagdes:

A experiéncia intelectual de atravessar as paginas
ao ler torna-se uma experiéncia fisica chamando
a agdo o corpo inteiro: maos virando as paginas ou
dedos percorrendo o texto, pernas, dando suporte
ao corpo perceptivo, olhos esquadrinhando em
busca de sentido, ouvidos concentrados no som
das palavras dentro de nossa cabega. As paginas
que virdo prometem um ponto de chegada, um
vislumbre do horizonte. As paginas ja lidas propiciam
a possibilidade da recordacdo. E no presente do
texto existimos suspensos num momento que muda
o tempo todo, uma ilha de tempo tremulando entre
0 que sabemos do texto e o que ainda esta por vir.
(MANGUEL, 2017, p. 30)

Essa experiéncia sensivel e intelectual estreita a relacao literatura-
livro-leitor de modo a propor ag¢des inclusivas com as obras literarias

gue, cada vez mais, dirigem-se a leitores e ndo a faixas etarias. Outro

2 Disponivel em: https://www.garimpomiudo.com/single-post/2016/07/05/angelalago-
e-1%C3%Alzaro-ramos-por-uma-literatura-sem-fun%C3%A7%C3%B5es-didatizantes-
flipinha2016. Acesso em: 07 nov. 2023.




aspecto, de relevante importancia, diz sobre a substituicdo de uma
abordagem didatico-utilitdria por uma abordagem estética que
privilegie a poética narrativa estabelecida entre o texto e a ilustracdo.
Nessa perspectiva, a forma de contar da destaque a palavra e a imagem
de modo a possibilitar a experiéncia leitora num universo mais amplo,
ou seja, que incorpora, além da leitura textual, a leitura imagética,
considerando esta Ultima potencialmente narrativa e necessaria
a realizacdo do ato de ler. Essas consideragcbes estdo fundadas em
modos de narrar ndo hierarquizantes entre a palavra e a imagem;
uma vez que o que importa é contar uma histéria que traga novas
experiéncias para o leitor, uma “histéria que seja relevante sem medir a
guem essa histéria vai atingir, a qual leitor ela ird chegar, como ela vai
impactar o leitor A ou leitor B [...]” (RAMPAZZO, 2021, p. 281).

A obra traz novas experiéncias de leitura quando rompe com as
formas convencionais de construcdo de enredos e leva o jovem leitor a
refletir sobre abordagens critico-criativas de temas e de procedimentos
narrativos motivando a leitura de novas obras. Tal situacdo é possivel
quando a formacao leitora transcende a ado¢ao de faixas etarias como
critério decisério e elege como objetivo de sua pratica dialogar com o
leitor; dai a necessidade de pensar a obra literdria ndo contaminada
pelos critérios extraliterarios. Para isso, contribui a selecdo de obras cuja
intencionalidade estética é inerente a criacdo e esta presente no préprio
momento de concepgdo da escrita da obra:

S6 escrevo quando sinto emergente, com seus gozos
e suas dores, um mundo possivel que me pede para
ser construido. Por vezes, ¢ um mundo que tematiza
a infancia ou a adolescéncia, que flagra personagens
no nascedouro de um conflito, ou diante de uma

revelacdo, o que ndo significa que a obra tenha
sido pensada para contagiar preferencialmente o



publico juvenil. E apenas o territério para o qual a
minha alma pede o meu deslocamento imaginario.
(CARRASCOZA, 2018, p. 102)

E no momento da criagdo da ilustracao:

Quando falam para mim que o livro ilustrado é para
crianca, eu falo que o livro ilustrado é para o leitor de
livroilustrado. Nesse tipo de livro, a imagem contradiz
a palavra, traz informacdes que a palavra calou ou
distorce a palavra, e vice-versa. Ndo adianta so olhar
a imagem. Agora, vocé pode falar de tematicas. Tem
tematicas mais adultas [...] Assim como o cinema,
como os quadrinhos. Acho que é outra linguagem. E
preciso formar leitores de livro ilustrado, entender
que é necessaria outra atengdo na leitura desse tipo
de livro, outra posi¢cdo do leitor, que talvez ele ndo
esteja acostumado. (SILVA, 2021)3

Os depoimentos evidenciam a prioridade da proposta estética e a

preocupacao com o leitor decorrente dessa escolha; o livro ilustrado,

antes, voltado, sobretudo, para o leitor infantil incorpora outras faixas

etarias o que nos leva a pensar nos livros sem idade (PRADES, 2018):

A importancia dos livros sem idade reside
precisamente no fato deles ultrapassarem seus
destinatdrios naturais e ampliarem seu escopo de
leitores, gragas a suas qualidades tanto formais como
de conteudo. Podem ser livros informativos, livros
para bebés, cldssicos, livros de imagens, novelas —nao
importa o género — que sobrevivem a volatilidade do
mercado, sensibilizam e atraem leitores de todas as
idades. (PRADES, 2012, p. 154)*

3 Depoimento de Odilon Moraes. In: SILVA, Jonatan. A poesia da imagem. Olho de Vidro.
21 jul. 2021. Disponivel em: https://edicoesolhodevidro.com.br/a-poesia-da-imagem/.

Acesso em: 07 nov. 2023.

4 Disponivel em: https://www.publishnews.com.br/materias/2012/10/15/70702-livros-

sem-idade. Acesso em: 07 nov. 2023.
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Conforme a autora, “os bons livros de fato ndao tém idade, pois
sdo aqueles que sobrevivem e conseguem se perpetuar ndo sé
no mercado como na memoaria” (PRADES, 2018, p. 147). A reflexao
sobre os livros sem idade provoca o deslizamento das categorizacbes
convencionais e o surgimento de critérios pautados pela escrita
literaria centrada na abordagem de tematicas de interesse do publico
jovem que contribuam para a sua formacdo leitora. As obras que
seguem tais principios estdo incluidas na ficgdo crossover caracteristica
de muitas das obras recentes:

A oferta de livros complexos com multiplas
possibilidades de leitura, ndo organizados em torno
de oposig¢des binarias tradicionais entre bons e maus,
finais abertos e muitas vezes ambiguos, revela-se
capaz de seduzir leitores com experiéncias de vida
(de leitura) diferenciadas e, até sofisticadas. O mesmo
acontece em relagdo ao estilo e a linguagem que se
revelam cada vez mais cuidados e apelativos do ponto
de vista literdrio. (NAVAS; RAMOS, 2019, p. 122)

A poética crossover refere-se as obras literdrias voltadas, ao
mesmo tempo, para o publico jovem e demais leitores. S3o obras que
apresentam enredos elaborados, principalmente, em duas tendéncias: as
narrativas realistas e as narrativas de fantasia. As primeiras distanciam-
se de qualquer cunho moralista uma vez que a pretensdo é levar o
jovem leitor “a pensar e a reagir, a interessar-se pela aquisicao de novos
conhecimentos. Ea compreender como o mundo funciona, estimulando
uma cidadania ativa e participativa” (NAVAS; RAMOS, 2019, p. 15-16).
Quanto as narrativas de fantasia, encontramos obras que revisitam
os contos de fadas que ganham novas versdes e atualizagdes. Outra
vertente da fantasia sdo as narrativas fantasticas que possibilitam “um
mergulho na imaginacdo, na fantasia e o repensar a realidade a partir



de um outro viés que ndo o marcadamente realista” (NAVAS; RAMOS,
2019, p. 37). O estudo também destaca as estratégias metaficcionais,
a intertextualidade, a parddia, o experimentalismo da linguagem e a
escrita poética; estratégias que contribuem para a desautomatizacao
do olhar e sdo fundamentais para a complementacao da formacado do
jovem leitor literdrio.

A partir dessa breve introdugdo situamos o livro Nos labirintos de
Borges: contos inspirados em Jorge Luis Borges (2014) — escrito por
Jodo Anzanello Carrascosza, José Eduardo Agualusa, Leo Cunha, Luiz
Antonio Aguiar, e ilustrado por Salmo Dansa — como pertencente a
literatura crossover uma vez que ndo ha nenhuma indicacao da faixa
etaria e as qualidades estéticas e as tematicas sdao de interesse de
qualquer leitor. Sobre essas colocagbes é ilustrativa a declaragdo
de Borges: “Quando escrevo, ndo penso no leitor (porque o leitor é
um personagem imaginario) e ndo penso em mim mesmo (talvez eu
também seja um personagem imaginario), mas penso no que tenho
a transmitir e faco de tudo para ndo estraga-lo” (BORGES, 2000, p.
122, grifo do autor). Apresentamos, a seguir, o depoimento de cada
escritor e sua relagao com Jorge Luis Borges:

- Jodo Anzanello Carrascoza escreve Aproximagdo
a Borges e diz: — ‘A ficcdo de Borges é um labirinto,

que, as cegas, eu sigo palmilhando. No vao entre suas
narrativas continua o nosso encontro’. (p. 17);

- José Eduardo Agualusa escreve A sombra da mangueira
e diz: — ‘O que mais me marcou foi perceber que a ficgao
podia ser um jogo com a realidade. Tudo o que escrevi
depois de ler aquele livro [Ficgdes] — ou seja: tudo o que
escrevi —tem essa marca de Borges’. (p. 29);

- Leo Cunha escreve Booooooooorges e diz: —‘Descobri
Jorge Luis Borges nos anos 1980, quando estudava



Jornalismo na Pontificia Universidade Catdlica de
Minas Gerais (PUC-Minas). Fiquei fascinado pelo
escritor argentino e |li tudo o que dele encontrei na
biblioteca da faculdade’. (p. 54)

- Luiz Antonio Aguiar escreve A Biblioteca infinita e
diz: — ‘Até hoje ele [Borges] me provoca esse efeito
[ser transportado para um outro mundo]. Ndo sei
dizer em que mundo ele ambienta seus contos. As
vezes, parece o nosso; as vezes, ndo. Mas, mesmo
quando tudo se assemelha ao familiar, a sensacdo de
transporte permanece’. (p. 71)

Em Nos labirintos de Borges: contos inspirados em Jorge Luis
Borges (2014) cada escritor responsavel pela escrita de um conto por
meio da apropriagdo, da parddia e da intertextualidade, instaurou
a conversa imagindria entre contos, ensaios e prélogos borgeanos.
Importante destacar que a conversa com Salmo Dansa foi singular
uma vez que foi estabelecida por meio da ilustragdo. A pluralidade
de vozes autorais presentes na obra revelou o teor critico-criativo da
“conversa” entre os escritores, o ilustrador e Borges; outro aspecto
foi perceber o entrecruzamento de Borges (narrador e leitor) com
Borges (personagem e escritor) com o escritor—leitor—critico de cada
conto e o ilustrador—leitor—critico.

A proposta do desenvolvimento do artigo priorizou: apresentar
uma sintese da poética borgeana destacando alguns de seus tracos
definidores, analisar a conversa entre livros e as vozes autorais para
compreender, por meio da conversa, 0s rastros poéticos presentes
nos contos e nailustracao e, por ultimo, a partir dessas consideracdes,
contribuir para a formacao da leitura literaria.



POETICA BORGEANA: APROPRIAGRO, PARODIA E INTERTEXTUALIDADE

“Por isso ele [Borges] se tornou um escritor de
escritores. Seu texto remete sempre a outros textos,
e num labirinto de textos ele tentou enredar o
mundo e a si mesmo”.

Décio Pignatari

‘Escritor de escritores’ é uma especial caracterizagao
de Borges que qualifica a dimensdo da atividade
fabuladora arquitetada coma ‘colagem’ de ficgles
alheias: trata-se, como ele mesmo diz, de uma
‘irresponsdvel brincadeira de um timido que ndo se
animou a escrever contos e que se distraiu falsificando
e deturpando (sem justificativa estética numa vez ou
outra) histérias alheias’. (BORGES, 2012, p. 11-12)

As “histérias alheias” compdem o volume da Histdria Universal da
Infdmia, obra de fundamental importancia para compreendermos os
procedimentos critico-criativos borgeanos:

Saquear histérias alheias, altera-las, acrescentar
detalhes, acriollar seu vocabulario e confia-las
a ironia e a parddia. [...] Quase se poderia dizer
que esse livro torna possivel tudo o que vira na
literatura de Borges: ali estdo as operacGes que
se expandirdo nas décadas seguintes. Ali, nessas
histérias de invencdo alheia, esta sua originalidade.
Depois desses contos, Borges ja é, definitivamente
Borges. Como sempre, chega a esse resultado por
um caminho paradoxal: o da citagdo, da versdo,
da repeticdo com variagdes de histérias que ndo
Ihe pertencem, da combinatdria regida pela ideia
de que a literatura é um Unico texto infinitamente
variavel e de que nenhum destes muitos fragmentos
pode aspirar a dignidade de texto original. (SARLO,
2008, p. 92-93, grifos nossos)



Histéria Universal da Infdmia ¢é obra inaugural desses
procedimentos. E nesta obra que é possivel antever o projeto literario
borgeano (SARLO, 2008); a “irresponsavel brincadeira” é reinvencao
inventariada com os “ambiguos exercicios” de prosa narrativa
presente nos contos e nos ensaios. Na Histdria Universal da Inféamia
estd o fundamento da teoria estética formulada a partir da “teoria da
escrita como reescrita de leituras e ndo como escrita de invengdes”
(SARLO, 2008, p. 93-94).

Esse aspecto explica-se pelo comprometimento da criacdo
ficcional com a leitura: “Tenho para mim que sou essencialmente um
leitor. Como sabem, eu me aventurei na escrita; mas acho que o que
li é muito mais importante que o que escrevi. Pois a pessoa |é o que
gosta — porém ndo escreve o que gostaria de escrever, e sim o que é
capaz de escrever” (BORGES, 2000, p. 103). Borges escritor assim se
autocaracteriza: “Quando escrevo, tento ser fiel ao sonho e ndo as
circunstancias. [...] Eu me dediquei mais a reler do que a ler, acho que
reler € mais importante que ler, com o detalhe de que para reler é
preciso ter lido” (BORGES, 2000, p. 120; 2011, p. 20).

O processo criativo de Borges, situado entre a leitura e a escrita,
compreende as atividades de tradutor, poeta e ficcionista; todas sdo
marcadas pela transgressdo que converte a ficcdo em ficcdes. Borges
é o “contador de histérias das histérias, metalinguagem da ficcao
narrativa” (PIGNATARI, 2000, p. 141-142). Dai resulta a originalidade
da sua obra e a poténcia inventiva da escrita. Borges é, também, o
flaneur literdrio, caracterizacdo dada por Molloy: Borges realiza o
passeio pela literatura “de um texto a outro, de um autor a outro
[...], o passante textual traduz seu voyeurismo em fecunda projecdo”
(MOLLOQY, 2022, p. 180).



Borges, artesao do imagindrio e da sintaxe narrativa, é reconhecido
pela genialidade em utilizar o nonsense, a parddia, o pastiche, aironia, o
humor e demais procedimentos com énfase das “formas-matrizes dos
labirintos, das imagens en abime, das duplicacdes, dos reflexos e dos
falsos reflexos” (SARLO, 2008, p. 87). O conto Borges e eu é ilustrativo
de muitos desses varios procedimentos. Vejamos, a seguir:

Agrada-me os relégios de areia, os mapas, a
tipografia do século XVIII, as etimologias, o gosto
do café e a prosa de Stevenson; o outro compartilha
dessas preferéncias, mas de um modo vaidoso
que as transforma em atributos de um ator. Seria
exagerado afirmar que nossa relacdo é hostil; eu vivo,
eu me deixo viver, para que Borges possa tramar sua
literatura, e essa literatura me justifica. (BORGES,
1999, p. 206, grifos nossos)

Um é responsavel pelo contar, o outro responsavel por tramar.
Nada mais intricado do que desenredar essas identidades ficcionais:
“Ao outro, a Borges, é que sucedem as coisas. Eu caminho por Buenos
Aires e me demoro [...] de Borges tenho noticias pelo correio [...]”
(BORGES, 1999, p. 206). A irreveréncia do narrador coloca em cena
o desdobramento de personagens — eu/Narrador e o outro/Borges —
realiza os “ambiguos exercicios” (aprendidos com o préprio escritor)
para atrair o leitor a entrar na escrita labirintica.

O labirinto so existe para aquele que o experimenta, assim como
sé é real para aquele que nele se perde (BLANCHOT, 2011b). “Entrar
no labirinto é facil. Nada mais dificil do que sair dele. Ninguém o
consegue sem antes ter ali se perdido” (BLANCHOT, 2011b, p. 233).
Mais do que facultar a entrada do leitor no labirinto, a intencdo do
narrador é confundir as rotas que a escrita vai tracando e, ao mesmo
tempo, emaranhando as possiveis saidas. No titulo do conto “Borges



e eu” o labirinto ja estad indiciado na alteridade as avessas, traco
desestabilizador da individuagdo cujos descaminhos manifestam-se
na encenacao da duplice voz narrativa:
Essas paginas ndo podem salvar-me [..] eu estou
destinado a perder-me, definitivamente, e sé algum
instante de mim poderd sobreviver no outro. Pouco
a pouco vou cedendo-lhe tudo, embora conhega seu

perverso costume de falsear e magnificar. (BORGES,
1999, p. 206)

Essa é uma fala errante que arrasta os protagonistas (e o leitor)
a perder-se na trama. A fala errante leva a uma figuragao arriscada e
ao deslizamento de “eus” encenados: “Ha alguns anos tentei livrar-me
dele e passei das mitologias do arrabalde aos jogos com o tempo e
com o infinito, mas esses jogos agora sdo de Borges e terei de imaginar
outras coisas” (BORGES, 1999, p. 206). Jogar com o tempo, com o
infinito é a sina do homem labirintico (BLANCHOT, 2011a), “jogar com
o tempo” e “imaginar outras coisas” é inven¢ao que esta na escrita:

A obra de ficgdo nada tem a ver com a honestidade:
ela trapaceia e sé existe trapaceando. Ela tem
parte, em todo leitor, com a mentira, o equivoco,
um eterno movimento de engodo e de esconde-
esconde. Sua realidade é o deslizamento entre o que
é e o que ndo é, sua verdade, um pacto com ailusdo.
Ela mostra e retira; vai a algum lugar e deixa crer
que o ignora. E no modo imaginério que encontra
o real, é pela ficcdo que se aproxima da verdade.
(BLANCHOT, 2011b, p. 201)

A escrita trapaceia e engana, pois como diz Borges (o escritor),
“nao ha satisfagdo em contar uma histéria como realmente
aconteceu” (BORGES, 2000, p. 121). No conto “Borges e eu” a
construcdo ficcional pactuada com as estratégias construtivas



é marcada pela sensacdo ambigua e contraditéria que sanciona
o discurso da desrazao: “Assim minha vida é uma fuga e tudo eu
perco e tudo é do esquecimento, ou do outro. Ndo sei qual dos dois
escreve esta pagina” (BORGES, 1999, p. 206).

Essa indecisdo origina o jogo entre os narradores, a ambiguidade
comanda o processo criativo na dissimulagdo (real/ficcional); com este
procedimento instala o fantasioso: abertura para o extraordinario da
ficcdo borgeana na criacdo de duplos situados no universo paradoxal
da encenacdo labirintica. As vozes dissonantes multiplicam os pontos
de vista, sugerem a ambivaléncia das personagens e das funcdes
narrativas; enfim, personagens (e, por extensao, o leitor) sdo movidos
pela incerteza, pela transitoriedade de tempos e de espacos ilusdrios.

Na escrita ficcional hd esse modo especial de contar que se
realiza por espelhamentos e a construcdo de “uma persona literaria
[...], o hacedor recorrente” (ARRIGUCI, 1999, p. 281), o inventor de
ficgdes que dissolveu as fronteiras dos géneros literarios mesclando
as formas da ficcdo, do ensaio e da constru¢cdo narrativa com sua
inconfundivel marca de escritor em transito entre ficcdes e a vivéncia
real (ARRIGUCI, 1999).

Essa metodologia criativa percorreu “caminhos que se
bifurcaram” ziguezagueando com a escrita, tal qual a ideia de onde
proveio a metdfora do infinito’, estratégia estruturante de muitos
dos contos, como por exemplo, no conto “O livro de areia”, o livro
infinito, com infinito nimero de paginas, sendo que nenhuma é a
primeira e nenhuma é a ultima; a metafora se estende ao conto

5 Devo minha primeira nogdo do problema do infinito a uma grande lata de biscoitos que
deu mistério e vertigem a minha infancia. Nos lados desse objeto anormal havia uma cena
japonesa; ndo recordo as criangas ou guerreiros que a compunham, mas sim que em um
canto dessa imagem a mesma figura, e, assim (ou pelo menos em potencial) infinitamente.
(BORGES, 1999, p. 504)



“A biblioteca de Babel”, a biblioteca infinita, o gabinete magico,
onde “estdo encantados os melhores espiritos da humanidade, mas
esperam nossa palavra para sair de sua mudez. Temos de abrir o
livro e ai eles despertam” (BORGES, 2011, p. 19).

O despertar acontece por meio de procedimentos intertextuais:
“a relacdo deco-presenca entre dois ou vdrios textos, isto é,
essencialmente, e o mais frequentemente, como presenca efetiva de
um texto em um outro” (GENETTE, 2006, p. 14). Explica o autor que
a forma mais explicita e mais literal é a pratica tradicional da citagcdo
(com aspas, com ou sem referéncia precisa); a forma menos explicita
e menos candnica é a do plagio, “um empréstimo ndo declarado, mas
ainda literal; sua forma ainda menos explicita e menos literal é a alusdo,
isto é, um enunciado cuja compreensao plena supGe a percepc¢do de
uma relagdo entre ele e um outro, ao qual necessariamente uma de
suas inflexdes remete [...]” (GENETTE, 2006, p. 14). No conto “Pierre
Ménard”, o autor do Quixote exemplifica a co-presenca:
Ndo é uma cdpia, mas antes uma transformacgao
minima, ou imitagdo maxima, de Cervantes, produzida
pela via candnica do pastiche: a aquisicdo de uma
competéncia perfeita por identificacdo absoluta
(‘ser Miguel de Cervantes’). Mas a fragilidade dessa
performance é ser imaginaria e, como diz o prdprio
Borges, impossivel. (GENETTE, 2006, p. 137)
Conforme explica Genette, todo objeto pode ser transformado,
toda forma pode ser imitada, as praticas artisticas de “segunda-mao”
funcionam como um “hipertexto em relacdo a precedente, e como um
hipotexto em relagdo a seguinte. Do primeiro esboco a ultima correcdo,
a génese de um texto é um trabalho de auto-hipertextualidade”
(GENETTE, 2006, p. 140). As consideracdes do autor sdo significativas



para compreendermos essa relacdo estabelecida: o “hipertexto é
quase sempre ficcional, fic¢do derivada de uma outra ficgao” (p. 141);
neste caso, uma funcdo criativa ocorre quando o escritor se apoia em
uma ou varias obras anteriores para elaborar outra obra. Importante
destacar que, nas palavras de Genette, a arte de “fazer o novo com
o velho” tem a vantagem de produzir objetos mais complexos: “uma
funcdo nova se superpde e se mistura com uma estrutura antiga e
a dissonancia entre esses dois elementos co-presentes da sabor ao
conjunto” (GENETTE, 2006, p. 144). “Fazer o novo com o velho” é a
astucia de Menard; o narrador do conto diz: € uma revelagdo cotejar
o Dom Quixote de Menard com o de Cervantes: “O texto de Cervantes
e o de Menard sdo verbalmente idénticos, mas o segundo é quase
infinitamente mais rico” (BORGES, 2007, p. 42). Menard “faz o novo
comovelho”. Essa propriedade da obra é assim figurada pelo narrador:
Refleti que é licito ver no Quixote ‘final’ uma espécie
de palimpsesto, no qual devem transparecer os tragos
— ténues, mas ndo indecifraveis — da escrita ‘prévia’
de nosso amigo. [...] Menard (talvez sem querer)
enriqueceu, mediante uma técnica nova a arte detida
e rudimentar da leitura: a técnica do anacronismo
deliberado e das atribui¢cdes erroneas. [...] Essa técnica
povoa de aventura os livros mais pacificos. (BORGES,
2007, p. 44-45, grifos do autor)

A justificativa dessa incorporacdo, exemplificada com o
procedimento de leitura que “enriqueceu a obra” consistiu na
sobreposicdao de um texto a outro que Menard ndo dissimulou
completamente, mas deixa ver por transparéncia o que caracteriza uma
“leitura palimpsestuosa” (GENETTE, 2006, p. 145). Essa modalidade,
também, caracterizou a leitura realizada pelos quatro escritores no
livro Nos labirintos de Borges: contos inspirados em Jorge Luis Borges



(2014): “Basta ver que ha mais de um Borges. H4 o escritor, ou seja, a
pessoa, e ha o Borges modelado em personagens de alguns de seus
contos” (AGUIAR, 2014, p. 11).

CONVERSA ENTRE LIVROS E AS VOZES AUTORAIS

“Por trds da palavra do escrito, ninguém estd
presente, mas ela dd voz a auséncia”.
Maurice Blanchot

Em Nos labirintos de Borges: contos inspirados em Jorge Luis
Borges (2014) ha uma voz que é presenca-auséncia; voz originaria
qgue, metaforicamente, é apropriada pela escrita metalinguistica dos
contos no processo de ficcionalizar os didlogos inusitados com as
obras de Borges. A conversa entre livros foi estabelecida no ato de
recontar histdrias a partir de histdrias e fazer dessa estratégia um ato
criativo: a literatura que se escreve através da leitura; “a literatura de
segunda mao” (GENETTE, 2006, p. 7). Essa categorizacdo de Genette
amplia a potencialidade inventiva e “enganosa” do escrever com a
leitura, ou melhor com a releitura; aquela “irresponsavel brincadeira
com as histérias alheias”, trago caracteristico da poética borgeana,
agora, realizada pelos nossos quatro contistas:

-Jodo Anzanello Carrascoza, “Aproximagao a Borges”

‘Em O verbo, inserido na segunda edicdo de sua obra
Artificios, de 1944, depois do ultimo conto, O sul, Jorge
Luis Borges conta que, em meio ao diltvio universal, a
arca de Noé foi inundada pela fome.

Nesse dia ou nessa noite (ndo se via Sol nem Lua e
nada se definia no temporal das horas), Noé se atirou
como louco a bebida. E, depois, chorou horas a fio de
remorso. Sem outra escolha, e quase naufragando
na insanidade, o patriarca foi obrigado a devorar um



casal de pdssaros para sobreviver e salvar todas as
outras criaturas’. (p. 19)

- José Eduardo Agualusa, “A sombra da mangueira”
‘~ 0 senhor é cego? — Estranhou o Consultor de Castelos.

— Fui cego — disse o homem. — Era um escritor cego.
A escrita ajudava-me a ver. Agora que vejo, mas ndo
escrevo, acho que vejo pior.

—Sobre o que é que o senhor escrevia?

—Sobre o que ndo sabia. SO vale a pena escrever sobre
aquilo que desconhecemos e que nos aterroriza. Eu
escrevia sobre os sonhos, sobre o tempo...

— Entdo o senhor esta no lugar certo.

O escritor cego concordou. Fechou os olhos e logo foi
substituido por um marinheiro de pernas cruzadas,
costas muito direitas. Usava largas patilhas e um
brinco na orelha direita. Antes que o Construtor de
Castelos conseguisse perguntar-lhe alguma coisa, o
Marinheiro estendeu a mdo e apontou para o rio:

— Sabe o que falta ali?

O construtor de castelos encarou-o surpreso:
—Onde? No Rio?

—Sim, norio.

— 0 que falta?

—Uma ponte!

—Uma ponte?

—Sim, sim, uma ponte. Como iremos atravessar para a
outra margem?’. (p. 40-41)

- Leo Cunha, “Booooooooorges”

‘Certa vez, escrevi um conto chamado O outro, no
qual estou sentado em um banco, e ao meu lado.
Como estou sentado em um banco e ao meu lado



se senta um garoto que sou eu mesmo. A histdria se
passa em 1969, em Genebra. Eu relato aquele garoto
todo o seu futuro, que é o meu passado, mas sinto
que ndo consigo toca-lo, nem mesmo fisicamente.
Somos a mesma pessoa e no entanto ndo temos
quase nada a ver um com o outro. Até hoje nao sei
se eu estava sonhando com ele, ou ele comigo, ou
se ambos estdvamos sonhando um com o outro.
Agora, ao encontrar vocé aqui em Berazategui, senti
0 mesmo incobmodo. N3o sei se chamo isso de déja
vu, ou déjalu. Sabe aquela sensacdo estranha de ja ter
vivido a mesma cena? Ou lido? Ou escrito?’. (p. 57-58)

- Luiz Antonio Aguiar, “A Biblioteca infinita”

‘No inicio do ensaio Histéria da Eternidade, lorge
Luis Borges anuncia ‘que o tempo é um problema
para nds, um terrivel e exigente problema’. Em outro
trecho, agora de A biblioteca de Babel, o universo, o
infinito e a eternidade sdo uma mesma entidade que,
renomeados, passam a poder ser chamados, todo
igualmente, de biblioteca.

Ora, alguns contos de Borges implicam se considerar
gue nosso universo é uma biblioteca de possibilidades.
E, se o Universo é infinito, tudo nele pode existir. [...]
Portanto... Ndo. Ndo hd razdo para evocar aqui Borges,
um autor argentino do século XX, tdo afastado do
objeto desta limitada biografia, um filésofo andaluz
que morreu ha quase mil anos. [...]

Neste ensaio, preciso zelar pela concisdo. Sem
dispersées’. (p. 78-79)

Esses fragmentos das histérias sdo uma mostra do procedimento
de apropriagao presente na criagao dos contos. Borges, um dos
escritores mais importantes do século XX, é apresentado ao leitor por
meio da escrita inventiva de nossos experientes escritores. O enredo
de cada conto foi organizado por meio de “lembrancas textuais”



dos contos borgeanos recontextualizados espago-temporalmente. O
procedimento criativo, fundamentado na leitura da ficcdo borgeana,
retoma os principios norteadores da sua criacdo: a apropriacdo, a
intertextualidade e a parédia. Esse aspecto estd inscrito no que Perloff
caracteriza como “reviravolta poética” (2013, p. 41): um didlogo com
textos anteriores utilizando o procedimento do “escrever-através” que
permite ao escritor participar de um discurso maior e mais publico.

Os fragmentos selecionados dos contos ilustram as possibilidades
das releituras e apropriacdes, “tiraram” as obras das estantes,
reinventando tramas, personagens, situa¢cdes e promovendo a
circulacdo das obras originais. S3o procedimentos dialdgicos® que
ampliam a recepc¢do e, principalmente, é um convite a leitura. As
brincadeiras poéticas realizadas por Borges aconteciam quando as
palavras saltavam para a vida/escrita e o poeta de algum modo as
convertia em algo magico (BORGES, 2000). A magia da palavra reside
naquilo que define a sua funcdo: “as palavras sdo simbolos para
memorias partilhadas” (BORGES, 2000, p. 124).

As brincadeiras poéticas, agora, realizadas com os quatro
contistas, retomam o procedimento borgeano: tal como nos contos
originais (autoria de Borges), nos contos inventariados (autoria
dos contistas e do ilustrador) a escrita é conduzida pelos desvios,
pela transgressdao e irreveréncia; procedimentos que provocam
o deslizamento de “eus”. Esse deslizamento é o plot norteador da
criacdo dos contos, estratégia que estabelece as interfaces multiplas
e complexas recriadas na escrita dos contos e espelham a revisitagao
a obra borgeana na composicdo da intricada trama tecida entre
temporalidades, espacialidades e a duplicacdo de identidades. Na

6 “Ainventio estd cedendo espacgo para a apropriagao, a restricdo elaborada, a
composicdo visual e sonora e a dependéncia da intertextualidade” (PERLOFF, 2013, p. 41).



escrita de cada conto, a performance da voz narrativa singulariza a
apresentagdo de cada protagonista:

Edmond Menard nasceu numa familia que remonta
a copistas de literatos medievais. De Pierre Menard,
autor do Quixote, um de seus ascendentes mais
nobres herdou, certamente por esses mistérios
do sangue, o talento para traduzir e compor novas
versOes de classicos. Admirador do Jorge Luis Borges,
Edmond tentou, por trés vezes, aproximar-se do
universo tematico e estilistico do escritor argentino.
Na primeira delas, produziu uma pequena ficcdo
intitulada O verbo; nela, comenta o episddio narrado
por Borges em Artificios, no qual Noé devora um casal
de pdssaros — o que resultaria no surgimento das
palavras ‘ferida’ e ‘lenitivo’ da linguagem humana. Na
segunda, O guardifio, mimetiza o tema do protetor
e do protegido, tdo caro a Borges, apresentando, no
entanto, uma estrutura nitidamente contaminada
pela As ruinas circulares. Na terceira, a histéria se
refere ao cego Tirésias; em anotac¢do, a margem de
seu préprio manuscrito, Edmond reconhece um certo
influxo de Trés versdes de Judas. Se se saiu bem em
cada uma das tentativas, como seu remoto ancestral
Pierre Menard com seu Quixote, s6 ao leitor cabe
julgar. (‘Aproximacdo a Borges’)

Quando o Construtor de Castelos abriu os olhos,
continuava no mesmo lugar. Ndo saberia dizer quanto
tempo estava ali. Nem sequer saberia dizer de onde
estava se existia tempo. Os dias e as noites nao se
sucediam uns aos outros. Tdo pouco, os bichos e as
arvores se desenvolviam ou os corpos envelheciam.

O Construtor de Castelos fechava os olhos, o tempo
suficiente para que o capim crescesse, engolisse tudo e
quando os voltava a abrir, encontrava o mundo igual. A
farta e fresca sombra da mangueira, um perfume feliz,
um rio correndo ao fundo. (‘A sombra da mangueira’)



Jorge Luis Borges é fascinado pelas maquinas do
tempo. Mais do que isso, lhe encanta a ideia da
viagem ao futuro ou ao passado, quer ela dependa
ou ndo de maquinas. O trajeto, o meio de transporte,
o aspecto tecnoldgico, nada disso |he apetece tanto
guanto a possibilidade mesma de desembarcar em
outro tempo, ainda que tal desembarque seja apenas
desenhado pela fantasia, imposto pelo sonho ou
adivinhado pela literatura. (‘Booooooooorges’)

Jibil Al-Feharibn Fahraduc conquistara, relativamente

jovem, o invejado cargo de curador e copista-chefe

da Biblioteca do Califa de Cdrdoba, proclamada

com orgulho a maior do Ocidente, na época — o que

provavelmente era verdade. Sem que se saiba o motivo.

A ficcao derivada de outra ficcdo deixa entrever os tragos e as

marcas autorais ressignificadas nas histérias narradas. Os quatro

contistas ddo continuidade a persona e a personagem de Borges e

realizam a intencionalidade do escritor: explorar labirinticamente

as dimensodes fabulares da escrita literaria. Para exemplificar esse

procedimento escolhemos um dos contos — “Booooooooorges” —

que promove relagdes intertextuais ndao apenas com as obras de

Borges, mas com obras de outros autores que fizeram (ou fazem)

parte do acervo do leitor de todas as idades: Herbert George Welles
e Julio Verne.

O conto tem inicio narrando a fascinacdo de Jorge Luis Borges
pelas viagens no tempo e desliza da “fascinagdao borgeana” para o
Borges—personagem que esta prestes a entrar no universo fantastico;
ha a suspensdo do tempo real para a passagem para uma outra
dimensdo temporal. A cena prenunciadora dessa passagem é assim
descrita: “O que Borges ndo imagina é que esta sexta-feira é seu dia
de sorte. Ao pegar o taxi, as 16 horas, na Avenida Quintana, esquina



com Callao, em pleno bairro da Recoleta, ele esta entrando por acaso,
numa maquina do tempo” (CUNHA, 2014, p. 54). A viagem no tempo
acontece em 1984, tem a duracdo de uma corrida de taxi (da Recoleta
a Berazategui) e o desembarque acontece em 25 de maio de 2014. O
fantdstico alia-se a ficcdo cientifica: o taxista transforma-se no piloto
da mdaquina do tempo, Borges viaja para o futuro e chega ao século
XXI, dai a referéncia a Welles (A mdquina do tempo) e Julio Verne
(Viagem ao centro da terra). A cena é assim apresentada:
O leitor pode desdenhar a conjectura de que os deuses
do acaso escolheriam Borges e ndo outro morador
qualquer da Buenos Aires de 1984 para esta viagem.
Por exemplo, um torcedor do Boca Juniors que jamais
gastou seu pensamento com viagem no tempo. Ou um
garoto apaixonado pela fantastica maquina do tempo
de H.G. Welles, ou nem isso, pelas viagens de Julio
Verne, um escritor esforcado e risonho, mas que se

limitou a escrever para adolescentes (isso na opinido
de Borges, evidentemente).

Ora, escolher outro cidaddo para esta viagem seria
grande falta de consideragdo dos deuses do acaso —
se é que existem. Por outro lado, o que caracteriza
0 acaso ndo é justamente a falta de consideragdo?
O fato é que, por coincidéncia ou de caso pensado,

Borges foi o escolhido. (CUNHA, 2014, p. 54-55)
Podemos observar que a escrita cria um ambiente descontraido e
um tanto irénico utilizando de alguns expedientes: quando apresenta
as justificativas do escolhido ser Borges; o gesto autoral de Leo
Cunha no espaco ficcional (estratégia borgeana de se colocar no
espaco ficcional), como o “escritor esfor¢cado e risonho” que escreve
para adolescentes e, por fim, tudo o que é escrito segue a opinidao

de Borges. A imaginacao que narra deve pensar em tudo; deve ser



divertida e séria, deve ser racional e sonhadora; cumpre-lhe despertar
o interesse sentimental e o espirito critico (BACHELARD, 2019).
Esse traco qualifica os nossos contistas nas releituras borgeanas.
Retomando o conto “Booooooooorges”, a singularidade do enredo é
o encontro de Borges com o rapaz que o espera a saida do tdxi —um
adolescente com catorze ou quinze anos: “Borges leva um susto ao
notar que o rapaz se parece muito com ele préprio, quando jovem. No
instante seguinte, um susto ainda maior, ao se dar conta de que esta
enxergando normalmente”. (CUNHA, 2014, p. 56). O inesperado da
situacdo alia-se a visdo do entorno — o transito ruidoso, as conversas
dos transeuntes — o mundo mudou. Diante do inusitado e para
desfazer-se da sensacdo de delirio, sonho ou mesmo de uma viagem
no tempo a bordo de um taxi amarelo e preto, Borges recorre a alguns
de seus contos. Para entender as semelhangas com o rapaz e explicar a
sensacdo de encontros passados, narra passagens do conto “O outro”:
Certa vez, escrevi um conto chamado “O outro”, no
qual estou sentado em um banco, e ao meu lado se
senta um garoto que sou eu mesmo. A histéria se
passa em 1969, em Genebra. Eu relato aquele garoto
todo o seu futuro, que é o meu passado, mas sinto
que ndo consigo toca-lo, nem mesmo fisicamente.
Somos a mesma pessoa e no entanto ndo temos
quase nada a ver um com o outro. [...] Sabe aquela

sensacgao estranha de ja ter vivido a mesma cena? Ou
lido? Ou escrito?

—N3o senhor, nunca senti nada parecido. Além do
mais eu ndo me chamo Jorge Luis Borges. Meu nome
é Armando. (CUNHA, 2014, p. 57-58)
Borges, ainda incrédulo com a fantastica situacao, lembra de outro
conto, “Utopia de um homem que esta cansado”. Borges diz para o
rapaz que é a histdria de Emilio Oribe que faz uma viagem ao futuro:



A histéria interessa
motivada pelo assunto:

—Numa maquina do tempo?

—Nadoimporta. Aviagem, propriamente, nem aparece.
Emilio cai no futuro, onde, ou quando, é recebido
por um homem muito alto, sem nome, que so6 fala
latim. Emilio pergunta a ele: ‘Ndo o surpreende meu
aparecimento subito?’ E o homem alto responde que
nao, pois de século em século aparece um visitante de
outra época.

—N3&o é o meu caso — retruca o rapaz. —Nunca me
apareceu ninguém de outra época. Até mesmo do
centro de Buenos Aires sdo poucos os visitantes.

—Nesse conto, Emilio afirma que toda viagem é
espacial. Ir de um planeta a outro é como atravessar a
rua e visitar o vizinho. Ou vir da Recoleta a Berazategui.
(CUNHA, 2014, p. 59-60)

ao rapaz e tem inicio uma aproximacao afetiva

—Talvez a mesma coisa valha para o tempo.
—Como assim?
—Talvez toda viagem seja uma viagem ao futuro.

—Pode ser. E algumas também ao passado. (CUNHA,
2014, p. 60)

No desenvolvimento do conto, compreendemos a motivagdo do

titulo “Booooooooorges” Borges chega ao século XXl em 2014, ainternet,

no Brasil’, apresenta indices expressivos de acessos pelos usudrios e,

principalmente, pelos jovens. No contexto da ficcdo borgeana chegar

7 Brasil deve fechar 2014 como 42 pais com mais acesso a internet, diz consultoria.

O Brasil deve ultrapassar o Japao e se tornar, neste ano, o quarto pais com a maior
populagdo de usuarios de Internet do mundo, segundo calculos da consultoria de
tecnologia e Marketer. Até o final deste ano, serdo 107,7 milhGes de internautas no pais,
contra 99,2 milhdes no ano passado. In: BBC News Brasil, 24 nov. 2014. Disponivel em:
https://www.bbc.com/portuguese/noticias/2014/11/141124 brasil_internet pai. Acesso

em: 23 mar. 2024.


https://www.bbc.com/portuguese/noticias/2014/11/141124_brasil_internet_pai

ao futuro faz parte desse universo e, no século XXI, sdo as mudancas
socioculturais advindas das transformagdes tecnoldgicas que possibilitam
as mais diversas “viagens”, como, por exemplo, navegar no ciberespaco
— através de dados informacionais sonoros, visuais e textuais. Borges é
apresentado a internet pelo garoto:

— Internet? Pode me mostrar?
—Claro, doutor.

E o leva até o escritdrio, onde sobre a mesa, hd uma
espécie de televisdo bem pequena, diante de algo que
parece uma maquina do datilografar muito fina e sem
papel. Borges deduz que o aparelho é uma espécie de
computador pessoal, do qual algumas pessoas vinham
falando, no inicio dos anos 1980, como a invengdo que
poderia revolucionar o futuro da comunicagdo e da
leitura. (CUNHA, 2014, p. 60)

A cena estabelece a ponte entre os dois séculos e lanca Borges
no contexto digital: computador, mouse, site de buscas, avatar, links,
etc. Borges navega pelas pdginas e, em certo momento, uma frase
chama a sua atengao: “Leia aqui a obra completa de Herbert Quain”.
Borges, possesso, diz que as informacfes sdo mentirosas porque foi
ele quem inventou o escritor Herbert Quain. Assim, para justificar que
as informacdes da pagina sdo falsas, Borges cita o conto Exame da
obra de Herbert Quain, que é sobre o seu escritor ficticio, suas obras
ficticias e a invencao do romance April March. Diz Borges:

—E um truque. Ao contrério do que parece, ndo
significa Marcha de Abril, mas apenas o nome dos
dois meses: Abril Margo. No conto eu argumento que
se trata de um romance brilhante, escrito de forma
ramificada, sabe? Em forma de arvore. Na verdade,

nove romances, cada um com trés longos capitulos. O
primeiro capitulo, comum a todos os nove volumes, se



ramifica em trés segundos capitulos. Cada um desses
segundos capitulos, por sua vez, também se ramifica
em trés capitulos. (CUNHA, 2014, p. 63)

SituacGes sdo revisitadas e presentificadas parodisticamente,
por exemplo, o romance em forma de arvore recebe o nome de
hipertexto; o duplo corresponde ao avatar. O presente recorda o
passado e o passado é um projeto de futuro que a conversa entre
livros acionou: “O que serd do mundo agora que um pequeno
computador, em cima de uma mesinha, acumula tanta informacao.
Como captar tudo isso. Como organizar tudo isso, como selecionar,
como esquecer” (CUNHA, 2014, p. 62). O romance em forma de
arvore encontra correspondéncia com o hipertexto, o duplo com
avatar; “avatares” borgeanos que prenunciaram o imaginario, o
fantastico e o maravilhoso.

No conto “Boooooooorges”, para a construcdo do enredo, o
procedimento foi apropriar-se ndo apenas dos trechos dos contos
citados, mas também, da temdtica para justificar a navegacao
imagindria e os encontros inusitados. A trama foi resultante das
sobreposi¢cdes e deslocamentos dos contos de seu contexto de origem
para a criacdo de uma outra histdria; a enunciacdo é arquitetada
com a pluralidade de vozes autorais — Borges, autor/Borges escritor;
Leo Cunha, autor/Leo Cunha escritor — mediadas pela voz narrativa
em terceira pessoa que colocou em cena Borges e Maria Kodama
transformados em personagens no universo ficticio.

No conto “Boooooooorges” o procedimento inventivo buscou
“investir de sentidos novos as formas antigas” (GENETTE, 2006,
p. 146), articular a circulacdo de obras (Borges, Wells, Julio Verne)
para situar as personagens no cendrio das tecnologias digitais e



com indices de carater ludico: Borges trolado pelo “gigante menino
traicoeiro”, o inusitado encontro de Borges com o menino (que se
parecia com Borges-menino) logo que desceu do taxi (a maquina do
tempo), a possibilidade de um avatar (um “alter-ego”) ter escrito o
romance que fora apenas esbocado por um autor imaginario criado
por Borges. Esses indices que promovem a interface criada entre as
obras, autorias e o conto de Leo Cunha sao tracos configuradores do
amplo universo que situa as praticas artisticas de “segunda-mao” e,
também, do potencial criativo que a leitura e a releitura das obras
permitem, uma vez que “é proprio da obra literdria que, em algum
grau e segundo as leituras, evoque alguma outra” (GENETTE, 2006, p.
24), procedimento caracteristico de leitores de um outro tempo.

Leitor de um outro tempo (no caso o autor de “Boooooooorges”)
presentificou Borges (autor—leitor-personagem) no emaranhado
de tempos. Ndo por acaso Blanchot afirma que toda “ambiguidade
vem da ambiguidade do tempo” (2005, p. 12), isto porque hd um
modo particular de realizacdo do tempo, tempo proprio da narrativa
“que se introduz na duracdo do narrador de uma maneira que a
transforma, tempo das metamorfoses em que coincidem, numa
simultaneidade imagindria e sob a forma do espaco que a arte busca
realizar” (BLANCHOT, 2005, p. 13). O tempo, diz Borges, “se bifurca
perpetuamente rumo a inumeraveis futuros” (2007, p. 92).

Borges—escritor/Borges—leitor — estratégia com finalidades
expressivas que converteu a escrita em um espac¢o de transicao
propicio a interfaces; um limiar poético ambivalente: Borges/escritor/
leitor/personagem em transito entre a ficcdo e a realidade confundiu
seus limites e liberou o imagindrio por meio da ambiguidade, da
simulacdo, da ilusdo referencial, dos enganos e demais artificios



presentes (nos contos originais) e no tratamento estético da fortuna
borgeana apropriada.

Assim, a “cada leitura de um livro, cada releitura, cada lembranca
dessa leitura renovam o texto” (BORGES, 2011, p. 161). Borges (como
personagem e narrador) ressoa nos contos de sua autoria e da autoria
de muitos autores, promove a conversa de livros e entre livros marcada
pela pluralidade de vozes autorais: “um texto pode sempre ler um
outro, e assim por diante até o fim dos textos” (GENETTE, 2006, p. 5).
Gesto peculiar da escrita literaria.

A intertextualidade foi o procedimento desencadeador da conversa
realizada pelos escritores (as tematicas de cada conto) motivadora dos
encontros textuais (a apropriacdo da fortuna literdria borgeana) que
colocou em destaque a qualidade da obra literaria como a criacdo de um
universo cujas fronteiras “nem sempre sdo plenamente definidas, mas
gue de certa forma, revelam, em suas divisas, a maneira de ser, sentir
e pensar de quem a concebe” (CARRASCOZA, 2018, p. 93). A criacdo
ficcional na obra de todo e qualquer autor, transfigura o real, porque
emana de sua concretude social e histérica. Essa transfiguracdao pode
assumir as mais diversas formas — como género fantdstico, maravilhoso,
realismo magico, etc. (CARRASCOZA, 2018).

A funcdo fabuladora brincou com o tempo e possibilitou imaginar
as varias situacOes contadas. O procedimento intertextual abriu
espaco para as coincidéncias magicas e desvelou os rastros poéticos
emaranhados na trama enganosa do tempo e do espaco.

ARTE ENVIESADA: ILUSTRAGAO E PROJETO GRAFICO

“Em alguns momentos a imagem escreve conversando
com a palavra, em outros, a imagem escreve solo”.
Odilon Moraes



Em Nos labirintos de Borges: contos inspirados em Jorge Luis Borges
(2014) a imagem “escreve solo”. A primeira razdo é porque a ilustracdo
foi realizada depois da escrita dos contos; a segunda, as ilustracées ndo
sdo sequenciais, sdo imagens singulares que ocupam todo o espaco
da pdgina; sdo imagens que rompem relacdes de causalidade e, nesse
processo, sobressai a construcdo poética. S3o imagens autbnomas
em didlogo com a poética borgeana. Abaixo reproduzimos capa e
contracapa para apontar alguns de seus tragos criativos:

Figura 1 — Montagem final da capa e da contracapa®

labirintos
de Borg

Fonte: Editora Melhoramentos®.

A criacdo da capa ressignifica a ideia de labirinto composta com
imagens superpostas de volumes de livros e imagens de trechos

8 Imagem cedida pela Editora Melhoramentos para a inclusdo neste estudo. Todas as
imagens que entram na composi¢do do livro foram fotografadas por Ricardo Pimentel.

9 Imagem cedida pela Editora Melhoramentos para a inclusdo neste estudo. Todas as
imagens que entram na composi¢ao do livro foram fotografadas por Ricardo Pimentel.



recortados de manuscritos para tracar o caminho—desenho do labirinto
metaforizado visualmente. Essa disposi¢do cria o efeito tridimensional
do caminho tortuoso do labirinto. Titulo, subtitulo e ilustracdo estdo
harmonicamente construidos contribuindo para a orientacdo da leitura
e a construcdo indicial da proposta tematica norteadora do contetddo da
obra. As fontes em tipos diversos e cores foi responsabilidade do projeto
grafico®. Para a criagdo da capa foram apropriados dois dos tracos
tematicos definidores da poética borgeana: o labirinto e a biblioteca
infinita. Este aspecto agrega a metaforizacdo visual do labirinto a
sua caracteristica metalinguistica grafica: infinito, desdobramento e
superposicdo. A técnica utilizada na criacdo da ilustracdo da capa foi a
colagem — justaposicdao e montagem?!* de fragmentos de imagens — que
envolve as operagdes de desmontar e remontar, principio direcionador
da composi¢ao da capa e das demais ilustragdes criadas por Salmo
Dansa. A ilustracdo da capa invade o espaco da contracapa e encontra
no fundo preto o texto de apresentacao da obra. Do texto destacamos:

A apresentagdo de Borges: ‘A literatura de Jorge Luis

Borges é como um labirinto. Ali se cruzam as 1001

noites, as histdrias de mistério, as fabulas e lendas de

diferentes culturas, os classicos da literatura, a mitologia
grega, além de todo um infinito de possibilidades’.

e dos autores dos contos: ‘quatro escritores apaixonados
por Borges: Jodo Anzanello Carrascoza, José Eduardo
Agualusa, Léo Cunha e Luiz Antonio Aguiar, que

10 O Projeto grafico e a diagramagdo foram realizados pela Amarelinha Design Grafico.

A fonte usada para os titulos foi a Akkurat, uma fonte sem serifa com um desenho mais
estreito, a mesma fonte foi utilizada nos textos de apresentac¢do, para os intertitulos,
nome dos autores. Para o texto corrido, a fonte é Bell MT com o desenho arredondado,

e com a transi¢do grosso fino delicada, esse tipo de fonte tem uma boa legibilidade para
textos longos; nos textos biograficos foi utilizada a fonte Cg Gothic, outra fonte sem serifa,
porém, ndo tdo pesada como a Akkurat.

11 “A montagem talha as coisas habitualmente reunidas e conecta as coisas
habitualmente separadas”.



desafiam o labirinto e escrevem histérias inspiradas no
escritor argentino [...]. E uma homenagem a um génio
e um desafio a vocé, leitor: penetrar num mundo em
que livros conversam com livros, nada é simplesmente
verdade e tudo ¢é literatura’. (CARRASCOZA;
AGUALUZA; CUNHA; AGUIAR, 2014, contracapa)
“Livros conversam com livros, nada é simplesmente verdade e
tudo é literatura” — singulariza o literdrio e a sua especificidade na
abordagem da autoria, da escrita e da fungao fabuladora. Os escritores

fabulam com a palavra, Salmo Dansa com as ilustragdes.

O ilustrador fabula com as muitas imagens recortadas e
remontadas na composicao de cada imagem. Dissemos que as
imagens sdao auténomas e fabular com essa modalidade de imagem
requer que a prépria imagem seja portadora de uma potencialidade
fabuladora que devera ser acionada durante a leitura. O desafio
colocado para o leitor é duplo: entrar no labirinto textual e imagético.
A natureza experimental da colagem caminha nessa dire¢ao, ou seja,
de buscar a interatividade com o leitor e, nesse processo, despertar
para as relacOes inusitadas desencadeadas pela leitura das imagens.

Atécnicadecriacdodasilustracdes por meio da colagem com o uso
de diversos materiais passa pela acdo de descontruir objetos, figuras
e textos para construir novos objetos, figuras e textos, estratégia para
deslocar o leitor para um espaco de imaginacao e de fantasia. Tal
aspecto foi possivel gracas a qualidade expressiva da ilustracdo que
transita entre o imaginario literario borgeano e o imaginario visual
mediado pela arte enviesada*®. Uma amostragem dessa perspectiva,
destacamos nas paginas de abertura dos contos:

12 Arte enviesada foi o termo empregado por Luiz Antonio Aguiar na solicitagcdo que fez
ao artista Salmo Dansa para criar as ilustragdes para o livro: “Quando ele recebeu a ideia
e o convite parailustra-lo, tudo o que Ihe dissemos foi que precisdvamos de uma arte
enviesada para dialogar com os contos” (AGUIAR, 2014, p.12).




Figura 2 — Autor, titulo e a ilustragdao que antecede os contos13

iz Az Conona

oo Eduiich Aatiing

Fonte: O autor.

Em pagina dupla: na esquerda, autoria e titulo; na direita, a
ilustracdo. A primeira imagem sugere contornos da silhueta das
costas de um corpo com coloridas linhas esvoagantes e com residuos
e vestigios quase imperceptiveis de riscos que dissimulam uma
sobreposicao sutil de outras imagens sob o fundo preto. Esse contorno
disforme e as linhas metamorfoseiam-se em outras formas insélitas.
A cor da pagina com as autorias e titulos é especifica para cada conto
sempre em tons mais claros das ilustracdes; o efeito pretendido com
essa paleta de cores é contrastar as cores vibrantes da ilustracdo com
a leveza dos tons claros que abriga a palavra'®.

A composi¢ao das imagens, com a técnica da colagem, desrealiza o
referente para abrigar o possivel favorecendo a leitura imagindria que

13 Paginas escaneadas de meu exemplar.

14 Conforme a proposta do projeto grafico realizado pela Amarelinha Design Grafico.



converte cada momento de leitura num ato inaugural. Essa diagramagao
da pagina metaforiza “os portais” de entrada de cada conto — autoria,
titulo + imagem — e sinaliza a travessia para o fantasioso e o imaginario.
O projeto grafico realiza, visualmente, as passagens: das paginas para as
histérias singularizadas no colorido de cada pagina.

A ilustracdo, em constante deslizamento de formas, joga com a
irreveréncia e, principalmente, com o faz—de—conta. Quem trama, agora,
sdo as cores e as formas para expressar a dimensdo onirica e fantastica; a
interface entre o literario borgeano e os contos é estabelecida por meio
das imagens—formas—disformes que beiram o nonsense, uma forma
carregada de “excesso” de sentido™. Exemplificamos a seguir:

Figura 3 - A sombra da mangueira (pag. 44-45)'

Fonte: Editora Melhoramentos.

15 “[...] € ao mesmo tempo excesso e falta, casa vazia e objeto supranumerario, lugar sem
ocupante e ocupante sem lugar, significante flutuante e significado flutuado [...]. O ndo-senso

€ a0 mesmo tempo o que nao tem sentido, mas que, como tal, opde-se a auséncia de sentido,
operando a doagdo de sentido. E é isto que é preciso entender por non-sense” (DELEUZE, Gilles.
Légica do Sentido. Tradugdo de Luiz Roberto Salinas Fortes. Sdo Paulo, Perspectiva, p. 68-74, 2009).

16 Imagem cedida pela Editora Melhoramentos para a inclusdo neste estudo.



Figura 4 - A biblioteca Infinita (pag. 88-89)"

s Wovin W BF

Fonte: Editora Melhoramentos.

Essa qualidade do nonsense torna a imagem plurissignificativa
favorecendo relagdes dialdgicas com a escrita inventiva de Borges
e a escrita dos contos. A diagramacao da pagina — esquerda, texto;
direita, imagem; esquerda, imagem, direita, texto — sugere caminhos
de leitura cujo “trajeto” sera definido pelo préprio leitor: leitura do
texto seguida da leitura da imagem ou a leitura da imagem seguida
da leitura do texto, ou, ainda, “passar” pelas imagens e continuar
a leitura do texto. Em qualquer das situacdes, a imagem causa um
duplo estranhamento: pela sua disposicdo e pela sua composicdo.
Essa disposicao orientada pelo projeto grafico rompe a linearidade da
histdéria; a imagem “intrusa” é carregada de significado; para o jovem
leitor € uma interessante estratégia para provocar a leitura.

Formas coloridas deformadas em movimento, uma colagem delirante
gue encanta e inquieta o leitor. O antes e o depois da imagem institui o
espaco de reflexao: “Os sentidos, na obra dos artistas contemporaneos, ndo

17 Pdginas escaneadas de meu exemplar.



estdo prontos, mas se configuram no acontecimento, isto &, na construcao
das multiplas relagcbes que acontecem entre a obra e o observador”
(CANTON, 2010, p. 51). O antes e o depois da imagem volta-se para o leitor
participante que, envolvido sensorialmente, é desafiado a buscar o sentido
e a fungdo da imagem que acompanha cada conto. Essa etapa é exclusiva
do leitor, pois como diz Suzy Lee — “os leitores veem aquilo que desejam ver
[porque] a imaginacado do leitor preenche a lacuna”(2012, p. 23-41).

Formas coloridas em movimento para criar o nonsense visual.
A colagem inventiva de Salmo Dansa, tal como o procedimento dos
escritores, retoma as “brincadeiras poéticas”, agora, recortando e
colando formas geométricas e cores também conduzidas pelos desvios e
pela transgressao; procedimento que ora recortou e colou para montar
as imagens deformadas; ora recortou e colou para montar uma Unica
imagem. Esse procedimento esta nas guardas iniciais e finais:

Figura 5 — Guardas iniciais e finais'®

Fonte: Editora Melhoramentos.

18 Imagem cedida pela Editora Melhoramentos para a inclusdo neste estudo.



E na pagina de apresentacdo dos contos:

Figura 6 — Apresentagio®®

Apresentacio

Fonte: Editora Melhoramentos.

Tanto nas guardas como na imagem que ilustra o texto de
apresentacdo a técnica da colagem — colagem de colagem — expde o
seu procedimento metalinguistico. A intertextualidade com a poética
borgeana é procedimental, ou seja, é a apropriacdo de um método
de composicdo fundado no recorta-e-cola que migra do escrito
para o imagético, é a “citacdo” do mesmo fragmento para compor a
imagem. Nas guardas, esse procedimento revela a sintaxe delirante
na combinacdo de recortes, de recortes de fragmentos em diversos
tamanhos, nos tons coloridos quase-imperceptiveis sobre o fundo
preto. E o procedimento da colagem labirintica ambiguizando qualquer
tentativa de referencializar o que estd representado nas imagens. Esse
procedimento exemplifica a arte enviesada de Salmo Dansa.

19 Imagem cedida pela Editora Melhoramentos para a inclusdo neste estudo.



O projeto grafico do livro nos leva a pensar nessa modalidade de
composicdo que procurou dar protagonismo a escrita dos contos e a
criacdo da ilustracdo. O procedimento criativo dos contos convocou a
ilustracdo para a “conversa” que, ainda que “enviesada”, foi realizada
com a metaforizacdo grafica e visual do universo labirintico.

CONSIDERAGOES FINAIS

“A imaginag¢do aceita o multiplo e o reconduz
constantemente para nele detectar novas relagées
intimas e secretas, novas correspondéncias e
analogias, que serdo elas mesmas inesgotdveis,
assim como é inesgotdvel todo pensamento das
relagbes que uma montagem inédita, cada vez, serd
suscetivel de manifestar”.

Didi-huberman

A partir da epigrafe situamos a escrita dos contos e a criagdo
das ilustracdes que provocaram as rupturas inventivas, principio
caracteristico da poética borgeana. Borges pensa a escrita a partir
da leitura; os escritores dos contos e o ilustrador, também. Essa foi a
acao direcionadora da criagao dos contos e das imagens uma vez que
demandou a leitura das obras borgeanas, ou melhor, uma releitura
com propositos definidos: ler sob a perspectiva da apropriacdo. Um
gesto de leitura critica uma vez que as “obras sdo feitas a partir de
outras obras: tornadas possiveis pelas obras anteriores que elas
retomam, repetem, contestam, transformam (CULLER, 1999, p. 40).

Na construcdo da poética do século XXI, os textos e as imagens
transformam-se no material reutilizado para ser disposto em novos
arranjos caracterizando a experimentacdo poética da intencdo autoral
manifesta nas escolhas e no modo de justapor e combinar o material



selecionado. E a “poética citacional ou intertextual” (PERLOFF, 2013)
da escrita literaria em um ambiente expandido que, com os processos
de hibridizacdo, desconstrdi as hierarquias.

Essa escrita da apropriacdo da fortuna borgeana — presente
na criacdo dos contos e na criacao da ilustracdo — consistiu no
emprego de citacdes desviantes uma vez que rompeu com seu
uso convencional. Por exemplo, no conto “Boooooooorges”, as
citacdes foram realizadas pelo préprio Borges que, transformado
em personagem, “autocitou-se” no universo ficcional; nos demais
contos a parddia comandou as citacdes. Essas estratégias situadas
na arte de “fazer o novo com o velho” nos permitiram encontrar os
rastros poéticos na conversa entre livros e as vozes autorais. A capa-
labirinto portal de entrada dos contos metaforizou a “brincadeira”
felizcom as intengdes critico-reflexivas de transportar o jovem leitor
para o universo borgeano.

A atividade leitora é, assim, expandida para a leitura de estruturas
narrativas e, com isso, por meio da experiéncia estética, promove a
sensibilizagdo e a conscientizagdo desse leitor em formagdo. A obra
literaria compromissada com o direcionamento etdrio, didatismo
e linguagem simplificadora sobrep&e-se as obras que favorecem a
leitura critica e compromissada com questdes necessarias a formacdo
do jovem leitor literario:

A exigéncia colocada aos leitores é patente a varios
niveis, notadamente o tematico, o da estrutura
narrativa e o do estilo e da linguagem. Desta forma,
os conceitos abordados podem tocar um numero de
tematicas diversas, desde as religiosas e metafisicas,
as politicas e cientificas. O mesmo acontece em

relacdo a auséncia de finais fechados e felizes, e
ao tratamento dos universos fraturantes, as vezes



convocando temas tabu, como o sexo, a violéncia e
a morte, por exemplo. (NAVAS; RAMOS, 2019, p. 122)

Navas e Ramos apresentam uma abordagem da obra literaria
destituida de qualquer funcao imediatista e, para isso, contribuem as
obras potencialmente, direcionadas a

leitores de diferentes faixas etarias e com diferentes
experiéncias de vida e de leitura. Promovendo a
identificacdo dos leitores com os protagonistas, ou
com as demais personagens e situagdes que os cerca,
as narrativas crossover uItrapassam (o] enderegamento
da obra a um publico especifico, comprovando a
pluralidade de experiéncias de leituras possiveis que
delas decorrem. (NAVAS; RAMOS, 2019, p. 149)

Em Nos labirintos de Borges: contos inspirados em Jorge Luis
Borges (2014) a construcdo estética e o carater ludico apoiados na
intertextualidade potencializaram a escrita literaria, artificio utilizado
para vincular leitor-e—obra e despertar o jovem para futuras leituras
da obra borgeana. Esse direcionamento é uma estratégia para
promover a leitura literdria adequada ao perfil do jovem leitor do
século XXI. Leitor conectado as redes sociais e imerso num universo
“que parece realizar o sonho ou a alucinacdo borgeana da biblioteca
de Babel, uma biblioteca virtual, mas que funciona como promessa
eterna de tornar real a cada ‘clique’ do mouse” (SANTAELLA, 2004, p.
33). Nesse cendrio, a materializacdo do texto, resultante dos cliques,
permite as muitas associagdes realizadas com palavras, sons, imagens,
animacao, videos e outros recursos; modalidade de leitura que aciona
varias competéncias e coloca o leitor (usuario) no centro do processo.

A ficcdo crossover considera a leitura como processo de
descobertas e aproveita as habilidades leitoras desse jovem leitor de



telas transferindo-as para a leitura de obras literarias intencionando
aproximar o publico jovem da obra literaria para torna-lo um leitor
participativo e atuante, pois, conforme Barthes (2012), ler é fazer
nosso corpo trabalhar ao apelo das linguagens que atravessam o
texto; ler é o gesto do corpo, uma vez que a leitura esta situada num
campo plural de praticas dispersas e o “sujeito-leitor é um sujeito
inteiramente deportado sob o registro do imaginario” (BARTHES, 2012,
p. 37). Durante a leitura, “todas as emoc¢des do corpo estdo presentes,
misturadas, enroladas: a fascinacdo, a vagancia, a dor, a volUpia; a
leitura produz um corpo transtornado, mas ndo despedacado (sem o
que a leitura ndo pertenceria ao imaginario)” (BARTHES, 2012, p. 38).
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Resumo: Aqui é um bom lugar, das portuguesas Ana
Pessoa (texto verbal) e Joana Estrela (texto imagético),
é um caderno de anotagbes, em que o conteudo
incorpora a tematica do diario, cuja narrativa se da a
ler, solidariamente, pelas palavras e imagens. A jovem
Teresa Tristeza escreve, desenha, cola, afixa e incorpora



a hibridez de diferentes modalidades discursivo-
textuais para contar sua novela, com inicio no outono,
impressdes sobre si propria e seus planos para o ano
letivo, 0 129, na expectativa de “nunca mais por os pés
naquela escola”. Ao final do livro, surge a possibilidade
de uma leitura metadiscursiva, em que dialogam a
escrita, como materialidade, e a escritura, enquanto
processo. Suas tematica e constituicdo fazem com que
Aqui é um bom lugar transite entre diferentes publico-
leitores, ainda que se possa afirmar que sua destinagdo
origindria sejam os jovens, logo, trata-se, nesse sentido,
de uma narrativa crossover.

Palavras chave: Multimodalidade narrativa. Narrativa
hibrida. Narrativa crossover. Literatura juvenil. Ana
Pessoa. Joana Estrela.

Abstract: Aqui é um bom lugar, by the portuguese Ana
Pessoa (verbal text) and Joana Estrela (imagetic text), is
a notepad, in which the content incorporates the theme
of the diary, whose narrative is read in solidarity through
words and images. The young Teresa Tristeza writes, draws,
glues, affixes and incorporates the hybridity of different
discursive-textual modalities to tell her novel, beginning
in autumn, impressions about herself and her plans for
the school year, the 12th, in expectation of “never setting
foot in that school again”. At the end of the book, the
possibility of a metadiscursive reading emerges, in which
writing, as materiality, and writing, as process, dialogue.
Its thematic and constitution make that Aqui é um bom
lugar transits between different readerships, although it
can be said that its original destination is young people, so
itis, in this sense, a crossover narrative.

Keywords: Narrative multimodality. Hybrid narrative.
Crossover narrative. Youth literature. Ana Pessoa.
Joana Estrela.

Ainda que o alfabeto mais antigo de que se tem noticia remeta
para milhares de anos anteriores as primeiras décadas do século XXI,
ha comunidades, até este momento, que ndo tém — e, talvez, nem



gueiram ter — lingua escrita. Vivemos em um cendrio intersecional,
coabitado de maneiras distintas pela oralidade e pela escrita. Valendo-
se das potencialidades desse quadro, emergiu uma literatura em
que diferentes linguagens se completam e cooperam entre si. Nessa
diversidade, chegamos a um ponto em que verbal e visual dialogam
na significativa da multimodal narrativa. Como observam Ana Maria
Ramos e Diana Navas, “o termo multimodal implica a coexisténcia de
texto e imagem lado a lado, em suas ‘formas originais’” (2015, p. 71),
com interdependéncia entre palavras e imagens.

A incessante explosdo tecnoldgica avanca na terceira década do
século XXI, assim, deparemo-nos com uma infinitude de casos bem
mais diversos e elaborados de narrativas multimodais. Nesse sentido,
Navas observa que:

A literatura mantém estreita consonancia com o
contexto histérico social —, ndo é de estranhar que,
na contemporaneidade, momento em que estamos
mergulhados em uma pluralidade de linguagens —
em especial no que se refere a dos audiovisuais — as
narrativas as incorporem, com a composi¢cao de textos
literarios marcados pela multiplicidade de linguagens.
(2020, p. 148)

Logo, em meio a uma ampla diversidade de linguagens e canais,
as narrativas hibridas se configuram como “textos multimodais,
[aqueles] que incluem multiplos modos (ou géneros) de representacao,
com elementos combinados de impressao, imagens visuais e design”

(NAVAS, 2020, p. 148).

Desde a viragem do século XX até a terceira década do XXI,
eclodiram muitos novos canais midiaticos, levando, também,
novas linguagens que se tornassem indispensaveis. Surgiram os



microcomputadores, com tecnologias cada vez mais possantes e
linguagens mais complexas; os telefones celulares, inicialmente, apenas
como canais de voz e, posteriormente, como poderosos veiculos de
dados; os conteudos streaming, veiculados por aparelhos celulares,
computadores, televisores com recursos de acesso a internet,
sobrepujando outras midias. Em face dessa diversidade de canais e
linguagens, experimentada por diferentes camadas da sociedade, a
literatura se valeu da ilustragao, antiga aliada, e incorporou estratégias

comunicacionais desse novo mundo.

Ainda que sejam os jovens aqueles que primeira e mais facilmente
apropriam-se desses novos canais e aderem as suas linguagens, nao
sdo apenas eles que vém se nutrindo das inova¢des, embora, por seu
carater mais receptivo e, ao mesmo tempo, mais reativo as novidades,
sejam eles que venham contribuindo especialmente para a renovagao
do ficcional. Navas reconhece esse fendbmeno ao registrar que:

Considerando [...] a literatura preferencialmente
enderecada ajovens leitores, observamos que ela tem
se tornado, na atualidade, espago de orquestracao
de multiplas linguagens, de sistemas narrativos e de
formas de escritura, dialogando claramente com o
contexto de insergdo do publico juvenil. (2020, p. 149)

Referindo-se a destinagao textual, Umberto Eco propugna que o
enderecamento de qualquer texto ndo depende, apenas, dos tracos
que o compdem, mas, também, “do que estd atras do texto, atras
do destinatdrio e provavelmente diante do texto e do processo de
cooperagdo (no sentido de que depende da pergunta: ‘Que quero
fazer com este texto? ’)” (1988, p. 49). Sob essa perspectiva, “um
texto outra coisa ndo é sendo a estratégia que constitui o universo
das suas interpretacdes legitimaveis — se ndo ‘legitimas’ (ECO,



1988, p. 44). Um conjunto de fatores, intra e extratextuais, interfere
na recep¢do, ndao permitindo que se defina, com assertividade, que
publico atingira.

Apoiando-se nos estudos narrativos, pode-se pressupor a
destinacdo de um texto, com base na composicdo de seu heroi.
A figura do herdi deveria corresponder ao imagindrio do publico
leitor esperado, com valoragdo positiva e superioridade em relagao
as demais personagens, triunfando face ao percurso acidentado da
narrativa (REIS, 2018, p. 193-194).

Tendo em vista a cooperacdo entre palavras e imagens, verbal
e ndo verbal, a narrativa multimodal favoreceria a permeabilidade
de recepgdo por jovens, com maior familiaridade com diferentes
canais e linguagens que vém emergindo, mas, também, atenderia as
necessidades que todas as pessoas tém na interacdo com o mundo a
sua volta, levando-as a romper, em diferentes atos de leitura, barreiras
gue subsistam nos enderecamentos textuais.

A narrativa literaria, na atualidade, constitui-se, majoritariamente,
crossover, ou seja, “ultrapassa o enderecamento da obra a um
determinado publico, evidenciando a pluralidade de experiéncias de
leitura possiveis que podem dela decorrer” (VALIM; NAVAS, 2019,
p. 194). Nesse sentido, Melina Galete Braga Pinheiro advoga que “a
literatura crossover [...] agrada a leitores de todas as faixas etdrias”
(2015, p. 20). Consequentemente, “A literatura crossover pode
funcionar como intermediaria entre a literatura juvenil e a adulta”
(PINHEIRO, 2015, p. 24).

1 “O herdi, a figura central de um relato, implicando-se nele uma valoragdo positiva da
personagem, em termos axioldgicos, sociais ou morais. Trata-se, entdo, de um protagonista
qualificado, que se salienta do conjunto das restantes personagens por agdes excecionais,
muitas vezes dificeis de entender ou igualar” (REIS, 2018, p. 193).



Aqui é um bom lugar (2019), de Ana Pessoa e Joana Estrela, pode ser
lido como narrativa multimodal ou crossover. Estamos empregando o
termo multimodal para nos referirmos a textos verbo-visuais, aqueles
em que palavras e imagens interdependem solidariamente para sua
significacdo, e crossover em relacdo a textos cuja destinacdo venha a
atravessar diferentes publicos leitores.

Ana Pessoa é autora de livros infantis e juvenis publicados em
Portugal e outros paises, dentre eles o Brasil’>. Para Ramos, “Ana Pessoa
esta para literatura juvenil desta década como a Alice Vieira esteve para
a década de [19]80 e a Ana Saldanha para a de [19]90. Cada uma delas a
marcar uma mudanca de paradigma em termos da escrita para jovens”
(2016). Joana Estrela “estudou Design de Comunicacdo na Faculdade
de Belas Artes do Porto [...] e, em 2022, comecou a estudar Banda
Desenhada na LUCA, em Bruxelas”. Artista portuguesa, ela “publica o
seu trabalho enquanto ilustradora, destacando-se a sua colaboracdo com
a editora Planeta Tangerina™. Ganhou o | Prémio Internacional de Serpa
para Album llustrado, com Mana (2016), e o prémio de Melhor llustracdo
de Livro Infantil (Autor Portugués) no festival Amadora BD. Ana Pessoa
e Joana Estrela vém publicando muitas obras em parceria, enderegadas,
em um primeiro nivel, aos publicos infantil e juvenil.

Aqui é um bom lugar “é mais um volume da recomendadissima
colecdo Dois Passos e Um Salto, que se diz sem idade e promete
‘diferentes histdrias, temas e vozes: aventuras, viagens, diarios,
mistérios, magia, histérias com final feliz e outras que fardo os

2 Foram publicados no Brasil: Supergigante (SESI SP, 2015), O caderno vermelho da
menina karateca (SESI SP, 2015), Mary John (SESI SP, 2018), Eu sou eu sei (Tordesilhas,
2019), Assim ou assado (Alta Books, 2021).

3 Disponivel em: https://www.planetatangerina.com/pt-pt/sobre/joana-estrela/. Acesso
em: 09 mai. 2023.

4 Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Joana_Estrela. Acesso em: 09 mai. 2023.




possiveis [...]”” (SILVA, 2019). Segundo Pedro Miguel Silva, a obra
surge como “fruto da parceria de Ana Pessoa (texto) e Joana Estrela
(ilustracdes)” (2019). O critico falha ao dizer que as imagens de Estela
sdoilustracdes, pois a legibilidade da narrativa se subordina ao carater
hibrido de sua composicdo, sem que se possa identificar as imagens
como ilustracdo. Adiante, porém, ele se redime:

E um didrio grifico fora do comum, que aos
pensamentos reservados a confidéncia do papel
junta, também, fotos e recortes, desenhos entre o
esboco e o pormenor, onde a escrita é também um
gesto de ilustragdo, num livro com uma paginacdo
irrepreensivel cabendo ao azul e ao preto o dominio
absoluto sobre a neutralidade do branco. (SILVA, 2019)

O quotidiano da protagonista é registrado em

uma espécie de diario grafico, escrito e desenhado
a quatro mados, onde encontramos as observagdes e
os pensamentos de Teresa Tristeza sobre a familia, os
amigos e a escola, os livros, os sonhos e os passaros,
as frases ouvidas em casa e na rua, a liberdade e o
futuro, a noite e o vento. Etambém os desenhos muito
espontaneos de gatos, vasos, pessoas, estendais ou
vistas da janela que com ela se cruzam todos os dias.®

Esse livro-objeto, que pode ser visto como um “artefacto ou um
objeto hibrido no qual se conjugam intersemioticamente registos
estéticos diversos como o discurso literario, a ilustracdo, o design ou
a engenharia do papel” (SILVA, 2020, p. 8), é “um caderno que é um
diario. Um diario que é um lugar. Um lugar onde se juntam os textos

g

de Ana Pessoa e as ilustracdes de Joana Estrela™.

5 Disponivel em: https://www.planetatangerina.com/pt-pt/loja/aqui-e-um-bom-lugar/.
Acesso em: 09 mai. 2023.

6 Disponivel em: https://www.planetatangerina.com/pt-pt/loja/aqui-e-um-bom-lugar/.
Acesso em: 09 mai. 2023.




Em seu final, concluida a histéria de Teresa, recorrendo a
alternancia entre as cores preta e azul, tanto no fundo do papel,
qguanto no texto verbal ou nas imagens, comum a todo o projeto
grafico, temos um paratexto que identifica quatro das muitas possiveis
intertextualidades presentes no caderno-diario:

Figura 1 — Intertextualidades’

Fonte: PESSOA, 2019.

No verso da pdgina em que essas intertextualidades sdo
elencadas, as duas autoras se auto apresentam, sem que distingam
escritora e ilustradora:

Figura 2 — Apresentagdo das autoras Ana Pessoa e Joana Estela
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Fonte: PESSOA, 2019.

7 As paginas do livro ndo sdo numeradas. Assim, a localizagao de figura ou texto verbal
sera feita por descrigdo ou pela sequéncia em que se encontram na obra.



O texto imagético que compde a narrativa é de multiplos teores
primarios, implicando, inclusive, varia¢cdes de tipologia ou de tamanho
de caracteres que se reinem a muitas figuras. O texto verbal incorpora
diversos géneros, como anotagoes, bilhetes, cartas, provérbios, poesias
etc., e é grafado de modo bastante variado. Nesse universo, ha dezenove
diferentes imagens que se pressupde afixadas no didrio com tiras de
fita adesiva. Elas ndo sdo de uma mesma natureza. Ao longo de nossa
leitura, percorremos suas ocorréncias®, comentando-as.

A primeira imagem invoca o receptor a percep¢ao de que a mog¢a
que escreve é personagem sobre a qual ela esta escrevendo. Aimagem
induz a que se pense na representacdo de uma personagem de indole
religiosa, a volta da qual emana ou imana claridade, constituindo uma
aura. Trata-se de uma moca de pele clara, cabelos longos, caidos por
cima dos ombros, que escorrem peito abaixo. Ela cobre o rosto com a
mao direita, impedindo que se lhe veja a face.

Figura 3 — A moga que é Teresa

Fonte: PESSOA, 2019.

8 AslocalizagGes superior, inferior e laterais direita e esquerda que apontarmos seguirdo a
perspectiva do leitor, ndo a localizagdo na pagina do livro, assemelhando-se, portanto, as imagens
refletidas em um espelho. Esta observagdo busca evitar divergéncias entre possiveis 6ticas adotadas.



O texto verbal retoma o inicio da narrativa, em que Teresa esta

sentada na cama, escrevendo no diario. A esquerda dessa imagem,

esta escrito:

O OUTONO CHEGA.
AS FOLHAS CAEM.

A RAPARIGA ESCREVE.
Que rapariga?
AQUELA.

Qual?

ALI AO FUNDO.

No alto, ao centro, segue:

Bolas! E feia, a miuda.
POISE.

E mal-encarada.

SIM, MAS... E O QUE HA.
A GERENCIA LAMENTA.

Teresa acha-se feia e mal-encarada, mas, embora lamente que

seja assim, aceita. Isso justificaria a moca da imagem cobrindo o rosto

com as maos e impedindo que lhe vissem a face.

A certo passo da histdria informa-se que “cachopa foi a biblioteca”.

Escolheu um livro que se chama “O amante”. Abaixo dessa informacao,

ha o desenho do que seria o livro, com uma ilustracdo na capa, o nome

da autora — Marguerite Duras — e o titulo. A seguir, diz-se que “cachopa

|é sobre um amante porque ndo tem um amante”. Na pdgina ao lado,

cuja imagem, feita em tracos de desenho, mantém relacbes com a

ilustracao da capa d’O amante, o texto verbal expde que:



A protagonista do livro tem
15 anos e ja tem um amante.
A leitora tem 17 anos e nunca
Teve um amante na vida.

PROTAGONISTA-1 LEITORA-0

Adiante, acima da segunda de outra imagem, lemos que:

A cachopa é virgem

até dizer chega.

E a cachopa, insatisfeita com sua virgindade, diz:

Figura 4 — Teresa grita basta a virgindade

Fonte: PESSOA, 2019.

As duas imagens apds essas seriam cenas de uma mesma
fotonovela. A personagem pergunta (-se):



Figura 5 — Teresa e seus sonhos

Fonte: PESSOA, 2019.

E, sem atencdo ao ditado da avod, assume:

Figura 6 — Teresa e sua inércia

Fonte: PESSOA, 2019.



Teresa tem poucos amigos e ainda n3ao namorou. Em dado
momento, ela supGe que seu professor Alfredo Ihe tenha piscado o
olho, e admite ter uma grande atracdo por ele. Adiante, vem uma
“histdria da carochinha™, na qual uma rapariga tem um novo amigo
gue ndo é imagindrio, mas de verdade. Esses episédios remetem aos
sentimentos de Teresa, que se consideram nulos, ninguém.

Ha um distanciamento entre a Ultima imagem e a de agora, mas
a narrativa ndo deixa de se valer de didlogos solidarios cooperativos
entre imagens e palavras. Em sequéncia a histdria da carochinha,
surge a imagem de uma folhinha de caderneta com uma declaracdo
de amizade:

Figura 7 — A declaracdo de amizade de Mariana

Eoa minka, omiga. |

|

Fonte: PESSOA, 2019.

A imagem se insere no contexto da moca solitdria, ansiosa por
amigos e amores. O percurso de Teresa se mantém. Troca bilhetes
com Careca, seu amigo secreto, que lhe dirige poucas palavras. Seu

9 0 senso comum tem por certo que as histérias da carochinha sao ficgdo, um mundo de
faz de contas, em que as personagens vivem seus sonhos.




qguotidiano perpassa a escola e o lar, com incursdes esparsas por
outros lugares nas idas e vindas. O professor Alfredo ressurge durante
um jogo de volei.

Adiante, ao lado de uma foto em preto e branco, com os avés de
Teresa vestidos com a roupa de casamento, um texto verbal, disposto
na vertical, ao lado da foto, diz que Alfredo faz vinte e nove anos e,
como ela tem dezessete, a diferenca de idade entre eles é de doze
anos, idéntica a de seus avds. O texto continua afirmando que eles
vao se casar e ter muitos filhotes. Ao final, anuncia: “Brevemente,
num cinema perto de si”. Realidade e ficcdo entrelacam-se.

Outrointervalo distancia a imagem anterior dessa préxima. Teresa
e Mariana vao a praia feia, na ponta da cidade, onde nem as gaivotas
pousam. Seguem-se duas imagens, dispostas uma sobre a outra, que
podem ser fotografias desse local. O texto verbal acima delas iguala
a feiura das mocas a da praia. As duas imagens sdo pouco legiveis,
incutindo mais duvidas do que certezas em relacdo ao que nelas se
vé. O desfoque distorcido dialoga com os medos das duas mocgas e a
virgindade de Teresa.

Figura 8 — As mogas e a praia feias (1)

Fonte: PESSOA, 2019.



Figura 9 — As mogas e a praia feias (2)

Fonte: PESSOA, 2019.

O quotidiano de Teresa segue com a presen¢a mais amiude da
Mariana, esparsa do Careca e alguma do professor Alfredo. O texto
noticia que o professor Alfredo teria passado por Teresa e Mariana e dito:

“Olha que duas!
A sorte grande e a terminagdo”.

Assim, nova imagem de uma moga, pergunta:

Figura 10 — Moga perguntando
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Fonte: PESSOA, 2019.



A duvida é uma constante no percurso de Teresa, especialmente
no que se refere aos amigos e ao amor. Sua vida é incerta.

Duas paginas a frente, temos uma nova imagem, na qual a figura
deixa de ser uma moca, como vinha reincidindo, e passa a ser uma
gazela jovem, antropomorfizada®. A escusa do texto verbal anteposto
a figura da gazela, terminada em reticéncias, encontra-se no mesmo
contexto de hesitagdes que pululam a volta de Teresa. A jovem gazela
é sua representacdo imagética.

Figura 11 — Gazela jovem perguntando
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Fonte: PESSOA, 2019.

Verifica-se um novo espacejamento entre a imagem anterior e
a préxima, que retoma uma questdo antecedente aquela imagem.
Somos levados a oscilar entre entender que Teresa se refira ao

10 O que define a personagem é o seu carater antropomorfico. Ela pode ser uma figura
humana ou animais e objetos que com ela se homologuem (REIS, 2018, p. 162-165).



professor, a procura da sorte grande, que lhe seja infinita, ou que ela
mesma esteja nessa procura, conforme, alias, outros indices textuais
vém indicando:

Figura 12 — Teresa a procura da sorte grande

Fonte: PESSOA, 2019.

Ao longo do texto, Teresa se mantém com 0s mesmos anseios,
expressos em palavras ou imagens. Sua procura por um amante, um
amor renova-se de diferentes maneiras. O medo e a inseguranca sao
igualmente reiterados em variadas situacdes. Insatisfeita, ela tende a
valorar a imaginagao face a realidade ao seu redor.

A imagem seguinte dialoga com as interrogacdes da pagina
anterior a dela. Algo teria passado por Teresa, mas ela ndo identificara
0 qué. Sabe ser radiante, selvagem; soa-lhe como um sopro, uma
onda, um fantasma. Pergunta(-se) se é a Sininho, e responde que nao;
se é um passarinho, e torna a responder que ndo; e o que seria, afirma
ser a Imaginac¢do, com maiuscula inicial.

ttps://doi.org/10.12957/seminal.2024.82756



A primeira das duas imagens, com uma flor em meio a folhagem,
em didlogo com as palavras abaixo, parece responder parcialmente as
perguntas de Teresa:

Figura 13 - Flores e passarinhos

Fonte: PESSOA, 2019.

Hoje vi arvores floridas.
E passarinhos.

A PRIMAVERA ja ca canta.

A imagem seguinte estd sob a anterior e sobre aquelas
palavras. O que chama a atengdo sao o pronome de tratamento V.
Exa. e, na vertical, uma expressdo em maitscula — DENTE DE LEAO
— e a citacdo de um fragmento de texto do dramaturgo francés
Henry Becque. O conjunto ndo apresenta coeréncia, e cremos que,
igualmente se dd em outros momentos, represente o sem sentido
experienciado por Teresa.



Figura 14 - Ficha de pesagem e citagao de Becque
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Fonte: PESSOA, 2019.

A préxima imagem seria uma folha de caderno ou caderneta. Na
pagina ao lado a dela, ha referéncia ao professor Alfredo com a alianga
no dedo. Alguém lhe teria perguntado sobre a alianc¢a, o casamento,
e ele respondera que fora ao mercado e comprara uma noiva em
promocdo. Teresa assevera ter caido, caido em si, uma reincidéncia,
e seguem-se expressdes que ironizam o casamento de Alfredo.
Arriscamos recorrer ao dito popular, “qguem desdenha quer comprar”,
como explicacdo para o que diz Teresa a partir de Alfredo Azedo.

Figura 15 - Bilhete de balanca
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Fonte: PESSOA, 2019.



A imagem de agora estd na pdagina as costas da anterior. Nela,
como em muitos momentos ao longo da narrativa, um animal cumpre
funcao de personagem. Teresa aflige-se em busca de liberdade, quer
poder decidir.

Figura 16 — Foca perguntando

Fonte: Pessoa, 2019.

Seguindo a busca por liberdade, temos uma moca segurando um
bastdo com uma placa muito maior do que ela. Na placa, esta escrito:

LIBERDADE JA!
JAEJA!
CONHAQUE E
CONHAQUE!
LIBERDADE E
LIBERDADE!

Abaixo da placa, “ou ndo”, e, em um baldo de fala, a moca diz
“NAO E NAO!”. Na pagina ao lado, uma imagem, composta por Fig. 1,
representando um ser humano, e Fig. 2, supostamente um cachorro.



Figura 17 — Homem e cachorro

QUEM? A LIBERDPADE?

Fig. 1

Fig 2

Fonte: PESSOA, 2019.

A palavra Imaginacdo torna a aparecer grafada com inicial
maiuscula. O didlogo entre as duas figuras e os textos verbais
reafirmam a ndo conquista de liberdade desejada por Teresa.

A nova ocorréncia repete situacdes anteriores. Duas imagens se
sobrepéem em uma mesma pdgina. Um animal fala. O tema é viagem.
A primeira das imagens tem um bode, e sabemos que é originaria
do Museum National d’Histoire Naturelle. A rima Teresa-Veneza'
leva o leitor a considerar que a viagem seja para Veneza. Impossivel
ndo correlacionar esse momento ao desejo que Teresa externou
em ir a viagem de finalistas, as suas queixas por liberdade, as varias
ocorréncias de passaros ao longo da histéria, mas ndo se pode deixar
de destacar que a representacdo antropomorfica de um animal lhe é

III

impositiva: “Ja é ja

11 Ao longo da histéria, em diferentes situagdes, ha varios momentos nos quais se recorre
a rima de Teresa com outras palavras com a mesma terminagdo, como, por exemplo,
tristeza ou natureza.



Figura 18 — O bode falante
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Fonte: PESSOA, 2019.

A segunda imagem é um bilhete de transporte francés, em que se
identificam diferentes modalidades. De certo modo, rasura a sugestdo
de que a viagem fosse para Veneza.

Figura 19 — Bilhete francés de transporte
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Fonte: PESSOA, 2019.



A nova imagem parece ter sido recortada de uma fotonovela. O
texto verbal ao alto esta riscado, sussurrando, possivelmente, uma
alusdo ao beijo das personagens. O rosto da figura masculina é um
borrdo branco. As palavras escritas dentro do rosto sugerem que
tanto uma quanto a outra personagem nao sejam uma pessoa. O
texto verbal por sobre e por baixo da imagem fala de saudades. H3
duvidas sobre saudades de qué. O vazio de Teresa permaneceria. Ela
ainda ndo teria encontrado seu amor, seu amante, sua liberdade.

Figura 20 — O beijo

NAO E DE UMA
PESSDA.

Fonte: PESSOA, 2019.

A Ultima das dezenove imagens que identificamos como se
estivessem afixadas no didrio com pedacos de fita adesiva estd ja bem
ao final do livro. Teresa nado deixa de perguntar se morrera virgem, mas
surge a beira mar e diz ter voltado a ler Até ao fim, de Vergilio Ferreira,
cuja leitura abandonara. Revela estar gostando. O cenario em nada se
parece com o da praia feia, a que fora com Mariana. O fim do romance
de Ferreira e da escritura do didrio de Teresa encontram-se.



Figura 21 — O mar

Fonte: PESSOA, 2019.

Até o final, repetem-se as queixas pela manutencao da virgindade,
a busca por um amante, o anseio de liberdade, o recurso a imaginag¢ao
como fuga. Teresa faz dezoito anos. Conclui a leitura do romance e
gosta. Por desfecho, pergunta: “E preciso fazer um desenho?”. E segue-
se um desenho de plantas floridas, pdssaros emitindo pios, bodes,
uma figura humana deitada sobre uma folha da planta, fadinha, uma
caneta ou lapiseira, uma guimba de cigarro amassada e o que parece
ser uma pinga.

Aqui é um bom lugar conta, com imagens de natureza variada,
reunidas a palavras de modo diverso, a histéria de uma moca, na
viragem de seus dezessete para dezoito anos, que vive as insegurancas
proprias da idade. Afligem-lhe os poucos amigos, a falta de um amante
e a manutencdo da virgindade. Ela registra suas aflicdes em seu diario,
e o faz escrevendo, desenhando, colando etc., imagens de natureza
variada. A narrativa de Ana Pessoa e Joana Estrela transcende o didrio
de Teresa, no “contexto do livro-objeto, nomeadamente através dos



cruzamentos e interferéncia entre géneros, artes e discursos que o
investimento criativo na materialidade potencia” (RAMOS, 2022, p. 8),
acrescentando-lhe os paratextos que destacamos e os demais que
sdo comuns a edicdo de um livro.

As menininhas que antecipam anseios semelhantes aos de Teresa
leem o livro com o mesmo envolvimento das mocinhas, bem como as
maes o leram atentas a educacao e a felicidade de suas filhas. Aqui é
um bom lugar, narrativa multimodal literaria, livro-objeto, deve ser
apontado como narrativa crossover, atravessando publicos-alvo de
diferentes idades.
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preferencialmente para criangcas e jovens, diversas
sdo as experimentagcbes que levaram ao que
conhecemos, atualmente, como livros-objetos — em
que a materialidade conta para a construgdo de sentido
tanto quanto as outras linguagens presentes na obra.
O presente artigo tem como objetivo se debrugar
e compreender os livros-cartdo, ou seja, livros que
tem, como caracteristica principal, a “despaginagdo”
— paginas soltas em forma de cartbes individuais e
que se relacionam, de alguma forma, entre si. A partir
disso pensaremos como a co-criagdo € possibilitada
por meio da leitura e media¢do, abrindo espago para
a interatividade e imaginagdo. Como embasamento
tedrico contamos, principalmente, com os estudos
de Bajour (2012), Beckett (2012) e Silva (2016), além
de apresentar e analisar obras literarias que ilustram
como a fragmentacgdo das pdaginas oferece ludicidade e
potencialidade para os leitores de todas as idades.
Palavras-chave: Livro-cartdo. Livro-objeto. Mediagao.
Materialidade. Interacgdo. Projeto grafico.

Abstract: Although the codex format is traditionally the
most used in books intended primarily for children and
young people, there are several experiments that led
to what we currently known as books-objects — in which
materiality counts for the construction of meaning as much
as the other languages present at the work. This article
aims to look at and understand books-card, that is, books
that have, as their main characteristic, the “depagination”
— loose pages in the form of individual cards and that are
related, in some way, to each other. From this we will
think about how co-creation is made possible through
reading and mediation, opening space for interactivity and
imagination. As a theoretical basis we rely mainly on the
studies of Bajour (2012), Beckett (2012) and Silva (2016), in
addition to present and analyze literary works that illustrate
how the fragmentation of pages offers playfulness and
potential for readers of all ages.

Keywords: Book-card. Book-object. Mediation. Materiality.
Interaction. Graphic design.



INTRODUGAO

7

Pensar o livro enquanto objeto é pensar no seu formato. As
possibilidades de se registrar a histéria da humanidade passaram
por diferentes suportes — se desenvolvendo a partir dos avancgos
tecnolégicos de cada época: de placas de madeira, pedra ou barro,
aos rolos de papiro e ao formato cédex, o ser humano aperfeicoou as
maneiras de transmitir suas histérias por meio de registros graficos.

Esses objetos, no entanto, nunca foram — nem nunca poderdo
ser — meros suportes passiveis de desconsideracdo, uma vez que
sempre interferiram na forma de leitura, manipulacdao e mediacao,
além de determinarem os possiveis materiais e linguagens a serem
trabalhados nesses registros. As placas de pedra gravadas, por
exemplo, eram pesadas, de dificil manuseio e transporte, devido ao
seu peso e tamanho — além da limitacdo de espaco para o contetudo e
necessidades especificas para sua gravacgao.

O desenvolvimento do papiro, no Egito, foi um grande avanco
para o registro das histérias humanas: um suporte maleavel, leve, facil
de guardar e transportar — além da abundancia de matéria prima para
desenvolver o material que suportava diversos tipos de tinta. Assim,

os rolos de papiro eram transportados e armazenados
com muito mais facilidade do que as pesadas tabuas
de madeira ou argila, e ndo eram pereciveis no clima
seco do deserto. A disponibilidade de rolos de papiro
e a tradicdo cultural da arte visual egipcia levaram
a uma forma de arte que combinava a linguagem
escrita com imagens pictoricas. (KIEFER, 2008, p. 12,
tradugdo nossa)*

1 “The papyrus scrolls were much more easily transported and stored than the unwieldy
wood or clay tablets, and were nonperishable in the dry desert climate. The availability
of papyrus scrolls, and cultural tradition of Egyptian visual art, led to an art form that
combined written language with pictorial images”.



O rolo de papiro, portanto, permitiu um grande desenvolvimento da
arte narrativa verbal e visual. Contudo, esse suporte trouxe consigo alguns
obstaculos de leitura: a grande extensdo do objeto quando aberto e o
dificil “desenrolar” de leitura fazia com que, por vezes, fosse necessario
mais de uma pessoa para sua manipulacdo. Além disso, apesar de trazer
a ideia de sequéncia no desenrolar de sua extensdo, nao era facil propor
quebras de leitura, uma vez que o rolo traz uma circularidade ininterrupta.

A criacdo — ou descoberta? — do formato cédex mudou a relacdo
da humanidade com o livro de forma radical: uniu as possibilidades de
criacdo de camadas das placas de barro com a materialidade maleavel do
papiro, formando assim paginas que eram costuradas juntas, finalizando
com pedacos de madeira como capa e forradas com couro (KIEFER, 2008).
Esse novo objeto era revoluciondrio, como descreve Kiefer,

o cbdice era muito mais facil de usar do que os
pergaminhos. Permitiu que ambos os lados da pagina
fossem usados, economizando espago. Também
tornou mais facil para os leitores encontrarem
locais especificos em texto com mais rapidez. Além
disso, o cddice mudou o layout e o design dos livros.
Uma ilustracdo emoldurada de pagina inteira — as
vezes sozinha, as vezes diante de uma pagina de
texto impresso — foi o resultado dessa formatacao.
A invencdo do cddice, segundo Harthan, ‘afetou a
producdo de livros tdo profunda e permanentemente
como a invenc¢do da impressdo em meados do século
XV'. (KIEFER, 2008, p. 12, tradugdo nossa)®

2 “The codex was much easier to use than scrolls. It allowed both sides of the page to be
used thus saving space. It also made it easier for the readers to find specific places in a
text more quickly. Moreover, the codex changed layout and design in books. A full-page,
framed illustration—sometimes alone, sometimes facing a page of printed text—was
the result of this form. The invention of the codex, according to Harthan, ‘affected book
production as profoundly and permanently as did the invention of printing in the mid-

m

fifteenth century’”.



O cddex, ou codice, alterou a percepcdo de leitura e da
materialidade do objeto livro de tal forma que, até os dias de hoje,
se mantém enquanto formato tradicional e massivamente utilizado
nas produgdes literdrias. No entanto, a arte ndo se encontra somente
no ambito da tradicdo. A experimentacdo de linguagens materiais,
principalmente quando tratamos da literatura preferencialmente
enderecada para criangas e jovens, cresce exponencialmente. Os
constantes avancos tecnoldgicos, unidos as ideias e criagcdes poéticas
dos artistas, possibilitaram novas formas de abordagem e (re)
apresentacao dos livros. De furos nas paginas a grandes engenharias
de papel, o formato cédice permite que o objeto livro se torne um
livro-objeto, como veremos mais adiante.

No entanto, no que tange esse novo dispositivo literario — o objeto-
livro — percebemos uma outra (r)evolucgdo: a transgressao do formato
tradicional de folhas dobradas e costuradas ao longo de uma aresta.
Encontramos, nessa perspectiva, livros sanfonados, livros desdobraveis,
livros de encaixe, livros caixa, entre outros. Esses novos objetos artisticos
desafiam os leitores e mediadores, exigindo uma compreensdao nao
somente das palavras e/ou imagens contidas no suporte, mas também o
proprio manusear que conduz a uma narrativa.

Nos estudos de literatura para criancas e jovens é comum
encontrarmos uma certa divisdao das pesquisas entre aquelas que
falam, por um lado, especificamente sobre o livro, sua materialidade,
analises estéticas em relacdo ao texto (verbal ou visual) e aspectos
de sua composicdo; e, por outro, estudos que centram suas andlises
na interagdo entre o objeto livro e o leitor, focando em aspectos da
recepcao e nas agdes e possibilidades do adulto mediador de leitura.
Entendemos que raramente é possivel tratar destes temas de forma



completamente isolada, uma vez que tais abordagens se conectam
e se influenciam.

Desta forma, é intuito deste artigo mesclar estes (ndo tdo) diferentes
olhares, em uma analise em que possamos visualizar ndo s aspectos
diretos da materialidade dos livros, como também suas poténcias e
lacunas no que diz respeito as situacdes de leitura mediada.

Nosso recorte de investigacdo sera uma modalidade especifica
de livros que fogem do formato cddice: os livros-cartéio, ou seja,
livros em que as paginas do cédex sdo soltas, como cartdes. Dessa
forma a leitura é feita ndo mais por meio do virar das paginas em
sequéncia, mas por paginas/cartdes individuais. O que acontece, em
termos narrativos e de mediagdo, quando as paginas de um livro estao
“soltas”? E quando o espaco de leitura ndo esta mais “confinado” aum
Unico objeto sequencial, mas sujeito a livre acesso de (re)construcdo
de posicionamento e ordem — até mesmo passivel de perdas de
paginas? Como considerar, no literario e na mediacdo, essas obras
que apelam a materialidade e ao aspecto de jogo como elemento
chave nas narrativas? Essas sdao algumas perguntas norteadoras
deste artigo que busca pensar sobre os livros-cartao — modalidade de
livros-objetos — fragmentados e ndo lineares, mas abertos a diversas
possibilidades de leitura e mediacdo.

OBJETOS, JOGOS, CARTOES E SUAS RELACOES COM O LIVRO

A literatura de infancia e jovem, com destaque ao livro ilustrado,
é um espaco amplo de experimentacdes. A relacdo entre palavras e
imagens é, nas palavras de Beckett (2012), o que torna esse formato um
dos mais emocionantes e inovadores da literatura contemporanea. A
possibilidade de um terceiro eixo, nessa relagao — o objeto — multiplica



essas potenciais inovagdes que passam a incluir a materialidade do
livro. Passamos a entender essa produgdo a partir do trinGmio: palavra,
imagem e projeto grafico. Importante salientar, contudo, que essas
linguagens se apresentam plastica e semanticamente em dialogo,
em prol da construcdo de sentidos de um todo, que chamamos de
discurso literdrio. Em outras palavras, ndo sdao meros “adornos” ou
algo “dispensavel”, mas estdo presentes para que sejam exploradas
na leitura pelo leitor, que se torna pec¢a-chave na articulagao de
significantes e significados.

Dessa forma, a nomenclatura livro-objeto vem para designar
aquele “artefato no qual a materialidade se revela como elemento
essencial no ato da leitura” (NAVAS; RAMOS, 2022, p. 7). A partir
dessa definicdo descartamos, assim, livros que se utilizam de aspectos
materiais apenas como uma ornamentac¢do vazia — em busca de um
maior apelo comercial — sem com isso contribuir para a construcdo de
significados por parte do leitor.

S3do inUmeras as estratégias de projeto grafico que exploram
o livro enquanto objetos capazes de construir sentidos: das mais
simples abas até os pop-ups mais complexos, essas obras se utilizam
de recursos das mais diversas artes, como descrevem Martins e
Silva, “os livros-objeto assimilam tracos e/ou semelhancas de/
com outras areas como o cinema, a arquitetura, a publicidade, a
embalagem e/ou com os objetos do dia a dia (como brinquedos)”
(MARTINS; SILVA, 2020, p. 101).

Nesse sentido, o livro-objeto tem um cariz experimental, que
costuma atravessar fronteiras e romper com o entendimento de
literatura tradicional. Além disso, a relacdo do livro-objeto com o
brinquedo, como apontado pelas autoras, é frequente e bastante



relevante, uma vez que o elemento ludico e a participacdo direta do
leitor podem se intensificar nessas obras. Nikolajeva também reforga
essa aproximacdo quando diz que “atualmente, uma vasta gama de
produtos se encontra na fronteira entre livros e brinquedos, se utilizando
de recortes, abas e outros elementos materiais que contribuem para a
dindmica ludica” (NIKOLAJEVA, 2008, p. 67, traducdo nossa).

Ndo podemos deixar de considerar que toda obra literaria exige
certa participacdo de um leitor: o ato de virar as paginas e decodificar
os textos sdo ac¢des deliberadas com o intuito de compreensao.
Porém, os livros-objeto tornam o leitor um co-autor, que deve
manipular e articular diferentes linguagens para o desenrolar da
prépria leitura. Complementar a isso, o grande aspecto ludico, que
algumas obras apresentam, cria um outro subsistema dentro do
livro-objeto: os livros-jogo.

Nos livros-jogo, o jogo e a literatura, actividades
autotélicas, mesclam-se. Experiéncia ludica e
experiéncia estética aproximam-se, dando, assim,
origem a um objecto material interactivo [...].
Estes leitores-protagonistas que o livro-jogo cria
interactuam com este objecto fisico e este seu gesto
performativo redunda na (re)composicdo da/de uma
narrativa. (SILVA, 2016, p. 430)

Pensando na partilha entre experiéncia ludica e estética em
uma Unica obra, os livros-jogo buscam a narratividade por meio da
interacao com o leitor. O brincar com o livro durante o ato de leitura é
um elemento chave para a experiéncia literaria dessas obras.

Huizinga (2019) em seus estudos sobre o elemento lidico em
nossa cultura, descreve as caracteristicas do jogo: a participacao

3 “Avast output of products nowadays lies in the borderline between books and toys, employing
cut-outs, flaps, and other purely material elements that add to the playful dynamics”.



voluntaria do receptor, a evasdo da “vida real”, a limitacdo de
um espago-tempo e, por fim, a delimitacdo de regras. Podemos
observar todos esses atributos nos livros-jogo; porém, com uma
particularidade que é trazida pela qualidade da literatura: as regras
nao sdo tdo bem definidas. No literario, hd uma grande abertura para
qgue o leitor preencha as lacunas, que crie suas proprias regras sem,
necessariamente, se limitar as sugestdes de caminhos dadas pelo
autor empirico.

Os livros-jogo foram mencionados pela pesquisadora espanhola
Emma Bosch em sua pesquisa de doutorado: Estudio del dlbum sin
palabras (2015), em que a autora propde uma extensa e criteriosa
analise e classificacdo dos livros-imagem. A respeito desses livros, ela
também reforc¢a o papel do leitor:

Os livros-jogo [sem palavras] requerem intervengao
ativa do ‘leitor’. Algumas pessoas os chamam de
livros de atividades ou livros interativos. Tomando
emprestadas as palavras de Bruno Munari ao
descrever os seus livros, poderiamos dizer que nos
livros-jogo ‘o protagonista é a propria crianga [...]
quem abre a porta no livro Toc toc: Chi e? Apri la
porta, um livro em que ha muitos personagens [...],
mas onde ndo ha protagonista’. (BOSCH, 2015, p. 88,
traducdo nossa)?

Os livros-jogo aparecem em sua classificacdo como livros-imagem
nao narrativos, apresentando-se com propostas diversas para o leitor,
quais sejam: buscar (sujeitos, objetos, diferencas, caminhos); deduzir

4 “Los libros-juego [sin-palabras] exigen una intervencion activa del ‘lector’. Hay quien
los llama libros de actividades o libros interactivos. Tomando prestadas las palabras de
Bruno MUNARI cuando describe sus libros, podriamos decir que en los libros-juego ‘the
protagonist is the child him/herself... who opens the door in the book Toc toc: Chi &? Apri
la porta, a book in wich there are many characters..., but where there is no protagonist’”
(BOSCH, 2015. p. 88).



(sujeitos, objetos, sucessdes), perceber (formas bidimensionais,
tridimensionais, cores, texturas); combinar imagens (verossimeis,
surpreendentes, abstratas) e outras atividades (desenhar, pintar,
guebra- cabecas, escrever, falar, inventar histérias, somar, recortar e
montar). A despeito da especificidade de seu estudo, que esta focado
nos livros que ndo se utilizam do texto verbal, suas classificacdes
interessam na medida em que seria possivel considerar a presenca de
textos verbais em algumas dessas categorias e, também porque o livro-
jogo abarca a possibilidade da combinagdo dos textos verbal e visual.

7

Nosso recorte, no entanto, é ainda mais especifico: dentro
da categoria de livros-jogo, que se caracterizam pela perspectiva
[udica e material, encontramos uma gama de obras que operam na
fragmentacdo do livro enquanto objeto, ampliando as possibilidades
de interagdo. S3o obras em que a relagdo com o tempo e o espago
do texto sdo expandidos por meio de uma flexibilizacdo da ordem
de leitura ocasionado por seu projeto editorial. Chamamos de livros-
cartdo esses livros-objetos que sdo apresentados com pdginas
individuais de alta gramatura —semelhantes a cartdes postais —ou, em
outras palavras, livros em que as paginas ja ndo estdao mais unidas por
meio de costura, cola ou outro elemento que subordinam as péginas a
um Unico objeto. Os livros-cartdo se apresentam por meio de paginas
“despaginadas”, ou seja, paginas “soltas” que podem ser distribuidas
em um espago ndo pré-determinado, lidas em ordens diferentes,
parcial ou inteiramente, embaralhadas ou, até mesmo, perdidas.

Coldén (2022) denomina como livros-caixa essa categoria inserida
nos livros- jogos; a autora descreve que o objeto cria expectativa e
curiosidade no leitor, que anseia por manipular e abrir aquela caixa e
iniciar a leitura. Além disso,



a caixa também é um recipiente que estimula um
sentido de acumulac¢do e recolha, ou seja, todos os
elementos fragmentados podem se dispersar durante
a leitura mas, ao final, o conjunto se une facilmente de
novo e os componentes voltam a caixa ocupando um
espago minimo, gerenciavel e portatil para o leitor.

(COLON, 2022, p. 224, traducdo nossa)®
A definicdo de Coldn (2022), portanto, tem como foco o suporte
de armazenamento do livro. Nossa proposta, por outro lado, tem
como cerne as proprias paginas, “despaginadas”, pois entendemos
ser essa a maior alteracdao com o formato tradicional do cédex. Além
disso, nem todas as obras apresentadas como cartdes individuais sao
agrupadas em caixas, sendo encontradas também em envelopes e/
ou outros formatos de embalagens que mantém unidas as paginas ao

final da leitura.

Dessa forma, seguimos com a definicdo livros-cartdo, uma vez
gue entendemos que a singularidade dessas obras esta, justamente,
nas paginas apresentadas como cartdes individuais — possibilitando,
assim, diferentes formas, ordens, tempos e espagos de leitura. A
interacdo com o livro se torna ndo linear e demanda uma manipulagdo
das paginas para que o jogo ludico-literario aconteca para além do
virar das pdginas.

CARTOES QUE CONTAM HISTORIAS

O formato de livros-cartdo, por fugir do tradicional cédex, ndo é
amplamente explorado por editoras e autores. Apesar da producdo

5 Do original: “la caja también es un contenedor que implica un sentido de acumulacidn
y recoleccidn, es decir, todos los elementos fragmentados se pueden dispersar durante la
lectura, pero, al finalizar, el conjunto se fusiona facilmente de nuevo y los componentes
regresan a la caja ocupando un espacio minimo, manejable y portatil para el lector”
(COLON, 2022, p. 224).



grafica parecer mais simples, uma vez que sdo “apenas” cartdes
individuais — portanto sem necessidade de um acabamento de costura
ou cadernos — essas obras possuem a especificidade da exigéncia de
um agrupador: uma caixa, envelope ou outro recurso de armazenar
essas paginas “soltas” em um Unico lugar para o leitor. Além disso,
a dificuldade de se criar uma obra assim estd na complexidade de
uma pagina fazer sentido em sua singularidade, mas também em
combinag¢des multiplas que o leitor possa criar — devendo ser levado
em consideragdo, portanto, a combinacdao e a ordem de leitura com
todas as outras paginas.

Para ilustrar as possibilidades dos livros-cartdo, traremos nesta
reflexdo algumas obras que se utilizam desse formato em suas
propostas — nas mais diversas abordagens literdrias e ludicas —
demonstrando alguns possiveis caminhos da despagina¢do do codex.

Inicialmente, no entanto, é relevante a apresentacdo de Pil e
Meno (Fig. 1), publicada em 1970 por Bruno Munari em parceria
com Giovanni Belgrano, obra que, apesar de se assemelhar no
formato, se difere na proposta. O designer italiano propde uma
experiéncia a partir de diversas folhas de acetato transparente
com imagens impressas. A proposta é que o leitor combine essas
imagens, sobrepondo-as e criando, assim, ilustracdes completas
e potencialmente narrativas. As paginas, ndo numeradas, sdo
apresentadas ao leitor em uma caixa que faz também a funcdo de
armazenamento organizado desses materiais soltos.



Figura 1 - Plus and Minus (2008), de Bruno Munari e Giovanni Belgrano

Fonte: MUNARI, 1970.

Munari, ainda que seja reconhecido por ser, entre tantas outras
coisas, criadordelivrosinfantis, descreve esse objetondaocomolivro, ou
livro-jogo, mas exclusivamente como jogo. A escolha da nomenclatura
pode ter sido considerada pela auséncia de uma proposta poética do
objeto, seja lirica, narrativa ou dramatica. A proposta com as imagens,
como indica o titulo do jogo, é acrescentar ou retirar camadas
para criar ilustracdes. No entanto, é certo que com esses cartdes é
possivel contar histdrias. O leitor, a partir de composicdes diversas,
é capaz de criar sequéncias, mundos ficticios, acées ou até mesmo
representar sentimentos. As ilustracdes, inclusive, podem ser postas
de forma sequencial para criar narrativas completas. A abertura para
a inferéncia do leitor nas lacunas permitidas pelos autores aproxima,
assim, da narratividade literdria, ainda que o aspecto Iudico domine
esse objeto. Assim, apesar de potencialmente literaria, a obra de
Munari é uma experiéncia ludica com cartodes.

Por outro lado, traremos também para analise, a obra ¢Qué hace
un hombre con una sardina en la cabeza? (GURIDI, 2020), um livro



espanhol que desafia os limites da prépria criagdo narrativa. A obra,
que se autodefine como livro-jogo, se apresenta como uma caixa
contendo 35 cartGes diferentes, com imagens e textos individuais em
cada — sendo o verso de todas as cartas igual: uma reproducdo do
titulo e da personagem com a sardinha na cabega. Uma Unica pagina-
cartdo se destaca com uma maior quantidade de texto verbal, que diz:

Tudo comegou com um encontro casual com o
velho capitdo Sargazo. Ele andava sozinho pela rua,
inclinando-se parabombordo e estibordo, tropegando
em tudo que cruzava seu caminho. Ao passar por mim,
agarrou meu brago com for¢a e me mostrou uma
carta ndutica gasta e meio rasgada, com desenhos e
frases sem sentido que preenchiam cada folha. Entéo,
de repente, ele caiu na gargalhada, me deixou o mapa
e se despediu gritando contra o vento:

‘E foi assim que acabei com uma sardinha na cabecal!’

Desde entdo tive tempo de estudar muitas vezes
aquela velha carta, e sempre tive curiosidade em
saber o significado daquelas frases e desenhos e,
claro, a relagdo que teriam com uma sardinha na
cabeca de um homem. Talvez vocé consiga encontrar
sentido nesse relato. Ou talvez ndo. (GURIDI, 2020,
s.n., traducdo nossa)®

Compreendemos, a partir dessa introducdo-convite, o contexto
desse material que temos em maos: sdo paginas que, de algum modo,

6 “Todo comenzd con un encuentro casual con el viejo capitan Sargozo. Iba por la calle
solo, escorandose a babor y a estribor, y tropezando con todo lo que se interponia en

su camino. Al cruzarse conmigo, me cogio del brazo con fuerza y me ensefié una carta
nautica gastada y medio rota con dibujos y frases sin sentido que llenaban cada pliego.
Después, sin venir a cuento, rompio a reir, me dejo el mapa y se despidié gritando al
viento:’jY asi fue como terminé con una sardina en la cabeza!’. Desde entonces he
tenido tiempo de estudiar muchas veces esa vieja carta, y siempre he sentido curiosidad
por conocer el significado de esas frases y dibujos vy, claro esta, por la relacion que
tendrian con una sardina en la cabeza de un hombre. A lo mejor vosotros sois capaces de
encontrarle sentido a su relato. O quizas no.



juntas, formariam um mapa que responderia a pergunta que intitula
o livro, sobre como aquele homem foi parar com uma sardinha na
cabeca. Somos apresentados a essa problematica, supostamente,
por um leitor anterior a nds, que viveu a histéria, mas ndo conseguiu
desvendar a tal questdo da sardinha. Esse narrador, inclusive, provoca
os leitores ao sugerir que talvez eles ndo consigam encontrar sentido
ao relato, tal qual ele préprio — trazendo assim uma ludicidade
bastante pessoal no que tange o contato direto do texto do livro com
o leitor de forma direta.

A obra ndo nos propde uma indicacdo narrativa Unica ou linear,
seja com palavras ou imagens, do que teria acontecido de fato com a
personagem, mas justamente apresenta uma inquietacao, a abertura
de um espaco para que o leitor faga conexdes e proponha caminhos
por meio de fragmentos ou cenas de uma histdria maior.

Figura 2 — Livro-cartdo ¢Qué hace un hombre con una sardina en la cabeza? e suas
paginas “despaginadas”

Fonte: GURIDI, 2020.

Entre as imagens dos cartdes s3o apresentados outros
personagens potenciais da narrativa para além do homem e a
sardinha de sua cabeg¢a: uma mulher, uma galinha, um caracol,



um gato e um cachorro; além de alguns objetos e lugares como
um barco, uma escada, o mar e um pier. Nos cartdes contendo
texto verbal, encontramos frases que ampliam as possibilidades
narrativas, com contextos abrangentes como “de repente, aconteceu
algo inesperado” (GURIDI, 2020, s.n.), ou “lhe pareceu maravilhoso
aquilo que viu” (GURIDI, 2020, s.n.). Percebemos, portanto, que o
conteudo fragmentado dos cartdes sdao provocagdes a imaginacao,
pistas de um mapa sem destino certo.

O leitor é convidado a conhecer as pecas soltas de um quebra-
cabeca que ndo tem resposta correta. As paginas estdo disponiveis
para esse leitor, que se torna co-autor, criar sua propria narrativa e
a resposta que melhor satisfaca seus impetos para responder como
aquele homem terminou com uma sardinha na cabecga.

Seguimos com o livro A menina dos cabelos d’dgua, de Sidnei
Nogueira e Luciana Itanifé, lancado em 2023 no Brasil pela Editora
Baido, que é também apresentado aos leitores na forma de cartdes
individuais. As paginas tém alta gramatura — cartdo 250 g/m2 — bem
maior do que as geralmente usadas na impressao de livros infantis.
S3ao vinte e seis cartdes que seguem todos a mesma estrutura:
apresentam o texto verbal em um lado e o texto visual de outro. As
ilustracOes feitas em aquarela sdo apresentadas com uma moldura
branca em torno o que as aproxima de uma unidade que poderia
perfeitamente funcionar de maneira autébnoma. Os cartdes vém
dentro de um envelope caixa que envolve e armazena essas unidades
significantes (Fig. 3).



Figura 3 — Livro A menina dos cabelos d’dgua

Fonte: NOGUEIRA; ITANIFE, 2023.

O livro conta a histdria de uma menina negra, Omilayd, que tinha
os “cabelos d’agua”. A menina, que vivia em uma vila perto da floresta,
sofria muito, pois as outras criancas a atormentavam falando sobre
seu cabelo que espalhava dgua pelos lugares e, assim, Omilayé sentia-
se sozinha. Até que, em conversas com a tia, ela descobre a beleza e
a forga de sua ancestralidade ao conhecer a histdria de sua tataravd,
gue também tinha os cabelos d’agua, dancava e usava os aderecos de
lemanja. Com o tempo, Omilayd percebe o poder de seus cabelos. Um
livro extremamente delicado que toca em questdes sobre afirmacdo
racial e sobre ancestralidade de maneira poética e atravessada pelo
viés da infancia.

A preocupac¢do com o momento da leitura é algo que parece
figurar no horizonte da proépria editora que avisa aos leitores no



verso da caixa — que funciona como uma quarta capa: “As paginas
deste livro estdo soltas e numeradas. Vocé pode experimentar
muitas formas diferentes de ler: em roda, ou sozinho, explorando
sO o texto ou sO as imagens [..] além de todos os outros jeitos
qgue vocé inventar”. Uma comunicacdo clara e direta ao leitor, que
parece avisa-lo sobre um territério diferente que ele ira percorrer
e, sobretudo, convida-lo a testar outras possibilidades de leitura,
como é mesmo proprio dos livros-cartao.

O texto verbal se apresenta de maneira sucinta, com duas a
trés frases por cartao, construindo pouco a pouco uma narrativa.
No caso deste livro, embora as paginas-cartdo estejam soltas, elas
foram pensadas para serem lidas em um unico sentido, respeitando
a numeracao das paginas que aparece somente no lado em que hd o
texto verbal. O leitor e também a critica poderdo se perguntar qual o
sentido da despaginacdo em um livro que ja pretende construir uma
narrativa com um sentido prioritdrio bastante definido. Falaremos
mais detidamente sobre os processos de mediacdo adiante, mas
é a propria possibilidade de leitura mediada, que se anuncia como
resposta para a op¢ao editorial da impressdao em cartdes e nao de
forma encadernada. Isto porque, a leitura mediada faz com que
o leitor possa ouvir o texto verbal enquanto aprecia somente uma
imagem que ganha ainda mais peso pela forma como é apresentada.
E como se a situacdo de mediacdo de leitura oferecesse ao leitor a
possibilidade de se conectar com o texto por um tempo maior do que
aquele que normalmente dedicamos a leitura de imagens.

Por fim, é interessante perceber que a ruptura com o formato
massivamente empregado para a impressdo de livros infantis e
juvenis, qual seja, o formato cédex encadernado, é em si mesma uma



provocacdo para que o leitor explore a obra de diferentes formas. E
como se os cartdes trouxessem consigo a pergunta: “O que mais que
posso fazer com esse livro, além de Ié-lo da forma convencional?”.
Um livro que é convite para a experimentagao, que se coloca aberto a
outras leituras e que também funciona com beleza na sutil linearidade
que propoe.

As andlises desses livros-cartdao nos possibilitam observar uma
variedade de propostas que ndo se limitam ao formato, mas partem
dele para criar universos préprios de leituras literarias ludicas. A
partir disso é relevante pensarmos o papel do leitor frente a uma
obra que exige uma maior autonomia e manipulagao, mas também
o papel do mediador — uma vez que apresentamos obras destinadas
preferencialmente para criangas e jovens que convidam a uma
ampliagdo dos sentidos e, por que nao, das relagdes com o outro.

PAPEL DO LEITOR E DA MEDIAQRO

A mediacado de leitura é, antes de mais nada, a possibilidade
de um encontro. Encontro entre o mediador e o livro que escolhe
apresentar, encontro entre o mediador e um grupo de pessoas,
ou entre o mediador e apenas uma pessoa. Encontro de tempos e
histdrias, as que aparecem no livro e as que carregamos dentro de
nos. MediacGes de leitura sdo encontros propicios a conversa e
conversas pedem tempo. A palavra tempo aqui ganha uma conotacao
especial, uma vez que para a mediagdo e o encontro efetivamente
acontecerem é preciso dispor deste item tdo caro, empregando-o
para a escuta e para a leitura.

Em situacbes de mediacdo de leitura, a escuta e a troca ocupam
espacos importantes no tocante a experiéncia com a obra literaria. No



livro Ouvir nas entrelinhas: o valor da escuta nas prdticas de leitura,
Cecilia Bajour (2012) cita o ja bem conhecido ato de “levantar a
cabeca”, descrito por Barthes ao tentar explicar este efeito misterioso
de prazer e de sensac¢des provocados pela leitura solitaria de um
texto literdrio. A autora propde uma comparagdo entre este ato e as
relacdes de escuta que acontecem entre falantes durante uma leitura
compartilhada. Ressaltando as poténcias destes momentos de trocas
de saberes ela comenta:
A escuta da interpretagdao dos outros se entremeia
comanossa. Os fragmentos de sentido que originamos
nesse encontro, quando entram em contato com os
fragmentos de outros, podem gerar algo novo, algo
a que talvez ndo chegariamos na leitura solitaria.
(BAJOUR, 2012, p. 24)

Cada experiéncia de leitura traz suas particularidades e pode ser
acessada de acordo com o interesse do mediador ou do leitor. E certo,
porém, que as leituras mediadas e compartilhadas sdo as que propiciam
maiores didlogos e a maneira como o mediador de leitura e os leitores
interagem com o objeto livro nestas situacdes exercem influéncia direta
na percepg¢ao e compreensao da narrativa. Assim, em se tratando de
um livro-album, por exemplo, é fundamental que o mediador esteja
preparado para mostrar aos leitores os textos verbal e visual de forma
concomitante, permitindo que o leitor possa acessar a narrativa de forma
completa, isto é, este texto especifico que se forma a partir da leitura das
palavras e imagens. Menos urgente, mas também bastante importante,
€ o caso dos livros com ilustracdo, em que o mediador também precisa
estar atento para garantir que os leitores acessem as ilustragdes dos
livros, construindo assim suas interpretagdes da narrativa também a
partir da sensibilidade do ilustrador.



Para que essa fruicdo completa aconteca, o mediador deve ler
o livro em voz alta, de forma integral, sem alterar seu contetdo e
sempre atento a forma como disponibiliza a visualizacdo das imagens.
Nestas situacdes, o livro permanece nas maos do mediador, ainda
que figue completamente visivel para os outros leitores que podem
aproximar-se do livro, apontar elementos que chamem atencao, que
causem duvidas ou outras sensacgdes, interagindo com o corpo (ainda
gue com algum limite), com a obra em questdo. Porém, e quando
pensamos em livros-cartdo, despaginados, como se daria essa leitura?
O que muda quando lemos esses livros sozinhos e quando podemos
observa-los nas maos de outra pessoa?

Durante a leitura solitdria, o leitor podera seguir suas intencdes e
ritmos e permanecera com elas, a ndo ser que durante a leitura algo
o desvie de seu caminho. Suas préprias percepg¢des, porém, seguem
sendo o eixo central que dita o fluxo de leitura. No caso dos livros
tradicionais e encadernados, o impacto da leitura solitaria é mais
visivel no ritmo do virar das paginas e nas oportunidades de retoma-
las em seu tempo, acelerando ou realizando pausas, conforme avanca
na experiéncia da leitura. Ja no caso dos livros-cartdo, essa interacao
durante a leitura solitaria € muito mais ativa, ja que o leitor pode seguir
por inumeros caminhos, parar quando assim desejar, recomecar, criar
textos verbais escritos, orais, enfim, brincar com liberdade por entre
inimeras possibilidades de leitura.

No caso de livros-cartdo cuja ilustracao se apresenta de um lado
do cartdo e o texto verbal no verso, como é o caso de A menina dos
cabelos d’dgua (2023), o leitor que realiza a leitura solitaria tera que,
obrigatoriamente, ler o texto visual e o texto verbal em momentos
diferentes. Assim, ele pode realizar a leitura seguindo o seguinte



fluxo: i) primeiro acessar a imagem, entdo virar o cartdo, ler o texto
verbal e seguir adiante ou ii) voltar-se mais alguns instantes para a
imagem depois de ler o texto verbal. Seria interessante notar por
onde a maioria dos leitores inicia sua leitura, se pela imagem ou pelo
texto, ainda que a forca das palavras — sobretudo nas culturas brancas
ocidentais — nos indiquem fortes probabilidades de que esse inicio
seja realizado pelo texto verbal.

Como ja mencionado, é importante notar que alguns livros-
cartdo indicam uma sequéncia de leitura, isto é, embora oferecam as
paginas soltas ao leitor, oferecem também numeros nas paginas que
indicam um caminho de leitura. Ha também livros-cartdo que podem
ser compostos de diferentes formas e que nao oferecem paginagao
alguma. Desta maneira, o leitor podera seguir a sequéncia que desejar.

No caso das situacdes de leituras compartilhadas ou mediadas, a
experiéncia com estes livros de paginas soltas, sejam eles com ou sem
indicacdes de paginas e sequéncias, pode ser bastante diferente. Nos
livros que apresentam o texto verbal em um verso e o texto visual no
outro, a escuta do texto e a propria compreensao da historia podem
ganhar outros significados bem distintos daqueles construidos de
forma solitaria. No caso do livro A menina dos cabelos d’dgua (2023),
o leitor que escuta a mediacdo podera se relacionar com a ilustracao
por pelo menos o tempo de leitura do trecho de texto que esta no seu
verso e que é segurado pelo mediador (Fig. 4). Os textos ndo tao curtos
fazem com que a experiéncia com a imagem possa ser dilatada, lenta,
algo nem sempre atingido em uma mediacdo de leitura realizada com
livros encadernados.



Figura 4 — Pagina cartdo e seu verso

sbrirha, atia fakon, por fme

Fonte: NOGUEIRA; ITANIFE, 2023.

Destacamos, portanto, o impacto que a leitura visual das imagens
pode trazer para a leitura da obra como um todo e como isso é
potencializado pela situacdo de mediacdo de leitura em que o leitor,
que escuta o texto verbal lido em voz alta, tem a possibilidade de
apreciar a imagem por mais tempo. Mais do que apreciar a imagem, o
leitor pode interagir com ela ouvindo o texto e realizando assim outras
apreciagdes que talvez ndo faria se observasse somente a imagem e

depois o texto, separadamente.



Além disso, é interessante observar que ao finalizar a leitura dos
cartdes o mediador pode optar por organiza-los todos no chao, ou em
uma mesa, com as ilustracdes viradas para cima. Ainda no caso do livro
A menina dos cabelos d’dgua (2023), como a paginacao esta no verso,
isto é, no lado do cartdo em que aparece o texto verbal, ao dispor os
cartdes com as ilustracdes viradas para cima os leitores adquirem certa
liberdade para ordena-los, mistura-los, inventar enfim outras narrativas,
neste caso, somente a partir das imagens.

Importante ressaltar uma diferenca em relacdo ao papel do leitor na
leitura das palavras e das imagens nos livros-album, que também pode
ocorrer de forma simultanea em um movimento de ir e vir no qual é dificil
saber o que lemos antes e como se processa a jungao das duas linguagens.
No caso dos livros-album, é comum texto e imagem ocuparem uma mesma
dupla de pagina de forma que ambos, lidos em conjunto, construam o
sentido da narrativa. No caso do livro A menina dos cabelos d’dgua (2023),
tomado como exemplo, temos uma situacdo em que a leitura visual da
imagem ocorre a0 mesmo tempo que a escuta do texto, porém sem que
o leitor espectador veja o texto, acessando-o somente pela audi¢do. Desta
forma, o projeto grafico e a materialidade do livro teriam influéncia direta
na forma como os leitores se relacionam com a obra.

O livro ¢Qué hace un hombre con una sardina en la cabeza? (2020)
oferece ao leitor oportunidades diferentes ao apresentar seus cartdes
sem numeracdo de paginas e, portanto, sem um caminho prioritario
pensado pelos autores e pela editora. Embora, tal como vemos em A
menina dos cabelos d’dgua (2023), o livro também seja vendido em
uma caixa, suas cartas tém todas o mesmo verso, como em um jogo
de baralho, aproximando-se pela materialidade deste tipo bastante
popular e conhecido de jogo de cartas.



O fato de todas as cartas apresentarem um mesmo verso é um
indicativo importante sobre a forma de exploragdao deste material.
Isto se dd uma vez que a informacao, seja ela verbal ou imagética, que
interessa de fato ao leitor pode ser acessado apenas por uma pessoa:
no caso de uma leitura solitaria, o leitor poderia escolher uma carta e
|é-la diante dos olhos de maneira silenciosa; ja no caso de uma leitura
mediada, o mediador poderd realizar uma leitura em voz alta e em
seguida ou mesmo concomitantemente possibilitar a visualizagao da
carta pelos participantes envolvidos. Desta forma, a dilatacdo do tempo
de observagdo das imagens, apontada no caso do livro da editora Baido
como um diferencial em relacdo a sua mediacdo, ndo ocorre no livro de
Guridi. O leitor solitdrio ou os leitores de uma situacdo de mediacao,
acessarao, neste caso, sempre o mesmo conteudo.

Além disso, como mencionado anteriormente, a proposta deste
livro-jogo é de fato construir histérias diversas, de forma que o convite
é explicitado ao leitor logo no cartdo inicial. A intencdo é clara e a
proposta é que o leitor imagine enredos, e ndo que investigue um
caminho ja tracado anteriormente — mesmo que embaralhado. Assim,
prevalece a experiéncia da imaginacao, da criacado e da liberdade e ndo
tanto da investigacdo e descoberta. Nesse sentido, compreendemos
que publicacdes como essa exigem um leitor ativo e criador, mais do
que um leitor jogador — ainda que a dindmica de leitura nos remeta
em alguns momentos a situacdes de jogo. Como ndo ha algo a ser
descoberto, ndo hd um caminho certo e tampouco hd como definir
vencedores e perdedores, a tarefa que sobressai é algo mais poética do
que competitiva.

Outro fator importante a ser analisado é o titulo do livro. A
pergunta “O que faz um homem com uma sardinha na cabeca?” é



em si mesma uma provocac¢ao ao leitor, novamente um convite para
qgue ele crie uma resposta a partir dos elementos que encontrara
nas cartas. Um convite que é apresentado desde o inicio, como
gue avisando ao leitor que ao adentrar este livro, ele poderd estar
participando de uma situacao de leitura diferente, uma cumplicidade
com o livro que faz a ele uma pergunta e, portanto, incentiva uma
acdo direta de resposta — desenvolvida por meio das pistas entregues
no decorrer da obra.

Por fim, em uma situacdo de leitura mediada, é notavel a
guantidade de possibilidades que este livro abre ao mediador. As
cartas com textos abertos, tais como “de repente, aconteceu algo
inesperado” (GURIDI, 2020, s.n.), mencionada acima, oferecem
grande possibilidade de conexao com outras cartas, sejam elas de
textos verbais ou cartas com ilustrages. Assim, o mediador poderd
sugerir que os leitores criem uma histdria conectando uma carta
a outra ou estabelecer uma quantidade maior ou menor de cartas
para a narrativa; podera mesclar as cartas com textos verbais e
com textos visuais; poderd criar regras especificas, por exemplo:
gue as cartas com texto e imagem sejam sempre intercaladas;
criar o desafio de compor uma narrativa somente com as imagens
ou, ainda, deliberar que as cartas sejam definidas antes e, a partir
disso a histoéria seja criada. As possibilidades sdo inumeras a partir
de cartdes que sdo paginas de uma histdria cuja Unica certeza que
temos é uma pergunta disparadora.

Como mencionado, a leitura mediada de livros costurados, que
apresentam uma sequéncia narrativa pdgina por pagina, oferece
a possibilidade da troca de percepc¢des e, a partir da escuta de
interpretacdes diferentes das nossas, podem surgir entdo novas



interagcdes com a obra. No caso dos livros-cartdo, as possibilidades da
leitura mediada sdo ainda maiores. Nestas situa¢des, a materialidade
do livro e, sobretudo o fato dos cartGes apresentarem-se soltos,
interfere diretamente na postura leitora e retira do mediador o
privilégio de estar com o livro em maos. Assim, o livro pode se espalhar
pela roda de forma que os leitores possam interagir com partes do
livro ao mesmo tempo. Este aspecto é importante também, pois
possibilita uma situacao de leitura compartilhada bastante peculiar,
como afirma Coldn:
O formato possibilita tanto a leitura compartilhada
e simultanea a ponto de um grupo de pessoas que se
encontrem em uma situagdo de conversa e debate
poderia |1é-lo e comentad-lo ao mesmo tempo, uma
vez que cada uma delas poderia ter uma pagina

diferente do livro em suas m3os. (COLON, 2022, p.
224, tradugdo nossa)’

CONCLUSAO

Apds uma jornada pelos suportes que mantiveram a histéria
da humanidade gravada até o formato cédex e, em seguida, para a
fragmentacdo desse formato, aproximamo-nos dos livros-cartao,
objeto esse que desafia a leitura e media¢do de diversas formas por
meio da despaginac¢ao do livro.

O universo literario ja é, por si prdprio, inapreensivel — no sentido
em que ndo se pode aprisionar seus sentidos ou limites — mas os livros-
cartao expandem isso para a caracteristica material do livro. Ao nao
serem apresentadas em uma forma linear, as paginas dos livros-cartao

7 “El formato posibilita la lectura compartida y simultdnea en tanto que un grupo
de personas, que se encuentran en una situacion de conversacion y debate,
podria leerlo y comentarlo al mismo tiempo, ya que cada una de ellas podria
tener una pégina intercambiable del libro en sus manos” (COLON, 2022, p. 224).



estdo livres para composi¢des, ordenamentos e disposi¢des diversas.
Suas paginas podem estar fisicamente em lugares diferentes, lidas
em ordens aleatérias, parcialmente ou como um jogo. Esse carater
ludico, inclusive, é o que movimenta o leitor para descobrir novas
possibilidades de leitura dos textos.

Apresentamos, neste artigo, duas obras literdrias em que as
paginas sdo apresentadas “despaginadas”: ¢Qué hace un hombre con
una sardina en la cabeza? (2020) e A menina dos cabelos d’dgua (2023).
Em uma analise comparativa entre as duas, percebemos que o suporte
gue armazena essas paginas se altera, uma como caixa e outra como
envelope, que ja alteram a perspectiva do leitor: enquanto a caixa
contém uma tampa — mais um elemento “solto” — e nos remete mais
tradicionalmente aos jogos de tabuleiro, por exemplo, o envelope se
traduz como uma Unica unidade, um armazenamento que “abraga”
seu conteuldo e se aproxima de algo mais poético e menos de puro
entretenimento. Além disso, uma obra se apresenta com numeracao
de paginas e a outra ndo, criando relaces bastante diferentes com
os textos: enquanto um, de alguma forma, nos indica que existe uma
possivel ordem “correta” de leitura, o outro permite a indefinicao
como proposta narrativa. Uma maior abertura para a criagdo é
oferecida pela obra de Guridi (2020), que tem como premissa a
inexisténcia de uma “narrativa correta”, permitindo que o leitor seja
co-autor e as possibilidades sejam praticamente infinitas. Por outro
lado, a obra de Sidnei Nogueira e Luciana Itanifé possibilita uma maior
interacdo com a imagem, aspecto que interfere nas percepcdes e na
experiéncia estética literaria.

A partir de reflexdes sobre possiveis situacdes de mediacdo de
leitura, sugerimos que o design gréafico dos livros-cartdo também



interfere diretamente na leitura das narrativas, buscando com isso
sugerir aproximagdes entre as abordagens tedricas que se dedicam
a pensar as materialidades do livro e aquelas focadas em aspectos
da recepcdo leitora. Observamos alguns elementos da materialidade
gue interferem diretamente nos caminhos de leitura tais como: i) a
existéncia de numeracdo nas pdginas ou ndo, ii) a presenca de texto
verbal em um verso do cartdo e de ilustracdes em outro — que oferece
ao leitor uma relagao diferente com as ilustracgdes; iii) a existéncia de
ilustracOes todas iguais em um verso, como em um jogo de baralho;
iv) as sutis diferencas do uso de uma caixa ou de um envelope e até
a v) possibilidade ocasionada pela fragmentacdo de todos os leitores
poderem segurar partes do livro em maos.

Quando pensamos na criacao literaria e na elaborac¢do do objeto
artistico, a quebra de expectativas é ponto crucial para a constitui¢do
da experiéncia estética. Pela especificidade de sua materialidade,
os livros-cartdo oferecem ao leitor ja de antemdo uma ruptura no
formato tradicional do livro, que fard com que ele acesse a obra
de um lugar diferenciado. A analise das situacdes de mediacdo
de leitura nos mostrou ainda outros caminhos que a leitura pode
percorrer quando as paginas estdo fragmentadas, fazendo com que
o leitor se relacione com texto e imagem de formas aprofundadas,
seja desvelando seus significados, seja como autor de outras e novas
possibilidades narrativas.
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Resumo: Sendo a literatura uma importante manifestagdo
da cultura e da arte, o trabalho que ora se apresenta
tem por objetivo analisar a obra literaria Vampyro:
o terrivel didrio perdido do Dr. Cornélius Van Helsing
(2008), cuja autoria é atribuida ao préprio Cornélius
Van Helsing. Pretendemos, no decorrer das andlises que
serdo apresentadas, refletir sobre a capacidade (ou ndo)
do livro em fomentar a fruicdo estético-literdria dos
leitores, analisando, através de suas linguagens verbais
e nao verbais, se o discurso apresentado se afasta de
uma concepc¢do didatico-moralizante da literatura.
Assim, refletiremos ainda sobre os livros-objeto, a
materialidade dessas obras, as multimodalidades que
constituem a narrativa, o hibridismo que nela acontece
e sua capacidade em ultrapassar barreiras etdrias, o
que o torna uma obra crossover. Dentre os aportes
tedricos selecionados destacamos Calvino (2007), para
dissertar sobre a literatura cldssica; Oliveira (2008) que
argumenta a respeito das ilustracdes e Navas (2019)
que trata da multimodalidade do livro-objeto, entre
outros. Finalmente, percebemos a riqueza de linguagens
apresentadas na obra, o que sustenta sua literariedade.
Palavras-chave: Literatura juvenil. Livro-objeto. llustragdo.
Hibridismo. Multimodalidade. Vampiro. Van Helsing.

Abstract: As literature stands as a significant expression
of culture and art, the current work aims to analyze the
literary work Vampyre: the Terrifying Lost Journal of
Dr. Cornelius Van Helsing (2008), whose authorship is
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attributed to Dr. Cornelius Van Helsing himself. Throughout
the forthcoming analyses, we intend to reflect upon the
book’s capacity, or lack thereof, to stimulate aesthetic and
literary enjoyment among readers, examining through its
verbal and non-verbal languages whether the discourse
presented diverges from a didactic-moralizing conception
of literature. Consequently, we will also contemplate
the object-books, the materiality of these works, the
multimodalities constituting the narrative, the hybridism
occurring within it, and its ability to transcend age
barriers, thus rendering it a crossover work. Among the
selected theoretical contributions, we emphasize Calvino
(2007) for discourse on classical literature; Oliveira (2008),
who argues regarding illustrations, and Navas (2019), who
discusses the multimodality of the object-book, among
others. Ultimately, we acknowledge the richness of
languages presented within the work, thereby sustaining
its literariness.

Keywords: Youth literature. Object-book. Illustration.
Hybridism. Multimodality. Vampire. Van Helsing.

ADENTRANDO O INTERIOR DA CRIPTA

A literatura configura uma importante area de producdo editorial
e de conhecimento. A forca dos textos literarios ecoa através das
paginas, revelam histdrias e recontam a experiéncia humana, fazendo
das narrativas literdrias importante instrumento para (re)conhecer e
compreender o mundo como ele é — e, assim, elucidando como ele se
formou até a atualidade.

De tal modo, a literatura se imortaliza em paginas que, de tao
importantes e influentes, sdo consideradas classicas, verdadeiras
preciosidades culturais e identitarias transpostas em palavras e, por
vezes, imagens. Italo Calvino (2007) compreende que “os cldssicos sGo
livros que exercem uma influéncia particular quando se impéem como



inesqueciveis e também quando se ocultam nas dobras da memdria,
mimetizando-se como inconsciente coletivo ou individual” (CALVINO,
2007, p. 10, grifos do autor). Portanto, uma literatura classica acaba
sendo escrita na memoria coletiva ou individual de modo que nela faz
uma espécie de morada eterna (COELHO, 2012).

Ainda observando o modo como a literatura e os cldssicos se
entrelagam, Calvino (2007) disserta que “toda releitura de um cldssico
é uma leitura de descoberta como a primeira” (CALVINO, 2007, p. 11,
grifos do autor); “toda primeira leitura de um cldssico é na realidade
uma releitura” (CALVINO, 2007, p. 11, grifos do autor) e, finalmente, “um
cldssico é um livro que nunca terminou de dizer aquilo que tinha para dizer”
(CALVINO, 2007, p. 11, grifos do autor). Desta forma, compreendemos
gue um livro que pode ser considerado classico ndo esta congelado no
tempo, contrario a isto, se movimenta e se reinventa com ele.

Um exemplo de histéria que consegue ilustrar esta quebra dos
limites temporais pode ser a célebre obra intitulada Drdcula, lancada
ao publico em 1897 e escrita por Bram Stoker. Trata-se de uma obra
de expressiva aclamacado literaria, conhecida por ser uma referéncia
da literatura fantdstica, do terror e do gotico. Imortalizou na meméria
coletiva da literatura personagens como o préprio Dracula, nome
principal quando se trata do mito dos vampiros, mas, também, seu
arquirrival, Abraham Van Helsing, cujo sobrenome deu origem, na
literatura e outras artes’, a uma linhagem de cagadores de vampiros.

Este cendrio, de surgimento de uma genealogia de Van Helsings,
delimita alguns dos pontos de continuacdo da histdria estabelecida

1 Na literatura, além do livro que sera analisado neste artigo, é exemplo a obra The Many Faces
of Van Helsing (2004), editado por Jeanne Cavelos. No cinema, exemplos disso sdo os filmes Van
Helsing — o Cagador de Monstros (2004), dirigido por Stephen Sommors; e, mais recentemente,
Hotel Transilvénia 3 — Férias Monstruosas ((2018), dirigido por Genndy Tartakovsky.



como classica, em (re)leituras que sempre reportam ao Drdcula de
1897. Uma constelag¢do de livros sobre caga vampiros foi langada desde
entdo, mas muito interessa a este estudo um em especifico, intitulado
Vampyro: o terrivel didrio perdido do Dr. Cornélius Van Helsing, cuja
escrita (inclusive na ficha catalografica do livro) é atribuida a Cornélius
Van Helsing, langado inicialmente em 2007 pela editora norte-americana
Harper Collins Children’s Books, mas editado e publicado no Brasil em
2008 pela editora Novo Século. A traducdo da obra é assinada por
Telma de Lurdes Sdo Bento Ferreira® e Vera Lucia Ramos®. Ao analisar
mais precisamente os dados de créditos do livro, percebemos que o
texto é de responsabilidade de Mary-Jane Knight?*; o conceito da obra é
assinado por Jenny Jacoby?®; design, tipografia e direcado de arte de Philip
Chidlow® e ilustra¢des de Gary Blythe’, Philip Jacobs® e Mike Peterkin®.

Vampyro (2008) tem em sua construcdo varios elementos de
materialidade que o fazem se encaixar em uma subdivisdo literaria
compreendida como livro-objeto. Nas palavras de Paulo Silveira (2013),

2 Mestra em Linguistica Aplicada e Estudos da Linguagem pela PUC-SP, e especialista em
tradugdo Inglés/Portugués pela USP. Responsavel, entre outros, pelos varios volumes da
série Muito prazer: fale o portugués do Brasil (2014), em conjunto com Glaucia Roberta
Rocha Fernandes e Vera Lucia Ramos.

3 Doutora em Estudos da Tradugdo (USP), foi responsavel pela tradugdo de A princesinha
(2019) e O jardim secreto (2017), de Frances Hodgson Burnett, entre outros.

4 Responsavel pela escrita de Atldntida: a busca pela cidade perdida (2012), entre outros.

5 Editor e autor de vdrias obras, tais como The Encyclopedia of STEM Words: An
Illustrated a to Z of 100 Terms for Kids to Know (2012) e My Side of the Diamond (2018).

6 Diretor de arte, Designer e Pensador Criativo de varias obras, entre elas Indiana Jones
and His Life of Adventure, de Super Q (1989).

7 llustrador e artista responsavel, entre outros, por Eu acredito em unicérnio (2009), em
que também é creditado como autor.

8 Design, ilustrador e projetista. Trabalhou em livros como Beauty and the Beast (1999),
de Geraldine McCaughrean e A Treasury of Princess Stories (2009), de Amy Ehrlich.

9 llustrador responsavel, entre outros, por livros como Walt Disney’s Three Little Pigs
Pop-Up: Pop-Up Book (1993), de Walt Disney Company e The Last of the Wizards (2001),
de Rona Jaffe.



para a arte, o livro-objeto é uma solugdo inteiramente
plastica ou uma solugdo grafica funcionalizada
plasticamente. Ou ainda, o travestir de um livro
em uma unidade com valores escultéricos. Nele,
o apelo da forma, da textura e da cor é eloquente
e o principal determinante do processo criativo.
(SILVEIRA, 2013, p. 20)

Ainda na compreensdo do que é um livro-objeto, Odilon Moraes
(2013, p. 164) completa que “costuma-se chamar como tal, os livros
com cortes especiais de papel, facas ou formatos diferentes que
necessitem muitas vezes de um cuidado quase artesanal em sua
producdo”. Assim, estes livros apresentam particularidades e primam
pela interatividade. Vampyro (2008) corresponde a esta definicdo
de livro, pois utiliza de recursos como abas que devem ser puxadas,
partes do livro com elementos que devem ser lidos ndo somente com
a visdo, mas também com o tato, e até mesmo momentos em que o

livro deve ser aquecido para apresentar informacdes ocultas.

Desta maneira, ele se aproxima de uma brincadeira de caga, como
a de vampiros, mas, aqui é uma procura por aquilo que tem interacdo
com o leitor, e essas ferramentas se relacionam com a literatura. Para
Eliane Debus, Maria Laura P. Spengler e Fernanda Gongalves (2020, p.
10) o livro-objeto possui “caracteristicas multifuncionais [que] langcam
um convite a brincadeira e ao manuseio. Isto &, as relacdes que
emergem da exploracao do livro sdo motivadas pelos seus elementos
interativos, o que o tornam sedutor”. Assim, a partir desta interacao,
da brincadeira e do manuseio, novas maneiras de ler sao consolidadas
e novos protocolos de leitura acionados.

Desta forma, o objetivo geral do estudo &, pois, compreender como
estes recursos (interativos, sensoriais e exploratérios) podem (ou nao)
trabalhar para fomentar a fruicdo estético literdria, afastando a obra



de uma concepcao literdria minada pelo discurso utilitario, didatico e
moralizante. De modo especifico, queremos compreender como foi
realizada a construcdo de uma narrativa hibrida, que entrelaca texto,
imagem e movimento em unissono, compreendendo sua riqueza tanto
no texto verbal quanto o imagético, o cinético e, ainda, o sensorial.
Para tanto, analisaremos o livro a partir de uma perspectiva qualitativa
e interpretativa, compreendendo sua construcdo enquanto uma
engenharia do papel capaz de promover a forca do texto literario.
Devido aos limites de um trabalho académico, preferimos um recorte de
paginas que melhor possa, em nossa visdao enquanto autores e leitores,
demonstrar os elementos textuais, imagéticos, cinéticos e sensoriais.

Devido ao carater da obra em apresentar o movimento como
elemento importante em suas paginas, oportunamente, ao lado de
ilustragdes que receberam, no livro, recursos de movimento, serdao
apresentados Quick Response Codes — QR Codes (em traducdo
nossa, Codigos de Resposta Rapida) que levardo o leitor a videos
qgue capturaram o movimento que acontece na obra, captados pelos
autores e hospedados no YouTube, em um canal de responsabilidade
de um dos autores, sendo os links acessiveis somente através deste
trabalho, isto é, ndo estdo disponiveis publicamente na plataforma,
mas sim resguardados no modo ndo-listado de publicacdo. Os videos
foram gravados em alta qualidade. Assim, entdo, € o momento de
compreendermos aonde este terrivel diario nos levara.

OLHANDO E TOCANDO O INIMIGO: O QUE ESCONDE A CAPA DO VAMPIRO?

Com o livro em maos, percebemos que a capa (Imagem 1), feita
em material cartonado'®, é construida em elementos grandiosos, que
chamam atencao, e sdo, assim, elementos da génese de nossa analise.

10 Tipo de livro que é encadernado com papeldo.



Imagem 1 — Capa do livro Vampyro (2008)**
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Fonte: HELSING, 2008.

O livro é grande, com dimensdes de 30 centimetros de altura e
26,5 centimetros de largura. A capa é composta em tons terrosos,
mas chama atencdo, primeiro, o nome Vampyro, colorido com tinta
vermelho escuro em acabamento envernizado. Simbolicamente
falando, o vermelho escuro “é noturno [...], secreto e, em ultima
analise, centripeto; representa ndo a expressdao, mas o mistério da
vida” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2020, p. 1029). O escrito é feito,
ainda, em relevo, o que faz com que ele fique imponente logo no
nome do livro, com uma tipografia que invoca elementos géticos.

A composicdo da capa indica, entdo, que este é um diario perdido
muito antigo, e por isso, apresenta junto aos tons terrosos elementos
como se o papel estivesse envelhecido. Ainda, é possivel perceber a
composicdo de alguns rasgos realizados na capa, apresentados com

11 Asimagens apresentadas passaram por um processo basico de edigao de imagem para
ficarem com fundo transparente e, portanto, serem melhor apresentadas neste estudo.



textura e relevo, que sdo finos, feitos como se por uma garra ou
elemento pontiagudo, o que condiz muito bem com uma narrativa
que trata de vampiros. Com tantos elementos em textura e relevo
é importante observar, ja de imediato, o carater sensorial da capa.
Ela requer ndo sé o sentido da visdao para ser lida, mas também o
tato. O leitor, ao passar a mao pela capa, percebe que os elementos
respondem ao toque, como se convidassem pela procura com a ponta
dos dedos, e brincam com a imaginagado: o que teria acontecido para
que o livro tivesse ficado assim?

Ao abrir a obra temos uma pequena sinopse do que houve com
o livro até chegar as maos do leitor, em que a atmosfera literdria ja
é criada: o livro passou pelas maos de varios curadores até se tornar
uma reliquia de familia. Conforme é informado, foi cuidado por Gustav
de Wolff, que deixou o livro para Marcus, seu filho, o qual antes de
morrer concedeu o diario para editores materializarem o livro que
estd nas maos do leitor — uma copia idéntica do original.

A primeira pdagina nos apresenta o mesmo titulo visto
anteriormente, mas agora com uma importante modificagdo. Se o
titulo da obra originalmente é Vampyro: o terrivel didrio perdido do
Dr. Cornélius Van Helsing, agora ele é reapresentado como Vampyro:
o terrivel didrio encontrado do Dr. Cornélio Van Helsing e Gustav de
Wolff, seu fiel companheiro (HELSING, 2008, p. 01'?, grifos nossos)
(Imagem 2). Os grifos apresentados sdo escritos em uma tipografia
gue imita a escrita cursiva humana, promovendo o efeito de que uma
pessoa escreveu tais coisas na capa. A palavra perdido é apagada em
uma rasura, como se riscada, para dar lugar ao encontrado, que mais
faz sentido ao que é visto.

12 O livro ndo é paginado, portanto, compreendemos como pagina 1 a que é apresentada
apds a contracapa da obra.



Imagem 2 — Contracapa com nome modificado
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Fonte: HELSING, 2008, p. 01.

Virando a pagina o leitor tem contato com uma quantidade de
informacdo visual muito grande: é possivel ver anotacdes, também
em fonte tipografica cursiva, mapas, ilustragées como se fossem
bilhetes, fotos e até mesmo uma nota de dinheiro solta na pagina
(que sé é percebida quando o leitor passa a mdo na folha do livro).
Para que possamos compreender como funciona a dinamica destas
paginas, afinal, este padrdo de muitas informacdes visuais oferecidas
de uma vez é repetido em todas as paginas da obra, é preciso
compreender como o livro funciona e o que desempenha cada uma
dessas multimodalidades de leitura acionadas.

Comecando pelo texto verbal, compreendemos logo de inicio que
o didrio é apresentado com os elementos deste género textual (data,
escrita pessoal), mas, também, pelo uso de cartas e, portanto, o livro
é um romance epistolar®, o que respeita o padrdo estabelecido por
Drdcula (1897) de Bram Stoker!*. Logo no inicio, apds o registro da

13 Romance escrito por meio do uso de cartas, didrios, anotagdes. Remete as epistolas, que
eram escrituras direcionadas pelos apdstolos biblicos a um grupo social (MOISES, 2013).

14 Drdcula (1897), de Bram Stoker, foi escrito também em formato de diério.



data de escrita do didrio, Cornélius Van Helsing indica que viajou para
a Transilvania com seu fiel servo, Gustav, para ajudar seu irmao que esta
doente. Percebe-se, entdo, que o campo verbal esta contextualizando
o leitor para o local de partida daquela histéria, o que fica ainda mais
evidente ao ser informado que o irmdo de Cornélius Van Helsing é o
responsavel por matar Conde Drécula:
ao final daquela jornada cheia de acontecimentos,
eles [0 irmdo de Cornélius Van Helsing, a esposa e
amigos] localizaram e mataram o Conde Dracula. Eles
pensaram que tinham vencido o maldoso vampyro®®
para sempre, mas suspeito que ele tenha revivido
e seja a causa da misteriosa doenga de meu irmao.
(HELSING, 2008, p. 02)
Ainda que a obra tenha informado sobre as aventuras anteriores, ndo
é citado o nome do irmao de Cornélius Van Helsing, o lenddrio Abraham
Van Helsing. Apenas compreende-se que ele estd doente e que Cornélius
estd indo ao seu encontro. O texto verbal informa até mesmo as anotagdes
do que Gustav pensa sobre a viagem, em uma tipografia cursiva diferente
e menos refinada, o que delimita este personagem como alguém menos
polido que o principal, Cornélius: “as pessoas dizem que vampyro nunca
pode ser morto. Mas creio que se ele tem forma fisica, isso pode ser feito.
Temos que ser criativos e versateis. G” (HELSING, 2008, p. 01).

O texto imagético, enquanto isso, oferece uma fortuna de detalhes
acessoérios ao que o codigo verbal informa: sdo apresentadas moedas do
local para onde estdo indo, um cartaz do hotel onde irdo se hospedar,
bilhetes com os enderecos, as passagens e visto de entrada no pais,
fotos de Gustav e Cornélius (Imagem 3), enfim, uma sorte de conteudos
que ndo se detém a tdo simplesmente ilustrar o texto, mas a expandi-lo,

15 Respeitamos aqui, nas citagOes diretas, a escrita vampyro, com Y. Porém, em nossas andlises
e escritas, utilizaremos vampiro, conforme indica a palavra dicionarizada na Lingua Portuguesa.



em uma diagramac¢do chamada “associativa”, que Douglas Menegazzi
e Eliane Debus (2020, p. 31) entendem que “apresenta a jungao entre
textos e imagens na mesma pagina, geralmente na intersecgao destes
para a construcdo da narrativa”, causando assim um efeito de fluidez
a obra, propondo um dinamismo entre as linguagens. Ainda é possivel
compreender, portanto, que neste livro as ilustragdes sdo narrativas,
pois, segundo Rui de Oliveira (2008, p. 44) descrevem “histérias através
de imagens, o que nao significa em hipdtese alguma uma tradugao visual
do texto. A ilustracdo comeca no ponto em que o alcance literario do
texto termina e vice-versa”. Neste caso, a ilustracdo assume um carater
que ainda extrapola os limites do texto verbal, pois apresenta inimeras
coisas que ndo sdo previstas por ele. Assim, trata-se de “assumir um
cardter de transcendéncia do texto, o que ndo significa transgressao”
(OLIVEIRA, 2008, p. 31), afinal, cada linguagem tem sua forma de
funcionar no texto, cada uma conta sua parcela da histdria.

Imagem 3 — Visao geral do texto imagético do livro

Fonte: HELSING, 2008, p. 02-03.



As imagens foram inseridas no livro em um acabamento
sombreado que as deixa com uma certa ilusdo tridimensional®,
como se elas pudessem ser retiradas do livro. Essa decisdo grafico-
editorial” é muito bem engendrada, afinal, trata-se de uma obra
gue realmente possui recursos que podem ser manuseados, mas,
ao decidir transformar boa parte de seus elementos em objetos
proximos aos tridimensionais, com contornos que imprimem
profundidade as imagens, o livro brinca com o leitor e sua percepg¢ao
visual, requisitando, de modo enfatico, a interacdo tatil. Enquanto o
eleitor apenas observa as ilustracdes, ele ndo tem ideia de quais
elementos sdo modveis e podem interagir com o tato. Assim, é
necessario que o leitor passe a mao para observar as texturas do que
esta impresso, em busca dos elementos que respondam ao toque e
gue se movam, ilustrando o que Moraes (2008) compreende como
alma do livro, que “vai ser revelado a medida que percorremos seu
texto, vemos suas imagens, passamos suas paginas, adentramos seu
interior, sua atmosfera, os caminhos que ele nos propde imaginar”
(MORAES, 2008, p. 49). Isto, em Vampyro (2008) ocorre quando o
leitor passa as maos pelo dinheiro que esta logo abaixo de um mapa
da Europa (Imagem 4).

16 Ailusdo tridimensional neste caso acontece, pois, as imagens continuam sendo
bidimensionais, mas, pelo uso de sombreamento, ganham profundidade de campo, ou
seja, parecem estar grudadas na folha, e ndo simplesmente impressas nela.

17 Odilon Moraes (2008) compreende que “por projeto gréfico de um livro entende-se
uma série de escolhas e partidos que definirdo um corpo (matéria) e uma alma (jeito

de ser) para esse objeto [...]. O objeto chamado livro tem um corpo, isto é, forma,
tamanho, cor, tato, cheiro [...] que é como ele se apresenta para nds, aos nossos sentidos”
(MORAES, 2008, p. 49).



Imagem 4 — Nota de dinheiro

Fonte: HELSING, 2008, p. 03.

Ao passar as maos por uma nota de dinheiro, a resposta do leitor
vai ser ndo somente ver e sentir este objeto se mover, mas, sim, poder
pegar o objeto e analisar o papel moeda em suas maos, retirando
completamente o elemento da narrativa e podendo leva-lo — e, em
uma hipdtese, ndo devolvendo o dinheiro paraas paginas, apoderando-
se do recurso. Assim, atenuam-se as barreiras ficcionais, e a quebra
da quarta parede ficcional'® acontece em frente ao leitor: ele pode
ndo somente ver o dinheiro, como toca-lo, retira-lo da histdria, ter o
papel com ele e carregar para onde bem entender. Porém, ainda que
a quarta parede ficcional se quebre, a ficcionalidade ndo é rompida,
mas sim passa por um processo de atenuagdo, continuando a existir

18 Este efeito acontece, para Eulalia Agrelo Costas e Isabel Mocifio-Gonzélez (2019), pois
“o leitor se integra no discurso, uma vez que se diluem os limites entre o espacgo real e o
proprio da ficgdo” (COSTAS; MOCINO-GONZALEZ; 2019, p. 105), traducdo nossa para “o
lector intégrase no discurso, @ vez que se dilien os limites entre o espazo real e o proprio
da ficcién” (COSTAS; MOCINO-GONZALEZ; 2019, p. 105).



como um véu que guarda a relagdo: o dinheiro pode até existir no
mundo real e no ficcional, porém, seu sentido e serventia sé existem
no universo ficcional, ndo sendo mais que uma representacdo de algo
no mundo real.

Ainda que o leitor possa, por exemplo, ter a opcdao de nunca
devolver o papel para o livro, ele de nada servird sendo ali, naquele
mundo, respondendo ao universo que estd inserido na narrativa.
Este movimento de aproximacdo da realidade do leitor e da ficcdo do
discurso é chamado de metalepse, explicado por Rosa Tabernero-Sala
(2017), como sendo

a estratégia metaficcional que define a proposta
discursiva de todas as obras que potenciam a vertente
material do livro na criacdo de sentidos. Produz-se,
deste modo, uma sobreposicdo de planos referenciais
que anulam a separagdo entre a realidade do leitor
e a ficcdo do discurso. O leitor passa a formar parte
do discurso, confundindo o seu espaco real com o da
ficgdo (TABERNERO-SALA, 2017, p. 186).

Virando a pagina temos novamente a mistura dos elementos
apresentados, mas agora em uma quantidade um pouco menor, com
o titulo do capitulo sendo “Dos vampyros e seus feitos” (HELSING, 2008,
p. 04). O texto verbal continua apresentando elementos do didrio de
Cornélius com anotagdes de Gustav, que chegaram em Viena e irdo
para Budapeste. O hibridismo'® entre texto verbal e imagético ganha
mais forca nesta parte da narrativa.

Na pagina 4, por exemplo, é apresentado um recorte de uma
espécie de folheto. Dentro da ilustracdo do folheto, apresenta-se
uma imagem de um lobo atacando um homem e, logo abaixo, o texto

19 O hibridismo, neste caso, é a capacidade da obra em unir e misturar suas linguagens.



verbal é acionado. Nesta ocasido, percebemos a apresentacao do

texto que, até entdo, era definido principalmente pelas carateristicas

do romance, em escrita poética, dotada de musicalidade:
E assim ele terrivelmente retornard. E das minhas veias
o suco de vida drenard: Enquanto, lentamente, eu, em
agonia, lamento. E agito-me em agonizante tormento.
Consumido, eu ja exaurido: seu carnaval quase concluido.
Minh ‘alma, em agonia, se rasgard. Amanha minha vida
ceifard (HELSING, 2008, p. 04, grifos nossos).

A rima se faz presente na construcgao textual conferindo ao texto
verbal uma ferramenta estilistica que, além de atribuir o tom poético
(por sua musicalidade), promove indicios de fruicdo estético-literaria
na obra. Apresentar um elemento literario ndo seria suficiente sem
qgue aquilo que é criado ndo se costurasse as paginas da literatura,
o que foi muito bem engendrado pelos responsaveis, tanto os
escritores e revisores da versdo original quanto os ilustradores. O
verso é adicionado justamente quando, na narrativa, se discute o fato
de os vampiros ceifarem a vida pelas veias das pessoas, mostrando
o poder deles sobre o outro, a possibilidade de retirar o que de mais
precioso alguém tem. Assim, através de uma reflexdo, que é, em certa
escala, metafdrica, é apresentado o verso, a poesia é materializada. A
invocacdo da linguagem poética, tao cara ao texto literario, acontece
nao somente pelo tema, afinal, poderia ser tratado por outros
horizontes, mas pela forma como ocorre, utilizando-se da rima. Assim,
para Ligia Cademartori (2009), isso acontece

quando as palavras ndo cumprem apenas a fun¢do de
referir-se a algo, mas, em estado de poesia, passam a
atrair atengdo para si mesmas, elas se organizam em

unidades recorrentes, reiterativas, de que o verso é a
feicdo mais conhecida. (CADEMARTORI, 2009, p. 101)



Se o leitor se perguntar o que mais pode vir na narrativa, depois
de uma apresentacao poética, a resposta vem logo em seguida. Agora,
por meio Unico do texto ndo-verbal, utilizando-se do momento em
gue os personagens precisam se localizar em um mapa para saber
onde estdo indo, é apresentada uma ilustracdo de uma bussola,
contudo, ao acionar a leitura tatil, percebe-se que ndo é somente um
recurso estatico, mas dotado de movimento.

Imagem 5 — Bussola
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Fonte: HELSING, 2008, p. 04.

A bussola tem a possibilidade de ser aberta pelo leitor e, quando
isto é realizado, aciona uma cadeia de ferramentas que, através da
forca cinética, produz o efeito de funcionamento da agulha da bussola,
gue se movimenta. Imagem e recurso cinético foram construidos de
forma que o acabamento de colorizacdo fosse tdo bem concebido que
permite que o material em papel imite o metal —inclusive com reflexos
de luz que o metal teria. Seja pela agulha que se mexe ou a tampa



que é aberta pelas maos do leitor, todos os elementos visuais sdo
acionados e conseguem provocar, em quem |€, uma sensacao de que,
novamente, ele estd inserido de forma muito préxima na obra, quase
como se ela se materializasse em sua frente. Os efeitos provocados
vao desde a surpresa por descobrir um elemento que é interativo até
ao fato de conseguir observar o funcionamento da bussola, acionando
protocolos de leitura que necessitam da interacdo do leitor para que
as propostas da obra sejam integralmente concretizadas: o leitor
compreende, entdo, que ndo somente seus olhos tém o poder da
leitura, mas também as maos, e que, através da forca por ela exercida,
novos elementos sao criados e funcionam na sua frente. Assim, o livro-
objeto toma forma e ¢, de fato, um produto Unico na mao do leitor,
indo ao encontro do que Diana Navas (2019) compreende ao tratar
dessa categoria de livro: “o livro-objeto [é compreendido] como um
produto hibrido, composto pela simultaneidade da narrativa literaria,
das narrativas imagéticas, sensoriais, além da dimensao tatil” (NAVAS,
2019, p. 150). E a améalgama destes elementos que confere o sentido
multimodal do livro.

Do outro lado da pdgina uma espécie de conjunto de abas
fornece origem a um livreto, que apresenta uma capa nos padrdes
envelhecidos da capa da obra analisada, mas impressa em material
mais sutil, menos espesso. Dentro dele sdo apresentadas lendas e
sabedorias sobre vampiros. Sua existéncia é ressaltada por uma nota
deixada por Gustav: “agora existe aqui algo interessante ao futuro
cacador de vampyros! Um perfeito livrinho de lendas. Fatos? Eu
pergunto a vocé! Como se tais coisas pudessem ser verdadeiras...”
(HELSING, 2008, p. 05). O pequeno livreto por si ja atrai a atengao
do leitor e o faz se sentir ainda mais imerso naquele universo —



requerendo mais uma vez o tato para ser lido. Mas é interessante
compreender como o texto verbal também tenta se comunicar
com o leitor. A quem se dirige Gustav ao escrever: “eu pergunto a
vocé!” (HELSING, 2008, p. 05)? Seria a quem |é a obra? Assim, de
outra perspectiva, novamente a quarta parede narrativa é quebrada
— mas nao a ficcdo, ela novamente é um fino véu que separa o
mundo ficcional do real. Ainda que o leitor tenha em suas maos
um livrinho e que um personagem tenha se dirigido diretamente
a ele, os elementos de sentido s6 se mantém firmes enquanto a
obra é compreendida naquele universo literario. Quebrar o acordo
entre leitor e ficcdo diluiria o seu conteldo, anulando assim o pacto
de suspensdo da incredulidade?’, que faz com que mitos, como a
existéncia de vampiros, sejam convertidos em verdades aceitas.

Abaixo do livreto um outro elemento surge e é uma ferramenta
gue demonstra a incrivel engenharia necessaria para a concepc¢ao da
obra. Charlotte, esposa de Cornélius Van Helsing, envia um bilhete ao
amado. A tipografia usada para a escrita da personagem é também a
cursiva, mas ainda mais delicada que a de Cornélius, o que demonstra
a preocupacao do design sobre como retratar multiplos personagens
até mesmo por suas caracteristicas de escrita: aqueles que sdo
personagens mais nobres e/ou delicados apresentam uma escrita que
responda a esta caracteristica.

No bilhete, uma frase chama a atencdo: “uma mensagem
somente para seus olhos estd escondida no verso” (HELSING, 2008,

20 Processo compreendido pelo poeta e critico inglés Samuel Taylor Coleridge e exposto
por Luis Augusto Fischer: “Dizendo de outro modo e generalizando: Coleridge percebeu
que o leitor estd no centro da literatura, ndo na periferia; que dele depende o poema e
qualquer forma literaria; e que o leitor, vivendo no mundo das coisas reais, precisa dar um
passo na diregdo da imaginagdo que a literatura apresenta. Sem esse passo, nada feito”
(FISCHER, 2011, p. 135).



p. 05, grifos do autor). Representando o verso do bilhete hd um
pequeno papel colado na folha do livro, onde se |€, na fonte tipica
de Charlotte: “Mantenha-se em seguranca. Lembre-se de mim,
meu amor” (HELSING, 2008, p. 05) e, na fonte que corresponde a
Gustav, foi escrito: “esfregue o verso negro e veja o que acontece. G”
(HELSING, 2008, p. 05). Este convite a manipula¢do brinca com o leitor
e invoca sua curiosidade ao ndo informar o que pode ser esperado.
Primeiro Charlotte informa que existe uma mensagem escondida e,
entdo, Gustav assevera que ao esfregar o verso do papel (Imagem 6),
totalmente escuro, algo acontecerd. O leitor, convidado pela prdpria
obra, ird interagir e procurar pelas novas aventuras que sao oferecidas,
e o resultado é um recurso muito primoroso e muito bem aplicado.

Imagem 6 — O bilhete escuro*

7
T
Fonte: HELSING, 2008, p. 05.

21 O QR Code que acompanha a imagem mostra o processo do surgimento da mensagem
no papel.



Ao esfregar o verso negro da folha logo é possivel perceber que a
tinta escura comeca a ficar mais clara e, enquanto essa mudanca de
cor acontece, conseguimos ver que existe algo escrito no papel, e isso
estava sendo ocultado pela cor escura que o cobria (Imagem 7). Com
mais um pouco de tempo esfregando, pode-se ler:

Uma pequena oragdo para rezar em todas as noites
que estiver longe...

Senhor, proteja-me do mal ao meu redor, dai-me forgas
para resistir a maldade e expulse aqueles que nos
ameagam, para que eu retorne de maneira segura aos
bracos do meu amor. Amém. (HELSING, 2008, p. 05)

Imagem 7 — Mensagem revelada no bilhete
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Fonte: HELSING, 2008, p. 05.

Trata-se, portanto, de um papel coberto com tinta termossensivel,
ou seja, a tinta muda de cor ao ser submetida a um agente térmico. Neste
caso, o ato de esfregar a tinta produz calor por atrito, o que aquece a folha
e faz com que a tinta mude de cor, exibindo o que estava abaixo dela.
Além de ser um elemento que apresenta uma técnica muito apurada,
ele também possibilita um efeito primoroso para a obra, afinal 1) requer



a interacdo do leitor; 2) apresenta um elemento que precisa que a
interacao seja executada de maneira continua e proposital; 3) determina
que a completa compreensdo da construcdo literdria sé sera efetivada
mediante essa interacdo; 4) faz com que o protocolo de leitura seja mais
uma vez alterado, onde a visdo e o tato sdo requisitados, e, ainda, que o
tato seja tdo essencial quanto a visdo; 5) apresenta mais um elemento
surpresa na narrativa, com uma execucao diferente daquela que era
esperada, portanto, ndo promovendo um acomodamento de recursos e
de meios pelos quais a histdria estava sendo contada. Aqui, de maneira
muito bem delimitada e executada, forma e contetddo (CANDIDO, 2011)
trabalham em unissono, afinal, o conteldo textual se apresenta por uma
forma totalmente distinta, que requer ndao apenas uma interagao, mas
a unido de forca e energia para que seja visto. Apods ser lido, quando o
papel é deixado de lado, e a medida que esfria, seu conteldo volta a ser
oculto por um quadro negro: a magia se faz e se desfaz na frente do leitor,
restando a ele repetir o efeito ou prosseguir com a leitura.

Faz-se importante refletir, ainda, sobre como esta pdgina é um
exemplo das multimodalidades de leitura e como elas caminham de
parelha. O texto verbal, o imagético, o cinético e, no caso do papel
com tinta escura, a energia, funcionam e se correlacionam para
que a histdria tenha sentido e apresente seus elementos. Uma acdo
orquestrada em que cada parte detém uma funcdo estabelecida: o
texto conta a histdria por suas particularidades, quer sejam aquelas
tipogrdéficas ou, ainda, as ferramentas da linguagem textual; a imagem
conta sua parcela da narrativa através das representacdes graficas que
produz, tendo autonomia e ndo sendo uma mera representacao do
texto verbal, mas, sim, uma extrapolacao dele; a cinética materializa
movimentos e estruturas frente ao leitor, requerendo suas capacidades



de visdo e tato e, por fim, a energia, criada pelo atrito e convertida
em calor, permitindo que imagem e cinética fagam existir o verbal. A
relacdo entre esses elementos precisa ser bem consolidada para que
o efeito de surpresa e grandiosidade seja obtido.

Na pagina seguinte, o padrao de misturar texto verbal e ndo verbal
continua, sempre com as imagens em acabamento sombreado para que
tenham profundidade. No capitulo intitulado “Mais sobre vampyros e seus
aspectos” (HELSING, 2008, p. 06), o texto verbal discute as muitas formas
gue um vampiro pode assumir, quer seja morcego, rato, uma nevoa ou
um lobo. Esta ultima acaba se tornando mais importante na pagina gracas
a uma carta que estd colada na folha. Ao abrir, o leitor se deparard com
um papel pintado em tons amarelos, como se tivesse envelhecido com
o tempo. Em seu centro é possivel ver: “pelo de lobo” (HELSING, 2008,
p. 06), com uma espécie de tecido muito felpudo grudado, indicando ser
este um exemplar de um pelo de um lobo (Imagem 8).

Imagem 8 — Pelo de Lobo
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Fonte: HELSING, 2008, p. 06.



O efeito obtido é muito interessante, pois o leitor pode passar as
maos e, com o tato, sentir a textura, apertar, puxar, enfim, promove
uma leitura tatil de algo que até entdo poderia ser somente descrito,
mas se encontra agora materializado. A obra torna-se, portanto,
sensorial, pois produz sensacdes no leitor: ao passar a mao é possivel
sentir a maciez dos fios, a textura do pelo.

A forma como estes elementos despertam a curiosidade do leitor
e apelam ao sentido do tato se fazem interessantes, pois alteram o
padrdo da leitura, que sai de uma perspectiva visual e encontra no
toque um novo modo de ler. O uso de tecido para dar a ideia de
algo que estd na narrativa, oferecendo texturas, é muito bem-vindo,
pois estabelece novos limites: um objeto ndo é apenas descrito ou
desenhado, ele é materializado na pagina, fazendo-se existir em
concordancia com os elementos de sentido para aquela obra. Além
disto, é importante observar o quanto a materialidade é presente
nesses livros que atendem por livro-objeto. A quebra de padrdo da
leitura, que precisa de novos protocolos, funciona de modo continuo,
isto é, o tocar, o sentir, 0 jogo da manipulacdo das paginas, tudo
funciona em conjunto com o texto verbal e o ndo verbal. O hibridismo
é estabelecido, pois as pdginas ndao podem mais ser lidas somente
por uma das modalidades apresentadas, mas, sim, através de uma
multimodalidade que funciona de modo intrinseco: renunciar a um
elemento quebra o sentido dos outros. A vista disso,
o livro objeto revela seu sentido por meio dos seus
mecanismos materiais e visualidade, na medida em
que o leitor o manipula, por isso a necessidade de
puxar, desdobrar, encaixar, desencaixar, dentre outras

acdes que demarcam uma interagdo intensa com o
objeto. (DEBUS; SPENGLER; GONCALVES, 2020, p. 10)



No capitulo seguinte, intitulado “Os horrores da cripta” (HELSING,
2008, p. 08), Cornelius e Gustav se aventuram por criptas em busca
de evidéncias do vampiro procurado. Neste interim, chamam atencdo
dois elementos que sdo uma mistura de imagem e poder cinético,
ambos acontecendo representando os locais que sdo explorados pelos
personagens. O primeiro se consolida em uma imagem que possui
uma aba* para ser puxada. Novamente o jogo de procura com o leitor
acontece quando ndao ha uma inscricdo “Puxe”, como por vezes é
comum neste tipo de elemento interativo, mas ele estd ali, quase oculto,
em conjunto com a ilustracdo. Este é inclusive um padrao deste livro
que, por tratar de experiéncias dotadas de certa surpresa e suspense,
mantém esta caracteristica nos elementos que apresenta: a ndo ser em
artefatos muito especificos (como o papel pintado de preto que deve
ser esfregado), ndo ha a presenca de verbos no imperativo ditando
o que o leitor deve fazer, qual acdo ele deve tomar, deixando que as
execucoOes da engenharia de papel sejam uma escolha de quem I|é.

Ao puxar a aba da ilustracdo até o fim (Imagem 9), é possivel
perceber inicialmente uma figura fantasmagodrica, de face branca,
flutuando pela ilustracdo, passando por uma porta. A ferramenta
técnica que permite que isso aconteca se chama aba de puxar
com polia?3, que permite que, ao puxar uma aba, um elemento se
movimente pela folha, passando de um ponto A para um ponto B,
podendo acontecer tanto da direita para a esquerda quanto da
esquerda para a direita (CARTER; DIAZ, 1999).

22 Um pequeno recorte de papel, normalmente posicionado nas extremidades do
livro, que ao ser puxada é gatilho para o inicio de uma reagao de engenharia de papel,
movimentando mecanismos e imprimindo movimento a elementos pré-definidos.

23 Conceito apresentado por David Carter e James Diaz (1999), tradugdo nossa para Pull-
tav with a Pulley.



Imagem 9 — Primeira imagem da cripta

Fonte: HELSING, 2008, p. 09.

Quase no mesmo instante em que este elemento some, aparece
na porta seguinte um lobo preto, de olhos vermelhos, observando o
leitor. Assim, a interatividade busca nos préprios elementos da histdria
0 que apresentar, e o faz com efeito de suspense, mas engendrando
uma construgdo que torna a obra rica em detalhes, que remete a
ela mesma e que apresenta a quem |é estes elementos por meio do
movimento. Novamente, é a agdo consciente do leitor em puxar a aba
que faz com que objetos novos aparegcam, e, da mesma maneira que
o leitor os exibe, ele também pode ocultar e reexibir, pois a decisdo
de ir e voltar com a ferramenta é dele. Assim, a obra depende muito
dainteracdo do leitor e de sua leitura. Quem |é pode interpretar que o
mesmo ser fantasmagdrico se transformou em lobo, ou que sdo duas
criaturas diferentes. O livro ndo encaminha o leitor a uma resposta,
deixando a interpreta¢ao do que foi visto ser construida por quem |é.

Abaixo, ainda na cripta, a ilustracdo apresenta uma espécie de
sala cheia de caixdes (Imagem 10), mas agora com uma apresentacao



diferente do padrdo que vinha sendo percebido nolivro. Enquanto toda
ailustracdo é rica em detalhes, as tampas dos caixdes sdao construidas
retratando uma madeira bem mais escura que as cores usadas no
ambiente e, ainda, ndo sdo impressas no mesmo nivel de detalhe que
o resto do cendrio, o que faz com que destoem do ambiente da figura:
fica nitida a existéncia delas, elas ndao se confundem com a ilustracao
e ndo provocam o movimento de procura por algo.

Imagem 10 — Segunda imagem da cripta

Fonte: HELSING, 2008, p. 09.

Ao abrir as tampas dos caixdes o leitor verd esqueletos. Eles
sdo impressos em total consonancia com a riqueza de detalhes
anteriormente apresentada, contrastando novamente com as tampas
de caixdo rusticamente construidas. Dos trés caixGes que podem ser
abertos, dois tém esqueletos, menos o central, que estd vazio. Aqui o
pacto de suspense retorna, pois ndo se sabe onde esta a pessoa (ou
criatura) que estava ali. Poderiam ser os seres que foram vistos na
animacao acima? Nao hd como saber, e, novamente, a interpretacao fica
sob responsabilidade do leitor, ndo é oferecida uma resposta pronta.



No decorrer da histdria, Cornélius e seu fiel escudeiro enfrentam as
mais diversas aventuras em busca do vampiro que esta assombrando
atodos ao redor deles. Cabe destacar que a histéria segue um padrao:
texto verbal sendo contado em didrio e em formato de cartas, algumas
enviadas por amigos de Cornélius ou de sua esposa, o que produz
um efeito na histéria em ser tomada por relatos e comentarios,
fazendo com que o leitor tenha contato com diferentes perspectivas
do que é narrado; o texto ndo verbal, que conta a histéria por uma
sorte de elementos impressionantes, é materializado desde fotos
durante o livro, selos, folhetos, bilhetes, e até mesmo em cartas de
tarot, que sdo incluidas nas ilustracdes por meio do momento em que
Gustav procura uma personagem que realiza leituras do futuro. Faz-
se importante destacar que a carta de tarot retirada por Gustav é a
da morte, o que assusta os personagens, que temem pelo futuro; a
linguagem material do livro, que é delimitada por diversos livretos,
um exemplar folhedvel do didrio de Gustav, e até mesmo mapas
inteiros que se abrem a partir das paginas, escondidos em dobras
qgue retomam as formas das dobraduras de livros pop-up. O destaque,
entretanto, fica pelo material editorial utilizado: enquanto as pdginas
do livro sdo impressas em papel mais firme e, por isso, mais dificil
de ser dobrado, as ferramentas materiais (como os mapas, folhetos e
didrio que podem ser abertos), sdo feitos em um tipo de papel mais
fino (porém, ainda resistente), que permite a dobra de modo que ndo
fiqguem grosseiros no livro, mantendo o padrdao de quase estarem
escondidos nas paginas.

Apds muito se aventurar, Cornélius Van Helsing é preso, culpado

por um assassinato que ndo cometeu, apds tentar matar um vampiro
que tinha assumido a forma de um cidad3do da cidade. De forma a



ajudar Cornélius, Gustav consegue que um conde muito influente,
chamado Dracor, va até a cela de Van Helsing para ouvi-lo e poder
interceder a seu favor.

Através de um bilhete é informado: “Doutor Van Helsing, eu
ouvi sobre seu sofrimento e espero que o senhor esteja disposto a
acolher minha ajuda. Irei visita-lo em sua cela hoje a noite. Destrua
este bilhete e ndo fale sobre isso com ninguém” (HELSING, 2008, p.
25). O bilhete é assinado por Conde Florian von Dracor, que vai até a
cela de Cornélius. Aqui é necessario que o leitor consiga estabelecer,
frente a todas as ferramentas, uma sequéncia para que o livro consiga
completar o fio da histéria. Isso acontece, pois, na pagina, existem
mais trés elementos que precisam ser acionados: uma aba, um bilhete
que esta oculto por tinta preta e precisa ser esfregado para aparecer
e, por fim, uma pequena carta no canto da pdgina. Nao existe um
caminho delimitado pela obra para que estes elementos sejam lidos,
mas para que o entendimento dos fatos aconteca de modo satisfatorio,
e para que a analise deles seja mais bem explicada, apresentaremos
na seguinte ordem: 1) o bilhete supracitado do Conde Dracor; 2) o
bilhete escondido na tinta negra; 3) a aba que deve ser puxada e; 4) a
carta no canto inferior.

Seguindo a légica de leitura que estabelecemos, temos o bilhete
que deve ser friccionado para ser lido, na mesma configuracado ja
discutida neste artigo (Imagem 11). O papel tem um titulo, escrito
“Doutor, o senhor tem uma visita...” (HELSING, 2008, p. 25), com uma
anotacdo de Gustav “esfregue o fundo negro!” (HELSING, 2008, p. 25).
Este é um dos poucos casos em que ha uma indicagdo em imperativo
do que deve ser feito nesta histdria.



Imagem 11 - Novo bilhete que reage com o calor
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Fonte: HELSING, 2008, p. 25.

Ao esfregar o papel, a mensagem “esperei muito tempo por este
encontro, meu amigo” (HELSING, 2008, p. 25) é exibida (Imagem 12).
Com isto, o leitor percebe que Conde Dracor conhece Cornélius a mais
tempo do que se imagina e que, entdo, a semelhanga entre Dracor e
Dracula pode ndo ser uma questdao de mera coincidéncia. Entretanto,
é importante ressaltar que o livro ndo estabelece essa liga¢ao, ficando
a cargo do leitor fazer esta conexdo, o que ird depender muito da
bagagem de leitura que este leitor traz consigo.

Imagem 12 — Mensagem do novo bilhete revelada
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Fonte: HELSING, 2008, p. 25.



No centro da pdgina alguém estd atrds de uma grade, com uma
lanterna nas maos (Imagem 13). Novamente, o livro ndo delimita para o
leitor quem esta na folha, se é Van Helsing ou o Conde Dracor. Porém, ao
observar a lauda completa da obra, percebemos que o angulo de visdo
apresentado é o de quem estd dentro da cela de prisdo, logo, estamos na
perspectiva de Cornélius que observa a chegada de Conde Dracor.

Imagem 13 — Conde Dracor®*
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Fonte: HELSING, 2008, p. 25.

Ao puxar a aba que esta localizada na extremidade da pagina,
através de uma ferramenta de sobreposicdao de cortes de imagens
chamada aba de puxar com uma imagem em mudanga (CARTER;
DIAZ, 1999)**, em que ao puxar uma aba o conteudo é sobreposto,
originando uma nova imagem, vemos Conde Dracor se transformar
em um vampiro, com garras afiadas nos dentes, olhos vermelhos,
e muito perto da janela de observacdo da cena (Imagem 14). O uso

24 O QR Code que acompanha a imagem mostra o processo de transformagao do
personagem em vampiro.

25 Conceito apresentado por Carter e Diaz (1999), tradugdo nossa para: Pull-Tab with a
Changing Picture.



deste recurso confere um efeito muito bem realizado na obra, afinal, é
como se, de fato, a pessoa ali fosse transformada em um ser maligno.

Imagem 14 — Conde Dracor vira vampiro

Fonte: HELSING, 2008, p. 25.

O controle desta transformacdo, que esta nas maos do leitor,
também ¢é algo muito interessante de ser feito, pois mostra que
€ a partir da decisdo de quem |é que a transformacdo acontece.
Novamente, o desenrolar da trama depende das decisdes do leitor,
influenciado, neste caso, por um ponto decisivo, que mostra a
evidéncia final de que Dracor e Drdcula podem ser a mesma pessoa.
Assim, ainda que esta passagem pudesse acontecer por meio de
varias imagens estdticas mostrando a sequéncia da transformacao,
a opgao pelo uso de uma ferramenta moével deixa o livro ainda mais
interativo, requerendo, novamente, novos protocolos de leitura
que levem em conta ndo sé a imagem, bem como o movimento
(e o tato, por requerer a interacdo a partir do toque), a tomada
de decisdo (afinal, o leitor ndo tem uma inscricdo de “puxe”, mas
precisa por vontade propria puxar a aba), e a interpretacdo do que



foi observado (dado que ndo é informado, pelo texto verbal, quem
é aquela criatura).

Por fim, na carta que estd no canto da pagina, Gustav conclui a
obra com uma ultima anotagao:

Noticias extraordindrias! Meu mestre desapareceu
e acredita-se que tenha fugido. De Pentonville! Este
evento desconhecido é noticia de primeira capa em
todos os jornais. Parece que o carcereiro, encarregado
da cela de meu mestre, foi encontrado caido em um
monte, sangrando pelo pescogo. Todas as suas chaves
sumiram. Acredito que o misterioso Conde Dracor
esteja por tras disso... mas onde estd meu mestre
agora e o0 que aconteceu com ele? Temo que ele possa
ter caido sob a influéncia de um poder mortal — até,
ouso dizer, o poder que ele estava tentando liquidar
para sempre — o poder dos vampyros. Irei procurar
por mais noticias suas... G (HELSING, 2008, p. 25,
grifos do autor).

Portanto, a narrativa se encerra por meio do texto verbal, em uma
sugestdo do que pode ter acontecido, ficando sob responsabilidade
do leitor decidir, por fim, o que de fato houve. As op¢des sdo as de
achar que Cornélius morreu, ou de que se transformou em vampiro,
ou ainda a alternativa de que ele so foi sequestrado por Dracor. O
destaque estd justamente neste final aberto, sem uma definicdo exata
do que houve, recorrendo novamente as decisdes do leitor para que
seja possivel delimitar o que de fato aconteceu. A narrativa, assim,
novamente é interativa, assumindo, até seu final, uma posicao em que
o leitor é o protagonista que deve conduzir a histdria, interpretando
de seu modo, e ndo do contrario, com o texto oferecendo todas as
interpretacdes prontas e acabadas a quem l|é. Destarte, o nivel de

participacdo do leitor na histéria pode ser considerado multicamadas:



a interagdo acontece pelo manejo de estruturas fisicas do livro, mas,
também, pela qualidade interpretativa da ficcao, onde o leitor precisa
formular sua versdo do que foi contato.

Neste ponto da andlise, precisamos atentar para o publico de
recepcdo do livro. Pela fonte utilizada (que é majoritariamente
pequena, exceto pelos titulos); por se tratar de uma obra que usa como
norte a mitologia criada em Drdcula (1897), o que requer uma leitura
ou conhecimento minimo prévio para entender o que serd contado;
a variedade de elementos ndo verbais para serem lidos; as decisdes
interpretativas; a unido das multimodalidades de leitura; o apelo pelo
suspense e a atmosfera de terror, podemos concluir que o publico
potencialmente direcionado desta obra é o jovem. Entretanto, isto ndo
impede que o leitor adulto possa se sentir interessado pela histéria
contada, da mesma maneira que leitores mais novos, perto da entrada
da adolescéncia, possam querer ter contato com elementos como um
pelo de lobo ou, ainda, um papel que quando aquecido mostra uma
mensagem secreta, comegando a compreender de onde vem 0os nomes
Van Helsing e Drdcula, e ainda, questdes sobre os mitos dos vampiros.

Esta caracteristica da obra, de ndo se limitar a um tipo Unico de
leitor como seu publico-alvo, demonstra sua capacidade de perpassar
por diferentes faixas etarias, podendo ser lida por multiplos leitores, de
diferentes idades. Assim, o livro é caracterizado em uma perspectiva
crossover, atravessando desde um leitor que ainda ndo é adolescente
até o adulto. Indo além, ao observarmos a definicdo pensada por
Graziele Maria Valim e Diana Navas (2018), podemos compreender a
dimensao do crossover nesta obra:

Trata-se, assim, de narrativas que ple em xeque
ndo apenas os limites etdrios, mas, também,



tematicos, genoldgicos e estruturais. Recorrendo ao
hibridismo de géneros, a metafic¢do, a polifonia, a
auséncia de linearidade, a fragmentagdo e a outras
estratégias narrativas tipicas da pds-modernidade,
as narrativas crossover revelam-se desafiantes e,
consequentemente, exigem um leitor ativo e critico,
capaz de superar o senso comum e ampliar seu olhar
estético. (VALIM; NAVAS, 2018, p. 183)

Vampyro (2008) contempla o fen6meno crossover ndo por somente
romper os limites etdrios, mas também promove uma ruptura dos limites
estruturais, do hibridismo de géneros e linguagens, da metaficcao,
a auséncia de linearidade (ressaltada principalmente na andlise da
transformacdo de Dracor em vampiro), e que se mostra desafiante, afinal,
demanda que o leitor seja ativo tanto para compreender seu conteldo
guanto para interagir com as ferramentas propostas. Nao hd, desta forma,
um unico leitor definido para este livro, engessado, estabelecido em um
intervalo de idade de X anos, ou que compreenda um modo especifico
de leitura. Mas, contrario a isto, um publico leitor amplo, que se interesse
pela obra e que consiga encontrar nela a fruicdo e a catarse literdria.

POIS LOGO VEM A LUZ DO DIA: HORA DE TODOS OS VAMPIROS VOLTAREM
PARA A CRIPTA

Tomando como norte tudo que fora apresentado, é possivel
concluir, portanto, que a obra analisada, a saber, Vampyro: o terrivel
didrio perdido do Dr. Cornélius Van Helsing (2008), apresenta
caracteristicas e ferramentas que promovem a fruicdo estético-
literaria e que afastam a linguagem da obra, quer seja a verbal ou a
ndo verbal, de um discurso didatico-moralizante.

O texto verbal do livro é diversificado, apresentado por meio
de multiplas ferramentas, como didrios, livretos, cartas, bilhetes, e



utilizando de construcdes diversas, como a poética e a metafdrica,
apresentando um manejo de um rico leque de estratégias literarias
para a construgdo textual.

A respeito da linguagem imagética da obra, ela é rica e
multifacetada, materializada em diversos tipos de ilustracao, que vao
desde a fotos e cartas a outras constru¢des, com boa qualidade de
resolugdo, demonstrando elementos variados que ndao sao uma mera
reproducdo do texto verbal, mas, sim, sua ampliacdo, contando a
historia através de suas caracteristicas particulares.

Ressalta-se, ainda, a riqueza da linguagem cinética do livro, que
através do movimento adiciona novos elementos ao que é narrado,
projetando maneiras diferentes e Unicas de leitura, que permitem a
observacdo do conteddo ndo somente por meio do uso da visdo, mas
também do tato. Junto a estas caracteristicas somam-se as capacidades
sensoriais da obra, que conseguem modificar e/ou complementar o
que é atribuido pelos campos verbal e ndo verbal. As materialidades
do livro também reportam a uma riqueza louvavel, apresentando
instantes interativos que usam materiais diversos, desde tecidos a
tintas sensiveis ao calor. Assim, o projeto grafico-editorial mantém,
mesmo com todos estes elementos, uma légica da obra, promovendo
sua continua sensacdo de surpresa frente ao que é apresentado.

As multimodalidades do livro também s3o dignas de nota, pois
rednem tanto as capacidades verbais, ndo verbais, de movimento
e sensoriais em um soO texto, conseguindo construir alicerce para
uma histéria multifacetada, e, portanto, imprimindo hibridismo
a obra ja que diferentes linguagens se relacionam e apresentam
interdependéncia suficiente para construirem um sentido enquanto
um todo, no entanto, mantendo suas particularidades.



Faz-se interessante observar que, ainda que a obra se utilize do
argumento de um texto secular, como é Drdcula (1897), ela conta
sua histdria de modo auténomo, utilizando a obra referencial como
norte, conseguindo criar possibilidades, universos e aventuras
diferentes daqueles vistos na obra referéncia. Assim, ainda que
desenvolva sua histéria em conjunto com um texto ja consolidado na
literatura, considerado cldssico, ela consegue imprimir novas visdes
e possibilidades — quer seja pelas ferramentas de materialidade ou
pelas linguagens apresentadas. Assim, o livro ilustra muito bem o que
Ana Maria Machado (2009, p. 15) concebe sobre os classicos: “classico
ndo é um livro antigo e fora de moda. E um livro eterno que n3o sai
de moda”. Ao apresentar tantos aparatos da sociedade editorial
moderna, quer sejam os cortes Unicos ou ferramentas criadas a partir
do refinamento da tecnologia, o argumento classico é atualizado e,
portanto, ndo sai de moda, mas, sim, se torna eterno e relevante.

A histéria é, ainda, exemplo assertivo de uma obra crossover,
ou seja, que alcanca ndo sé diferentes faixas etdrias como, ainda,
multiplas linguagens, construcdes complexas e que requerem um
leitor ativo e critico. Ao mesclar seus mais diferentes elementos,
produzir os mais plurais significados, o livro consegue captar leitores
de diferentes idades e, assim, possibilita a quebra de barreiras
temporais. Por apresentar uma narrativa que ndo fornece todas as
respostas ao leitor, tendo inclusive um final aberto, ela demonstra
gue as mais diferentes interpretacdes podem ser incluidas no universo
apresentado, a depender de cada leitor.

Por fim, outras tantas leituras podem ser feitas deste livro,

com interpretacdes diferentes das aqui apresentadas, sustentando
andlises que ndo foram aqui previstas por ndo estarem em nosso



horizonte analitico ou, ainda, por ndo poderem ser contempladas,
dados os nossos objetivos. Por isto, a fonte de que usamos nao se
esgota neste estudo, estando aberta sempre a pesquisas outras
que queiram se aventurar pelas criptas assombradas. Reiteramos,
sempre, que estas novas aventuras podem ser realizadas por nds ou
outros autores que queiram se debrucar sobre o tema, mas, ainda,
um alerta é sempre valido, apresentado sem ser oculto por tintas
que reagem ao calor: cuidado, pois escondidos no escuro estao
vampiros seculares avidos a sugar o pesco¢o de quem se animar.
Resta-nos desejar excelente aventura!
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Resumo®: Este trabalho parte da nocdo de literatura
expandida para analisar o filme Aka Ana (Franga, 2008),
do fotdgrafo Antoine D’Agata. A obra em questdo é
considerada uma escritura expandida, que trespassa os
sentidos do espectador pela palavra poético-reflexiva
(dudio em japonés e legenda em francés). Tal verbalidade
se encontra amalgamada nos elementos visuais e
performativos, e transmutada por eles, resultando em
uma intersecdo hibridizante que faz de Aka Ana uma
obra intermidia. A fim de abarcar tal complexidade, este
trabalho é uma leitura critica do filme tecida de modo
também ampliado, sendo apresentado sob a forma de

1 Conforme indicado no resumo do trabalho, seu formato de apresentagdo é intermidiatico,
cujo acesso encontra-se disponivel no link: https://www.livrideo.online/AKANA/aka-ana.
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uma critica intermidia composta pela convergéncia
audiovisual, plastica e verbal, que inclui uma
videoperformance, um livro-objeto e um hipertexto,
formatos estes hibridos por natureza. Portanto, tem por
caracteristica a interpenetracdo entre materialidades,
formatos, tipos de midias e linguagens. Sua narrativa
partilha de conhecimentos e impressdes sobre Aka Ana;
ela ndo é ficcional — trata ensaisticamente da fic¢do do
filme. Escrito através da bricolagem textual, o hipertexto
deste trabalho estende e aprofunda o texto escrito no
livro-objeto e lido na videoperformance. A pagina online
inicial possui duas entradas principais de leitura, além de
“mobiles” com citagBes que flutuam hipertextualmente
através de botGes e criam labirintos de navegacado,
aproximando sua forma do perfil do leitor imersivo
proprio das redes digitais. Com esta proposi¢do, visa-
se a acompanhar o avango das tecnologias de produgdo
de texto, tomando por contexto o tema da expansdo
nos modos de ler, a partir das novas relagdes com a
virtualidade da pdgina-tela e a tangencialidade do papel.
Nesse sentido, o desafio deste trabalho é proporcionar
ao leitor uma experiéncia intermididtica dentro da
esfera cientifica, uma vez que o hipertexto possibilita
interacGes que fazem de cada percurso uma leitura
singular, ampliando as possibilidades de polissemia ja
proprias da linguagem.

Palavras-chave: Antoine d’Agata; literatura expandida;
livro-objeto; videoperformance; hipertexto; artes do
livro; artes do video; intermidialidade; critica intermidia.

Abstract: This paper starts from the notion of expanded
literature to analyze the film Aka Ana (France, 2008), by
photographer Antoine D’Agata. The work in question
is considered an expanded writing, which pierces the
viewer’s senses through the poetic-reflexive word (audio
in Japanese and subtitles in French). Such verbality is
amalgamated in visual and performative elements,
and transmuted by them, resulting in a hybridizing
intersection that makes Aka Ana an intermedia work.
In order to encompass such complexity, this work is



a critical reading of the film woven in an expanded
way, being presented in the form of an intermedia
critique composed of audiovisual, plastic and verbal
convergence, which includes a video performance,
an object book and a hypertext, these formats are
hybrid in nature. Therefore, its characteristic is the
interpenetration between materialities, formats, types
of media and languages. His narrative shares knowledge
and impressions about Aka Ana; it is not fictional — it
deals essayically with the film’s fiction. Written through
textual bricolage, the hypertext of this work extends
and deepens the text written in the book-object and
read in the video performance. The home online page
has two main reading entries, in addition to “mobiles”
with quotes that float hypertextually through buttons
and create navigation mazes, bringing their form closer
to the profile of the immersive reader typical of digital
networks. With this proposition, the aim is to follow the
advancement of text production technologies, taking as
a context the theme of expansion in ways of reading,
based on new relationships with the virtuality of the
page-screen and the tangentiality of paper. In this sense,
the challenge of this work is to provide the reader with
an intermedial experience within the scientific sphere,
since hypertext enables interactions that make each
path a unique reading, expanding the possibilities of
polysemy already typical of language.

Keywords: Antoine d’Agata; expanded literature; book
object; videoperformance; hypertext; book arts; video
arts; intermediality; intermedia criticism.

O trabalho em tela descreve e analisa o filme Aka Ana (Francga, 2008),
do fotografo Antoine d’Agata?, considerando a obra como uma escritura
expandida e discutindo alguns dos temas que a circundam. Este hipertexto
foi escrito através da bricolagem textual, sendo seu formato inicial um
caderno médio com miolo serrilhado formando varios quadrantes. Estes

2 O texto apresentado é uma transcricdo do conteudo hipertextual disponivel no
link do trabalho, possuindo, portanto, a limitacdo de ser linear.



serviram de mdédulos interdependentes para a escrita a mao do texto no
papel,® que depois foi cortado nas marcas de serrilho e dobrado, em uma
montagem feita durante a videoperformance* Isto ndo é um bicho-papdo:
resenha critico-criativa do filme Aka Ana ou simplesmente homenagem a
arte relacional em tempos de isolamento social (2020). As acGes sobre o
caderno realizadas durante a gravac¢ao do video resultaram na obra Livro-
bichobjeto (2020), um livro-objeto que faz citacdo plastica direta a obra
Bichos (1960),° de Lygia Clark.

Figura 1 —Isto ndo é um bicho-papdo: resenha critico-criativa do filme Aka Ana ou
simplesmente homenagem a arte relacional em tempos de isolamento social (2020):
frame inicial da videoperformance de montagem do livro-objeto das EdicGes AKANA.

Fonte: Arquivo de pesquisa.

3 Disponivel em: https://issuu.com/minitecca/docs/isto_nao_e_um_bicho-papo. Acesso
em: 04 fev. 2024.

4 Disponivel em: https://youtu.be/YWATRv6QGY4. Acesso em: 04 fev. 2024.
5 Disponivel em: https://voutu.be/IfitsC4m_dY. Acesso em: 04 fev. 2024.



https://issuu.com/minitecca/docs/isto_nao_e_um_bicho-papo
https://youtu.be/YW4TRv6QGY4
https://youtu.be/lfitsC4m_dY

Figura 2 — Isto ndo é um bicho-papdo (2020): livro-objeto das Edigées AKANA, pds-
videoperformance de montagem.

Fonte: Arquivo de pesquisa.

A possibilidade de dupla entrada para a leitura desse livro-objeto
estd materializada na existéncia de duas capas, em lugar de uma capa
e uma contracapa como apresenta o formato tradicional do livro, ndo
havendo hierarquia entre elas®. Por isso, na versdo material, o nome
da obra se encontra nas paginas centrais, deslocando para dentro a
chave trazida pelo titulo e os sentidos que este carrega, a fim de instigar
no leitor seus préprios sentidos para ler o livro-objeto. Com o objetivo
de transcriar essa relagdao entre escrita e leitura no texto agora em
tela, sdo apresentados dois portais interligados cujos interiores estao
habitados por diversos mdbiles flutuantes. Para acessa-los, clique nas
imagens das capas ou aqui e aqui.

O formato critico-criativo faz acontecer modos de ler singulares,
capazes de afetar também através da forma. Forma esta implicada no

6 Nesta versdo de transcricdo em Word, o contetdo de cada “capa” esta um seguido do
outro, devido a limitagdo linear deste tipo de arquivo, porém nao ha uma ordem de leitura
prevista para eles.


https://www.livrideo.online/AKANA/aka-ana/uma-capa
https://www.livrideo.online/AKANA/aka-ana/outra-capa

conteudo tematico das “malhas da leitura”, pois todo este trabalho
é um “trabalho de cita¢dao”, no qual, segundo Antonie Compagnon
(2007), toda escrita é uma reescrita, citacdo de escritas anteriores,
mesmo quando ndo se sabe de qual origem. Por outro lado, apontando
de maneira sistematica, dois sdo os tipos de citacdo direta a serem
encontrados no texto, a seguir: a) colagem por encaixe (sdo os trechos
apropriados em que ja nao se vé o recorte, nem a cola, ndo fossem
as aspas, o itdlico ou o recuo de margem; eles estdo inseridos por
contiguidade no corpo do texto, em contexto diferente do original,
para aproveitar as palavras exatas ou a forma de dizer do outro autor);
b) colagem por aplicacdo (sdo os trechos dos hiperlinks que circundam
o texto, compondo blocos hipertextuais que tramam diferentes
texturas a depender da rota trilhada por cada leitor, podendo
funcionar como continuidade ou quebra desta)’.

Além das intertextualidades acima indicadas, o texto apresenta
como trabalho de citacdo a relacdo entre Aka Ana e o livro
Madame Edwarda, de Georges Bataille (1978). D’Agata estabelece
uma relagcdo transmididtica com o livro, j3 que se baseou nele
para roteirizar sua obra audiovisual — ndo como uma adaptagao
cinematografica, mas como um roteiro de sensacdes a serem vividas
em cena. Desse modo, o realizador ndo simplesmente prolonga
a vida do referido livro, mas a desdobra em outra vida, como o
poema de Herberto Hélder (2014): “Escrevi uma imagem que era a
cicatriz de outra imagem” (HELDER, 2014, p. 438). Assim o pretende
também este trabalho, que desdobra Aka Ana em outras criagdes
— multifacetadas, interrelacionadas e auténomas, constituindo uma
zona cinzenta entre a reflexao e a poética.

7 Esses trechos aparecem entre colchetes neste arquivo linear de Word.



Ainda sobre a trama de criagdo, Harold Bloom (2003) propde a
“desleitura” como exercicio da autonomia criativa diante do texto lido,
uma liberdade de invencdo a partir dele, sem necessidade de autorizacao,
nem prestacao de conta de qualquer heranca poética. Nesse sentido, o
autor afirma: “(...) ndo existem textos, apenas relacdes entre os textos”
(BLOOM, 2003, p. 23, grifos do autor), como proposto também por
Compagnon (2007). Tragcando um paralelo com tal perspectiva, o livro-
objeto Isto ndo é um bicho-papdo é um modo de “desler” Aka Ana, que,
por sua vez, € uma desleitura de Madame Edwarda.

Sendo o filme em questdo considerado uma “escritura expandida”
(SANTOS; REZENDE, 2011), é condizente que clame por uma critica
também expandida (FREITAS; PEREIRA, 2015), um modo de |é-lo que
amplie a relacdo escrita/leitura e o que se entende por ela. E nesse
sentido que proponho a vocé, pessoa leitora, um modo de ler expandido,
suscetivel a saltos, fissuras, enlaces e volteios, tateando as sinuosidades
do percurso, mesmo longe da materialidade do livro-objeto.

Figura 3 — Isto ndo é um bicho-papdo (2020): livro-objeto das Edigées AKANA,
pos-videoperformance de montagem.




Fonte: Arquivo de pesquisa.

Um buraco ndo é um ponto. Um ponto é um adensamento no
espaco. Mas o corpo, o corpo € um ponto no universo cheio de
cavidades, que sdo buracos. Buracos vermelhos, buracos irrigados
por vermelho-sangue. Vermelho-sangue é vermelho-vivo, também
chamado de “Vermelho Toquio’.

O ‘vermelho vivo’ (kurenai) é uma cor tradicional
japonesa, e como tal, possui ressonancias
importantes, tanto na historia artistica e literaria do
pais, como nas sensibilidades dos leitores. Era uma cor
associada a festividades. Ela é normalmente traduzida
em portugués como ‘escarlate’ ou ‘carmesim’ (...)
(associadas ao crime, a prostituicdo, a sexualidade).
(CUNHA, 2015, p. 22)

Toda boca tem um vermelho cru de carne (ALVES, 2018, p. 140),
(qual é mesmo a cor das visceras?). O livro de anatomia nunca passou
de suposicdo e o corpo paciente afogado em formol sempre foi tdo
monocromico quanto fétido. Monocromia de carne sem vida, corpo-
coisa — e eu a sofrer com a imaginacdo de sua histéria que ficou para



tras, seus entes, seu brilho no olhar de olhos que ja nem estavam mais
|a — e nds a gretarmos os forames, minimos que fossem, as cavidades
virtuais. Como a vagina. A vagina é uma cavidade virtual atualizada
pelo sexo vaginal. Apesar de todo o mecanismo que possa ser descrito
sobre o processo de excitacdo genital e a fisiologia do orgasmo, o
g0zo sempre os ultrapassara como uma trapaca que o fluido aplica na
palavra —questdao de mucosa, e ndo de lingua, ou talvez de uma lingua
ainda da lambida que ndo termina...2.

N3o sabemos se os corpos em risco do filme Aka Ana (Francga,
2008) gozam, corpos das sete prostitutas japonesas a quem Antoine
d’Agata insiste em chamar pelo mesmo nome: “lku”. Foi de lku que
ele nomeou a personagem feminina que se relaciona sexualmente
com “A”, o homem de seu roteiro filmico, papel que criou como autor
e que ele mesmo desempenhou — “A” de Antoine d’Agata? Corpos
selados pela vulnerabilidade da profissdo. Porque o amor é uma
doenca sexualmente transmissivel. Porque existem as outras, existe
a violéncia, existe a possivel gravidez indesejada, existe a exposicao
a tela, aos olhos que gretam como aqueles frente ao caddver no
laboratdrio de anatomia.

Ndo obstante, a essa dissecacdo intima realizada pela cdmera que
vasculha poro a poro, soma-se a exposi¢cdo das “lkus” através de suas
cartas enviadas a D’Agata, num engenhoso processo de recortar-colar
entre palavras e imagens que compdem Aka Ana — é o seu “trabalho de
citacdo”, por assim dizer, que ele realiza através da bricolagem audiovisual.

Recorte e colagem sdo o modelo do jogo infantil, uma
forma um pouco mais elaborada que a brincadeira

com o carretel, em cuja alternancia de presenga e
de auséncia Freud via a origem do signo; uma forma

8 (Sandro Ornellas, 2019), informagéo verbal.



primitiva do jogo da porrinha — papel, tesoura, calhau
— e mais poderosa se nada, no fundo, resiste a minha
cola. Construo um mundo a minha imagem, um
mundo onde me pertenco, e € um mundo de papel.
(COMPAGNON, 2007, p. 11)

Mas ndo somente isso: D’Agata dialoga diretamente com o corpo
das “lkus”. Assim as chamo, no plural: no lugar de Saki |., Nao W., lzumi
H., Kana K., Rei A., Keiko I. e Sayo H. E como uma espécie de codinome
que me ajuda a referi-las na pesquisa, mas nao deixando de levar em
conta que sdo varias pessoas, enquanto D’Agata se dirige a todas pelo
mesmo pseuddnimo, no singular: Iku. Por isso, no filme, suas vozes se
sucedem e retomam a frase: “Vocé me chama de lku, mas meu nome
é...”% a cada vez variando com o nome de cada uma e trazendo consigo
suas proprias questdes. Portanto é lacunar a relacao estabelecida entre
D’Agata e as lkus, cujos nomes legais chancelam a assinatura de suas
missivas, o que as fazem também personagens do filme.

Para que um escrito seja um escrito, é necessdrio que
continue a ‘agir’ e a ser legivel mesmo se o que se
chama o autor do escrito ndo responde ja pelo que
escreveu, pelo que parece ter assinado, quer esteja
provisoriamente ausente, quer esteja morto ou
que em geral ndo tenha mantido a sua intengcdo ou
atencdo absolutamente atual e presente, a plenitude
do seu querer-dizer, mesmo daquilo que parece ser
escrito ‘em seu nome’. (DERRIDA, 1991, p. 357)

E o fotolivro Aka Ana (D’AGATA, 2017), posterior ao filme, que
revela que o texto sussurrado pelas lkus vem dessa escrita epistolar,
uma correspondéncia via e-mail tecida entre elas e D’Agata depois

das gravagdes, que aconteceram de setembro a dezembro de 2006,

9 Da legenda em francés do dudio original em japonés do filme Aka Ana: «Toi, tu
m’appelles Iku, mais mon nom est...».



durante o outono (aki) no Japao. L3, essa estacdo é caracterizada pelo
qgue chamam de Yuma ga Moeru, que significa “montanha pegando
fogo”, uma referéncia ao tom vermelho ardente adquirido pela
coloracdo das folhas (NIPO, 2016) que nos faz lembrar do tradicional
vermelho-vivo, também do “AKA” (vermelho) “ANA” (buraco) presente
na bandeira japonesa.

O titulo da obra, portanto, remete ao signo patriotico, mas nao
somente a ele: a cama redonda e vermelha do set de filmagem
materializa seu circulo central, também presente na genitalia feminina
tdo explicitamente evidenciada no filme através dos inumeros closes
e supercloses. Se traduzida a partir do inglés, “Aka Ana” pode ser uma
referéncia a ‘desdenominacao’ trazida verbalmente na narrativa e que
acontece também no ambito visual, ja que o ato sexual é mostrado
como gestos que saturam a tela e indefinem os corpos. Corpos de lku,
corpo de lkus — ‘também conhecida como’ (é o que significa aka ou
a.k.a., abreviacdo da expressdo em inglés “also known as”).

As performances vocais apresentadas em voz off ndo sao fruto
da gravacgdo in loco, ao pé do ouvido, ao pé da letra, ao pé da cama.*®
S3o sussurros como vozes mentais que segredam prazer, dor ou
mesmo cansaco para um interlocutor subentendido e Unico (“tu”),
sem qualquer intervengdo musical. Junto ao som direto dos gemidos
e murmurios ofegantes de respiracdao produzidos nas filmagens,
esses sussurros falados em japonés revelam uma faceta documental
da obra, em oposi¢ao ao filme de ficcao, formando uma textura
sonora que transborda sensagdes, mesmo para quem desconhece
a lingua japonesa.

10 Sandro Ornellas em “Prefacio” do livro Coisas que fiz e ninguém notou mas que
mudaram tudo, de Moisés Alves (2018, s.n.).



A narrativa verbal que conduz o filme é puramente sonora e
se aproxima de uma literatura testemunhal permeada de aspectos
pessoais apresentados como uma variacdo entre o ensaio poético
e poemas reflexivos. Por isso as cartas das lkus parecem ter sido
escritas “ao sabor do pincel”, género literario japonés (zuihitsu FEZE)
inaugurado por Sei Shénagon (2013) com O livro do travesseiro. Ao
sabor do pincel, uma das lkus diz no filme:

Eu quero te contar a histéria de algumas garotas.
Aguela para quem o sexo é uma arma que ela usa para
matar o homem. Aquela para quem o gosto da saliva, o
gosto do sémen e o gosto do vomito que se misturam
é o sabor da vida e um alivio. Aquela que tenta viver.
Sem sentir as feridas do coracdo e do corpo. Aquela
para quem trabalhar no bordel continua sendo uma
coisa incompreensivel. Aquela que vive acreditando
gue o sexo e seu corpo se reduzem a dinheiro. Aquela
que foi estuprada pelo homem que ama. Aquela
que foi criada como um animal doméstico, por um
homem rico. Aquela que se pergunta se ela é suja,
uma suja maquinaria de sexo, comprada por homens
sujos. Aquela que pensa: ‘Eu o quero! e nada mais,
quando ela escolhe um homem. Aquela que se tornou
dependente de seu cafetdo e da masturbagdo. Aquela
que, rejeitando o amor, obedece ao sexo, ao homem
e a sua vagina. Aquela que sabe que vai morrer em
breve e sente desejo pelo amante. Aquela que pensa
estar morta desde que foi estuprada e espera se vingar
por meio do sexo. Aquela que recebeu o esperma de
cinquenta homens e gozou. Aquela para quem ver a si
mesma transar é o Unico ato que a torna consciente
de sua vida. (SAKI, 2006 apud D’AGATA, 2017, s.n.,
tradugdo nossa)™

11 Do original em francés: «Je veux te raconter I’histoire de quelques filles. Celle pour
qui le sexe est une arme dont elle se sert pour tuer ’'homme. Celle pour qui le go(t de
la salive, le golt du sperme et le go(it du vomi qui se mélangent sont le go(t de la vie, et
un soulagement. Celle qui tente de vivre. Sans ressentir les blessures de son coeur et de



Falar — ou calar — em nome de algo que falta significa
sentir e colocar uma exigéncia. Em sua forma outra,
exigéncia é sempre exigéncia em nome de um
ausente. E, inversamente, o nome ausente exige
que falemos em seu nome. (...) Mas aquele que opta
no final por falar — ou por calar — em nome dessa
exigéncia ndo precisa de nenhuma outra legitimacao
para sua palavra ou para seu siléncio. (AGAMBEN,
2018, p. 93-94)

O correio elegante era uma pratica codificada no
palacio [japonés], e envolvia a troca de bilhetes
amorosos antes e depois do ato sexual. O carater
dessa correspondéncia era uma combinagdo instavel
de informagdes privadas (pois se esperava que o texto
fosse guardado em segredo pelos amantes) e publico
(pois muitas vezes a expectativa do segredo era
frustrada, amensagem interceptada, e a sua qualidade
artistica discutida por todos da corte, chegando a
ser imortalizada nos didrios e nos albuns das damas
elegantes). O conteudo desses bilhetes devia incluir
alusGes intertextuais a poetas do passado, para
demonstrar a superioridade intelectual da autora da
missiva; era melhor ainda se a cartinha incluisse um
poema inédito de sua autoria ou de uma das damas
de seu entourage. (CUNHA, 2015, p. 34)

A relagdo entre cartas e sexo remonta ao Japao tradicional; ja no
contexto contemporaneo, Jacques Derrida associa a carta a literatura,

son corps. Celle pour qui travailler au bordel reste une chose incompréhensible. Celle
qui vit de croire que le sexe et son corps se réduisent a I'argent. Celle qui a été violée
par ’'homme qu’elle aime. Celle qui a été élevée comme un animal domestique, par un
homme riche. Celle qui se demande si elle est sale, mécanique sexuelle sale, achetée
par des hommes sales. Celle qui pense : « Je le veux ! » et rien d’autre, quand elle choisit
un homme. Celle qui est devenue dépendante de son souteneur et de la masturbation.
Celle qui, écartant I'lamour, obéit au sexe, a I’'homme, et a son vagin. Celle qui sait
qu’elle va mourir bientot et ressent du désir pour son amant. Celle qui pense étre morte
depuis qu’elle a été violée et espére se venger par le sexe. Celle qui a regu le sperme de
cinquante hommes et en a joui. Celle pour qui se regarder baiser est le seul acte qui la
rende consciente de sa vie». (SAKI, 2006 apud D’AGATA, 2017, s.n.).



entendendo esta como aquela: “A mistura é a letra [lettre, também
“carta” em francés], a Epistola, que ndo é um género, mas todos os
géneros, a propria literatura” (DERRIDA, 2007, p. 58). Nesse sentido,
ao propormos Aka Ana como sendo uma escritura expandida,
entendemos que essa literatura expandida se apresenta sob a forma
do género hibrido “filme-carta” (DUBOIS, 2004).

Se D’Agata respondeu as epistolas das lkus ou o que respondeu,
nao sabemos, e ndo é isso que importa. Importa que a correspondéncia
pbs em movimento afetos e provocou criagdo, pois as lkus ndo apenas
escreveram com sensacles, elas escreveram sensagées.*? Tal qual
D’Agata reescreveu essas cartas ao cold-las nas cenas de sexo explicito
inspiradas em Madame Edwarda, livro de Georges Bataille (1978) “em
gue o erotismo é representado sem rodeios, abrindo para a consciéncia
de um dilaceramento (...)” (BATAILLE, 1978, p. 11).

Inquieto com um ruido qualquer, voltei a vestir
as calgcas e dirigi-me para os Espelhos: 1a voltei a
encontrar a luz. No meio de um enxame de raparigas,
Madame Edwarda, nua, deitava a lingua de fora. Para
meu gosto, era deslumbrante. Escolhi-a e ela sentou
ao pé de mim. Mal tive tempo de responder ao criado;
agarrei em Edwarda, que se abandonou: as nossas
duas bocas misturaram-se num beijo doente. A sala
estava apinhada de homens e de mulheres, e tal foi
o deserto em que o jogo se prolongou. Houve um
momento em que sua mao deslizou, eu quebrei-me de
repente como um vidro e estremeci dentro das calgas;
senti que também Madame Edwarda, cujas nadegas
continha nas minhas maos, estava ao mesmo tempo
dilacerada: e nos seus olhos bem abertos, revirados,
o terror; na sua garganta um longo estrangulamento.
(BATAILLE, 1978, p. 26)

12 Gilles Deleuze e Félix Guattari em O que é a filosofia? (2010, p. 196).



O erotismo do homem difere da sexualidade animal
justamente por colocar em questdo a vida interior.
O erotismo é, na consciéncia do homem, o que nele
coloca o serem questdo. A sexualidade animal também
introduz um desequilibrio, e esse desequilibrio
ameaca a vida, mas o animal ndo o sabe. Nada esta
aberto nele que se assemelhe a uma questdo. Seja
como for, se o erotismo é a atividade sexual do
homem, isso ocorre na medida em que ela difere da
dos animais. A atividade sexual dos homens ndo é
necessariamente erdtica. Ela s6 o é quando deixa de
ser rudimentar, simplesmente animal. (...) No mundo
animal, (...) o olfato, a audigcdo, a vista, e mesmo o
paladar, percebem signos objetivos (...). Nos limites
humanos, esses signos anunciadores tém um valor
erdtico intenso. (...) O objeto do desejo é diferente
do erotismo, ndo é o erotismo inteiro, mas o erotismo
passa por ele. (...) O erotismo, que é fusdo, que desloca
o interesse no sentido de uma superacdo do ser
pessoal e de todo limite, é, entretanto, expresso por
um objeto. Estamos diante deste paradoxo: diante de
um objeto significativo da negacdo dos limites de todo
objeto, diante de um objeto erdtico. (BATAILLE, 2017,
p. 53-54; 154, grifos do autor)

Pela prépria derivagdo etimoldgica (...) [do grego
erotikds, em referéncia a Eros, deus do amor na
mitologia grega], o erotismo cinematografico no
imagindrio coletivo é considerado como algo sublime,
contextualizado e sugestivo (...). Tratado com
menos preconceito artistico e social, por lidar com a
dimensado fantasiosa e obscura do desejo sexual, no
cinema dito erdtico o sexo aparece (ou ndo aparece)
simulado, dramatizado em uma ficcdo. Mesmo
quando procura o realismo em suas representagdes,
a imagem erdtica ndo é saturada nem explicita,
aposta na simulacdo e instiga o desejo por meio da
imaginagdo do sexo. (...) Essa imagem até pode levar
a cena o obsceno, o sexo, mas ele ndo é explicitado



por estar atrelado as barreiras contextuais da trama.
Ou seja, ndo tem efeito pornografico por ndo violar
nenhuma barreira moral de modo direto, unilateral
e explicito. O cinema erdtico ndo foca exatamente
na pratica sexual e o prazer dela extraido como nos
filmes pornograficos, mas fundamenta-se naquilo
que é anterior: o desejo. Mesmo ndo se efetivando de
modo explicito, ele é explorado na trama. (GERACE,
2015, p. 41-42, grifo do autor)

Com o desejo sendo consumado no proscénio das gravacgdes,
Aka Ana apresenta cenas filmadas com luz infravermelha, permeadas
de penumbra, que muitas vezes torna indecifravel aquilo que se vé
na tela, cujas bordas, recortadas pelo jogo de sombras, segredam
visualmente a relagdo sexual entre os corpos captada por uma camera
gue quase ndo se move e cujos enquadramentos — do plano geral
ao primeirissimo plano — tém como paisagem o proprio corpo. Essa
composicdo, imbricada a envolvente narrativa verbal, mobiliza uma
dimensdo expandida da literatura: ndo a de personagem literario,
nem de narrativa cénica. E o poema haptico, a palavra como gesto,
seu gesto como poesia, a poesia do sexo, a poesia apesar do sexo, ja
que o ato sexual explicito no filme explode a palavra®®.

(...) a ideia de um campo expansivo — com suas
conotagdes de implosdes internas e de constante
reformulacdo e ampliagdo — talvez seja mais
apropriada para refletir sobre uma mutac¢do daquilo
que define o literdrio na literatura contemporanea,
que em sua instabilidade e ebulicdo atenta até contra
a prépria nogdo de campo como espaco estatico e
fechado. (...) Ndo é so possivel dizer que a literatura
expandiu seu meio ou suporte para incorporar, de

modo crescente, outras linguagens no interior de seu
discurso (...), mas também, com os pontos de conexdo

13 (Sandro Ornellas, 2019), informagdo verbal.



e fuga entre diversos discursos literarios, como as
memorias, o documental e o ensaio, entre outros.
(GARRAMUNO, 2014, p. 33-34; 87)

(...) a imagem do obsceno em um filme condiz mais
com o seu momento histérico, ao Zeitgeist, do que
necessariamente com a sua visualizagao diegética, (...)
o ‘efeito obsceno’ sé tem sentido quando colocado em
cena (...), jd que o obsceno é aquilo que esta fora de
cena por ferir o pudor e o que deve estar escondido.
Assim, quando levado a cena, a imagem do sexo
explicito, nesse caso, torna-se obscena; embora nem
toda obscenidade seja sexual. (...) O obsceno atinge o
status de erdético ou pornografico dependendo de seu
efeito moral em cada contexto social, de sua explosdo
discursiva e, fundamentalmente, da violagdo de algum
segredo, de alguma intimidade. (GERACE, 2015, p. 31-
32, grifo do autor)

Todo um conjunto de condigdes nos leva a formar do
homem (da Humanidade) uma imagem igualmente
afastada do prazer extremo e da extrema dor: as
interdigdes mais comuns atingem, umas, a vida sexual
e, outras, a morte, de tal modo que uma e outra
formaram um dominio sagrado, que tem a ver com
a religido. (...) Mas enfim: nunca esquecerei o que de
violento e de maravilhoso se liga a vontade de abrir
os olhos, de ver de frente o que acontece, o que é.
E ndo saberia o que acontece se ndao soubesse nada
do prazer extremo, se nada soubesse da extrema dor!
(BATAILLE, 1978, p. 9; 11)

Ao bel-prazer, num sentido literal, D’Agata criou sua obra, que é tdo
hibrida quanto limitrofe; a rigor, fez seu filme, fazendo amor. Hibridos
também sdo este artigo hipertextual e a videoperformance e o livro-
objeto com os quais compde um percurso critico multimodal sobre Aka
Ana. Tanto aqui, quanto em Livro-bichobjeto, a pessoa leitora tem em
maos textos para serem lidos, percorrendo-se a superficie da palavra



ao bel-prazer. No livro-objeto, essa superficie é a pagina, a ser tocada
diretamente através da materialidade do papel; neste hipertexto, a
superficie da palavra é a tela, cujo toque virtual se da pelo intermédio
do mouse. Em ambos, a palavra como corpo erético de Aka Ana vibra,
seja com o tatil da plasticidade, seja com o haptico das texturas virtuais,
recobrando o tato dos corpos que se tocam no filme. Neste, dois sdo
os tipos de superficie que se entremeiam: a tela do corpo (a pele) e
a tela da memoria (a imagem). O resultado dessa conjuncdo é uma
hapticidade que tende a “engolfar” o espectador (MARKS, 2001).

Foi nesse elo-Eros que por Aka Ana me enredei, cientificamente
falando. Pelo grao da imagem, grao a grao, pelo buraco da fechadura,
quis conhecé-lo mais e mais. Como se ja soubesse o caminho ou o
adivinhasse. Como se ja esperasse receber suas cartas de filme-carta,
como se a mim elas fossem enderegadas. Como se o filme tivesse sido
feito para me chegar como extravio, a fim de ganhar vida e continuar
a deriva poética e agora cientifica.

No entanto, Aka Ana ndo é feito de palavras erdticas que se

III

adensam, mas sim de uma cadéncia “palavral” como se ao pé do
ouvido estivesse, da qual emana a “orgasmia” poética que faz desse
filme o gozo do “corpoimagem” (DULTRA, 2018). Assim, se a pele da
palavra poética goza, a faz inteira tremer — e é indizivel o que sente e é
também inescrevivel, por isso recorre as texturas objetuais de um livro-
objeto. “Redescubramos o tacto” (MARTINS, 2011, p. 21), prescreve o
poeta em suas Lérias. O tato coberto, talvez, por codificacdes que
fazem dos encontros clichés: a prostituta que encontra o cliente, o
fotégrafo que encontra a manequim, o cineasta que encontra a atriz,
a camera que encontra o cendrio, um sexo que encontra o outro, a

carta que encontra o destinatario.



A despeito dessa série de correspondentes, D’Agata descobre o
tato, o tato de fato, o tato do falo, rompendo a fronteira voyeurista
da lente, tdo propria ao fotdgrafo: “Ndo é o olhar que um fotégrafo
tem sobre o mundo que me interessa, mas a sua relacdo, a mais
intima, com ele” (D’AGATA, 2007 apud MIGLIORIN, 2008, p. 127).
Assim, o artista se coloca entre os corpos filmados, na radicalidade
de estar dentro deles, Ihes recobrando um lugar, para além de toda
utopia: “(...) no amor o corpo esta aqui” (FOUCAULT, 2013, p. 16, grifo
do autor). E sua prépria derme de artista que D’Agata imprime na
pelicula cinematografica, entregando ao espectador matéria para
0 voyeurismo, como um convite — a pornografia? Ao erotismo? Ao
obsceno? Ao sensual? Sobre o periodo de imersao, D’Agata declarou:

Eu me imiscui em suas vidas, avancando na
obscuridade com a perspectiva confusa de um cinema
de excesso. Fotdgrafo, eu ndo posso, impunemente,
escapar da realidade, nem me curvar a ela. A Unica
saida possivel: renunciar ao discurso e fazer um relato
bruto de minhas transgressGes, entre a forma e a
matéria, a palavra e a carne, o olhar e a experiéncia.
Uma lenta agonia sob o selo da consciéncia e da ironia.
(D’AGATA, 2013, s.n., tradugdo nossa)**

Sensualidade é a propriedade atribuida ao que da prazer pelos
sentidos. Obscenidade, derivada do latim scena, é o que estd fora da
cena; sexualmente falando, o que fere o pudor. Pornografico pode
ser considerado o ato de colecionar material obsceno. Por outro lado,
pornografia é também, literalmente, “escrito sobre prostitutas” (do

14 Do original em francés: «Je me suis immiscé dans leur vie, avangant dans |’obscurité
avec la perspective confuse d’un cinéma de I'exces. Photographe, je ne peux, impunément,
échapper a la réalité, ni m’y plier. La seule issue possible : renoncer au discours et donner un
compte rendu brut de mes transgressions, entre la forme et la matiére, la parole et la chair,
le regard et I'expérience. Une agonie lente sous le sceau de la conscience et de I'ironie»
(D’AGATA, 2013).



grego pornographos: porné, “prostitutas”; graphos, escritos). Do ponto
de vista mercadoldgico, a indUstria pornografica vende o sexo através
da imagem dos corpos. A finalidade ndo é o prazer do consumidor
(muito menos a fruicdo iconografica), mas sim o capital gerado pelo
fluxo de vendas. Dai nos questionarmos o quanto ha de pornografico
e o quanto ha de documental em Aka Ana, ja que é um filme feito com
a atuacdo de profissionais do sexo exercendo o seu oficio — no limite,
foram 120 noites de trabalho, 120 como no romance de Marqués de
Sade (2018), Os 120 dias de Sodoma ou a Escola da Libertinagem.

Primeira parte: As cento e cinquenta paixdes simples,
ou de primeira classe, que compdem os trinta dias
de novembro preenchidos pela narragao da duclos,
e que sdo entremeadas com os acontecimentos
escandalosos do castelo, em forma de didrio, durante
esse més. Primeiro dia: Em 12 de novembro levantaram-
se as dez horas da manh3d, como estava prescrito nos
regulamentos, do qual ndo se afastariam nem um
milimetro, conforme tinham jurado mutuamente. Os
quatro fodedores que ndo tinham dividido o leito dos
amigos levaram, quando estes se levantaram, Zéphire
ao duque, Adonis a Curval, Narcisse a Durcet e Zélamir
ao bispo. Os quatro eram muito timidos, ainda muito
encabulados, mas, encorajados pelo guia, cumpriram
muito bem o seu dever, e o duque gozou. Os trés
outros, mais reservados e menos prodigos em esperma,
penetraram tanto quanto ele, mas sem muito empenho.
(SADE, 2018, p. 78, grifos nossos)

Emana em todo caso do erotismo algo de trdgico.
(...) O marqués de Sade exprimiu esse lado da
realidade sexual. Quaisquer que sejam o0s aspectos
insustentdveis de sua obra, ele compreendeu que o
erotismo — e o horror implicado no fundo do desejo
erdtico — colocava em questdo o homem inteiro.
Devemos reconhecer desde o principio que, falando



do erotismo, levantamos a questdo mais pesada. (...)
O erotismo abre um abismo (...): é certamente o mais
horrivel, e é também o mais sagrado. (BATAILLE, 2017,
p. 330-331)

(...) nos filmes pornograficos, embora possa haver
encenacdo de prazer, ndo ha ‘ficcionalizacdo’ do
ato sexual, todo sexo |3 é real — no sentido de que
é explicito, ndo simulado, embora a representacdo
da sensacdo de prazer possa ser fake: imagens
de penetracdo, felacdo ou ejaculacdo sdo hiper-
realistas. (...) A pornografia pretende atingir o mito
do realismo total, de querer organizar em linguagem
o mundo sensorial do sexo, o aspecto cru das coisas.
(...) Contudo, podemos salientar que, por mais que
o performer sexual se envolva no ato explicito, a
imagem pornografica serd, em sua representagdo
total, tendenciosa ao universo (dis)simulado, pois
necessita da fantasia e da ficcdo para se afirmar. (...)
Geralmente, é atribuido a ela um valor pejorativo e
negativo, como se abordasse o perigo, o sexo ilegal,
a subversdo do estabelecido. Diferente do erotismo,
mais associado ao sensorial, ela é usualmente
relacionada aos prazeres do corpo, a deflagracdo
sexual, a exploracdo explicita do prazer, ao consumo,
ao mundo da prostituicdo e da excitagdao efémera.
(GERACE, 2015, p. 35-36; 41, grifos do autor)

Numa palavra, [os homens] distinguiram-se dos
animais pelo trabalho. Paralelamente, impuseram-
se restricdes conhecidas pelo nome de interditos.
(...) J& que o trabalho, ao que parece, engendrou
logicamente a reagdo que determina a atitude diante
da morte, é legitimo pensar que o interdito que regula
e limita a sexualidade também foi um contragolpe ao
trabalho (...). (...) por se tornar alheia ao interdito sem
o qual ndo seriamos humanos, a baixa prostituta se
degrada a categoria dos animais: (...) uma espécie
de rebaixamento, imperfeito sem duvida, deixa livre
curso ao impulso animal. O rebaixamento tampouco



é uma volta a animalidade. (...) Aqueles que vivem em
sintonia com o interdito — com o sagrado — que ndo
rejeitam do mundo profano em que vivem atolados,
nadatém de animal, ainda que, muitas vezes, os outros
Ihe neguem a qualidade humana (...). A prostituta de
baixo nivel (...) ndo apenas esta decaida, mas é-lhe
dada a possibilidade de conhecer sua decadéncia.
Ela se sabe humana. (BATAILLE, 2017, p. 54; 159-160,
grifos do autor)

Cento e vinte saidas noturnas que foram roteirizadas por D’Agata
em seu “didrio premeditado”: “Eu primeiramente escrevi um cenario
gue tentei fazer acontecer e viver em suas palavras e em sua carne”
(D’AGATA, 2013, s.n., traducdo nossa).’® E como o artista explica o
roteiro do filme, que se distingue da escrita diaristica presente em
Madame Edwarda, realizada por Bataille no sentido usual do diario,
como relato de memoarias. O livro conta o térrido e assombrado
encontro entre o narrador-personagem e a prostituta que da nome
a obra. Uma vez que esse narrador é um escritor, tal qual Bataille, a
narrativa pode assumir tracos de uma autoficcdo. Embora Aka Ana
seja exemplar para afirmar que “o cinema ndo é uma desculpa para
ilustrar a literatura” (GREENAWAY, 2004, p. 12 apud CUNHA, 2015, p.
25), a visceralidade em tela se sintoniza com a mencionada novela, da
qual D’Agata pinga a ultima frase para epigrafar seu roteiro: “O resto é
ironia, longa espera da morte...” (BATAILLE, 1978, p. 41).

(...) um acontecimento vivido é finito, ao passo que
o0 acontecimento lembrado é sem limites, porque
é apenas uma chave para tudo o que veio antes e
depois. Num outro sentido, é a reminiscéncia que

prescreve, com rigor, o modo de textura. Ou seja,
a unidade do texto estd apenas no actus purus da

15 Do original em francés: «J’ai d’abord écrit un scénario que je me suis appliqué a faire
advenir et a vivre, dans ses mots et dans sa chair» (D’AGATA, 2013, s.n.).



propria recordacdo, e ndo na pessoa do autor, e

muito menos na agdo. Podemos mesmo dizer que

as intermiténcias da agdo sdo o mero reverso do

continuum da recordagdo, o padrdo invertido da

tapecaria. (BENJAMIN, 1986, p. 37-38, grifos do autor)

Enquanto Bataille classifica Madame Edwarda como um livro

erético, o diretor de O Império dos Sentidos (1976), Nagisa Oshima,

considera seu filme como pornografico. A obra, que inspirou o

argumento do “didrio intimo” de D’Agata (MIGLIORIN, 2007), é baseada

na historia veridica da ex-prostituta japonesa Sada Abe, que vive um

caso voluptuoso com seu patrao, no Japao de 1936. Quanto a Aka Ana,

nos inclinamos a pensa-lo a partir das pornografias contemporaneas

discutidas por Rodrigo Gerace (2015). Elas sdo “diferentes formas

de pensar e projetar o sexo explicito”, dentre as quais se incluem

variantes da postpornografia, como a feminista, queer, expandida,

etc: “[O postporno] é a apropriacdao de um género, o da representacao

explicita do sexo, que tem sido até entdo monopolizado pela industria”
(GERACE, 2015, p. 266).

Assim, diante das ambiguidades abertas pela imagem
pornografica — “realista, explicita, naturalista, encenada, dissimulada,
fake” (GERACE, 2015, p. 37) —, propomos, com Aka Ana, a modalidade
“metapostporno”, sendo a metapornografia “(...) uma pornografia
feita em cima da pornografia produzida no mundo ou daquilo que
produz a pornografia no mundo (...)” (OLIVEIRA JUNIOR; SOUSA,
2018, p. 448). Na obra d’agataniana, trata-se da interacdo corporal
com prostitutas (“profissdo pornd”, por assim dizer), sendo que essas
relacbes sexuais se desdobram em imagéticas e verbais, através
das filmagens e das cartas. Tais resultados possuem uma dimensao
artistica que, no sentido da recepgao, diz mais respeito a uma obra a



ser fruida que uma mercadoria a ser consumida, como sdo os filmes
pornograficos. Dai o aspecto “pds” (post) da pornografia em Aka Ana,
entdo considerado obra de arte no ambito da literatura expandida.

Em vez do dualismo ‘erotismo versus pornografia’, que
€ uma estratégia da industria audiovisual para lucrar o
mdximo possivel dividindo o publico em ‘convencional’
e ‘subterraneo’, e, a partir dai, entregar mercadorias
que ‘coagulam’ o sexo, propomos uma divisdo entre
filmes ‘conformados’ e ‘libertarios’. E ‘conformado’
todo filme que representa o sexo de acordo com
as conhecidas estratégias do ideal ascético (sexo
com prazer deve ser punido) e da desumanizacdo
das relagBes (sexo plastico, sem qualquer emocao).
E ‘libertéario’ todo filme que representa o sexo com
embriaguez, que respeita o carater transcendente
do erotismo, que consegue registrar os movimentos
dos corpos na busca dos adornos estéticos que
permitem uma relagdo amorosa mais duradoura
depois de esgotados os momentos de paixao febril
e animal. E libertario o filme que consegue escapar
do jugo mercadoldgico e propor ao espectador uma
narrativa que contenha uma visdo pessoal, subjetiva
e apaixonada do cineasta pela histéria e pelas suas
personagens. (GERBASE, 2006, p. 45)

O movimento de D’Agata na diregdo das prostitutas no
Japdo se torna ao mesmo tempo uma maneira de viver
os limites de seu desejo e de seu corpo. Esse outro que
D’Agata filma ndo existe separado de sua impossibilidade
em captura-lo, como se ele dissesse: ndo posso falar do
outro, o outro ndo existe sem a minha presencga, ndo
posso para-lo no tempo para fazer imagem. O que ha
para ser documentado é uma intimidade, uma tentativa
de intimidade. (MIGLIORIN, 2008, p. 129)

Na autoficcdo de D’Agata, misturam-se ndo apenas vida e obra,
mas também amor e trabalho, pois as lkus, que ndo conheciam



D’Agata antes das filmagens, passaram a ama-lo trabalhando com
ele. HG um certo amor no trabalho, um certo trabalho no amor®. E
da légica capitalista se infiltrar nos afetos e coloca-los a servico de
seu poder majoritario — uma micropolitica na qual a acdo do desejo
estd sequestrada e, se existe, onde quer que exista, parece responder
(“reagir”) afuncionalidade de girar aroda-viva davida, purareatividade
(ROLNIK, 2016).

A disponibilidade dos corpos nessa engrenagem é 24/7. Nesse
sentido, as lkus foram pagas? Com remuneracdo pela transa ou
caché para atuar no filme? Ha diferenca entre ser prostituta e ser
artista? Elas venderam suas cartas? Eram cartas impublicaveis do
ponto de vista de quem as escreveu? A exposicdo maior se deu
através da exibicdo dermomucosa na tela ou da publicizacdo da pele
de suas palavras poéticas? Tudo isso ndo apenas como resposta,
mas também como pergunta, compos o bloco de sensacdes do qual
partimos para pesquisar Aka Ana. Uma pesquisa que é também
de escrita, ndo apenas das epistoldografas do filme, mas também a
minha enquanto artista-pesquisadora. Entdo talvez |hes roubar o
destinatdrio e voltar as cartas e video-cartas, traindo seu destino.
(Sustentarei?)

“Viver e escrever no cio” (KAPPUS, 2013, p. 33): é o que faco,
mesmo quando ndo quero: a estar sempre ao modo de um cdo
enlouquecido que fareja com todos os sensores de seu instinto:
instinto que é também do sexo, como cacga, ndo a instituicdo forjada
em casa: “Nupcias, e ndo casais nem conjugalidade” (DELEUZE;
PARNET, 1998, p. 16): por isso insurge um devir-animal impregnando
0S COrpos que suam e ressoam: Amar jamais é estar juntos, mas

16 (Peter Pal Pelbart, 2012), informagao verbal.



devir juntos:* Mas como fazer isso, ndo é demasiado abstrato?'®,
Me pergunto agora através do professor-filésofo: ndo, é real, de
uma realidade outra: é estar a escrever no cio, tomada pelo desejo
todo do corpo a produzir outro corpo: outros corpos que se pedem
vivos, também no cio, como se algo no mundo dependesse deles
para existir ou se sustentar.

(Sustentarei?)

Talvez a D’Agata ndo |he baste enderecar epistolas para alcancar a
radicalidade de Aka Ana. Porém: TODA CARTA E UM CORPO. E o corpo
é um ponto no universo cheio de cavidades, que sdo buracos. Buracos
vermelhos, buracos irrigados por vermelho-sangue. “Mas o corpo é
um buraco onde cai o corpo. Esta queda em si mesmo comporta uma
ciéncia derradeira, o saber de uma luminosa profundidade fisica. {...)
— e nada se transforma, nada nos olha face a face: somos o outro,
o desaparecido das falas, aquele que se perdeu da conversacdo das
imagens” (HELDER, 2017, p. 165, 167-168). “O que se ergue do fogo
é um lugar-corpo” (CESAR, 2017, p. 19). “Aquilo que se escreve é o
préprio corpo pregado como uma estrela a purpura das madeiras, aos
lengdis ofuscantes cheios de sangue, de dgua magnetizada” (HELDER,
2017, p. 112). — E de novo:

Visualizo um ponto ao acaso

um simples ponto

pode conter toda a doutrina da eternidade

sem necessidade de profetas da luz ou da escuriddo
como se cada um de nds fosse apenas um ponto
mais ou menos luminoso

consciente da sua propria incandescéncia a criar
uma distancia

17 Comité Invisivel em Motim e destituigdo: agora (2017, p. 168).
18 (Peter Pal Pelbart, 2012), informacao verbal.



entre 0 nosso ponto e o ponto dos outros

a inventar um espacgo so nosso onde as vezes
deixamos entrar os outros

a tornar-se visivel na invisibilidade da multiddo

a desenhar uma geografia da vida para aceitar a morte.
(CESAR, 2016, p. 11)

Uma geografia da vida para aceitar a morte. Porém: Eu ndo quero
fazer poema, quero fazer amor.

Figura 4 — Isto ndo é um bicho-papdo (2020): outra capa do livro-objeto,
pré-montagem




Fonte: Arquivo de pesquisa.

“Somos todas putas” (LIRA, 2017, s.n.): esta poderia ser uma
hashtag do momento, mas Ramayana Lira (2017) — desde seu lugar de
professora e doutora — advoga que é nossa condicdo enquanto corpo
auténomo de mulher. Com seu Diciondrio critico, a autora demarca que

¢ linda essa polissemia da puta em portugués: sim,
diz respeito a prostituicdo, mas é também adjetivo
para a mulher indignada, raivosa, puta da cara,
rosto-puta; designa, também, uma certa intensidade,
amplificagdo: uma puta mulher, uma grande mulher. A
puta, a palavra, entre nés é, ao mesmo tempo, a figura

exemplar da exploragdo da mulher e a poténcia toda
que s6 uma puta mulher pode ter. (LIRA, 2017, s.n.)

(De novo, foi do professor-filésofo a palavra justa? “Vocé é uma
puta pesquisadora”).

Assim, temos ampliado o pensar sobre as prostitutas de Aka Ana,
através de suas cartas, que revelam relagdes insondaveis com o oficio



de vender, de alugar o préprio corpo — embora Lira afirme que “a
commodity aqui ndo é o corpo, mas sim nossos servicos” (LIRA, 2017,
s.n.). Eis que tudo ndo passa de uma transacao comercial — “até aqui o
capital nos rouba nossa transa” (LIRA, 2017, s.n.). Dai que de “putas”,
as prostitutas se tornam “profissionais do sexo”, cuja legalizacdo da
profissdo oscila entre o empreendedorismo sexual, a mercantilizacdo
do corpo da mulher e o moralismo. Disputas sociais, politicas e,
sobretudo, econdmicas, pois “sexo é também trabalho. E o trabalho é
que fode com a gente” (LIRA, 2017, s.n.).

Como se negasse ou resistisse a relacdo capitalistica que o cineasta
e o fotdgrafo tém para com sua obra imagética a ser vendida, D’Agata
se infiltra, com o préprio corpo, nas noites de Shinjuku, regido de
Téquio que, de um lado ostenta riqueza, de outro, abriga um submundo
repleto de bares de strip-tease, casas de massagem, prostibulos e
moteéis claustrofébicos — dentre eles, a locacdo das filmagens: “Hotel
Oishi, quarto 19, cama redonda e vermelha” (D’AGATA, 2017, s.n.).

E a partir da imagetizacdo do ato sexual, ndo de um ponto de
vista especulativo, mas sim “autoral”, executado em carne viva, que
D’Agata propde vender a imagem de seu corpo em agao. Ndo apenas
seu olhar é trabalho em Aka Ana (como é comum para um fotdgrafo),
mas também sua pele, seus fluidos, seus neurotransmissores, seus
musculos. Toda a engenhosidade corporal que trabalha para a
penetracdo sexual naquelas que eram, antes, prestadoras de servicos
sexuais, mas agora vendem a imagem de seus corpos em performance
e se péem no risco de atravessar com D’Agata o desconhecido de um
filme feito a partir de um “didrio intimo”.

Imagens que ndo sdo prostituidas aos cadnones de beleza
feminina, nem cinematografica, pois tanto peles quanto pelicula sdo



escarificadas. Superficies marcadas pela tensdo entre a vida vivida e
o invivivel da vida. Uma interse¢cdo de espagos e tempos marginais
gue envolvem excitacdo sexual e drogadicdo, e cujo Unico figurino em
todo o filme é a epiderme — corpos vestidos apenas com cicatrizes,

AL,

suor e uma tatuagem imagindria em que se |é: “carta-me”.

Apesar do cruzamento de mundos que da a ver e ouvir, Aka Ana
nao é uma leitura ocidental da cultura do Japao, seja esta tradicional
ou contemporanea. Como chamou D’Agata, sdo “experimentacdes
intimas” realizadas com japonesas por conta de sua residéncia artistica
em fotografia ter sido desenvolvida na Villa Kujoyama/Cultures France
(2006), programa cultural francés sediado em Quioto, no Japdo. A
escolha por mulheres ndo-artistas para o filme foi por D’Agata querer
relagdes vividas, e ndo encenadas, como o fariam atrizes.

Mas, afinal, € um homem europeu enredando mulheres orientais
ou um fotégrafo inconsequente afim de uma transa a mais? Aka Ana
possui o poder da imagem sexual ou a poténcia da imagem corporal
(DIDI-HUBERMAN, 2017)?. Se ainda ndo sabemos o que pode o corpo
(SPINOZA, 2013), como saberemos o que pode sua imagem? “Por que
as trabalhadoras do sexo ndo podem permanecer na industria do sexo
e demandar um melhor negécio?” (LIRA, 2017, s.n.).

E ainda com Lira: “Nunca tive que vender minha hora/buceta,
hora/cu, minha hora/boca para sobreviver” (LIRA, 2017, s.n.). Apenas
minha hora/criacdo e para uma sobrevivéncia de outra ordem,
porém nunca houve quem a comprasse. As agéncias financiadoras
de pesquisa querem hora/producdo, producdo-de-qualquer-coisa-
util, mas tudo o que produzo é criando e por isso se encontra na
esfera de inutilidades. Produzir sem o compromisso de “obrar” é
criar. E alivio. E a leveza necessaria para uma pesquisa que se quer



invengdo, mas nao somente a dos superlativos que ja vém com
patente ou por esta esperam.

Invencdo de invencionices miludas, das quais derivam mais que
teses —se desdobram tesdes: de vida, de escrita, de pensamento, de
artesania. Que fazem da pesquisa este instante incontdvel*®. Entdo
tornada ficgao cientifica? (De uma ficgao urgente como a da escrita,
da escrita de cartas, da escrita de cartas nunca respondidas, da
escrita de cartas nunca respondidas porque nao foram lidas, cartas
nunca enviadas).

Se o que fago em pesquisa é ficgdo, é tao ficcional quanto o sexo em
Aka Ana: é com pele, € com muco, é nas dobras, é dentro, é com cheiro,
com gosto, com risco. E a sombra da imagem e o murmurio da palavra
que habito. Porém, se “sexo é também trabalho”, essa criacdo ficcional
talvez ndo escape a ldgica a que tenta resistir, sendo, portanto, também
trabalho. Portanto sou quase uma p... que pesquisa! Tomada por todos
os lados, qual Lira, que tenta ndo se vender, nem se alugar, mas nao
consegue. Entdo entrar no jogo da publicizacdo quase como numa
jogatina, com libertinagem, desafiando os parametros de avaliagao,
fazendo abalar os critérios padronizados, bem passados, cheirosos e
engomados do bom comportamento periddico.

Sim, se prostituir as publicacdes, mas para gerar nelas filhos
monstruosos. Nesse sentido: Ndo publicarei para a publicidade, ndo penso
em encarar a sério a arte e a vida®. E o poeta-professor quem tem mil
vezes razao. Perseguindo, pois, a criagdo do monstro estd em constante
recusa do filho legitimo oferecido pela etiqueta cientifico-académica (e
até mesmo artistica em seus beletrismos e suas belas-artes).

19 Clarice Lispector em Agua viva (1973, p. 10).

20 Sandro Ornellas em “Uma carta” (2019), adulteragao poética a partir da carta de
Fernando Pessoa a Armando Cértes-Rodrigues (1985, p. 45).



Filhos pelas costas é ele [Nietzsche] quem faz. Ele da
um gosto perverso (que nem Marx nem Freud jamais
deram a ninguém, ao contrdrio): o gosto para cada um
de dizer coisas simples em nome préprio, de falar por
afetos, intensidades, experiéncias, experimentacdes.
Dizer algo em nome préprio é muito curioso, pois ndo é
em absoluto quando nos tomamos por um eu, por uma
pessoa ou um sujeito que falamos em nosso nome.
Ao contrdrio, um individuo adquire um verdadeiro
nome préprio ao cabo do mais severo exercicio de
despersonalizagdo, quando se abre as multiplicidades
que o percorrem. O nome como apreensdo instantanea
de uma tal multiplicidade intensiva é o oposto da
despersonalizagcdo operada pela histéria da filosofia,
uma despersonalizacdo de amor e ndo de submissao.
Falamos do fundo daquilo que ndo sabemos, do fundo
de nosso proprio subdesenvolvimento. (DELEUZE,
2010, p. 15)

A esse modo intensivo de escritura, cabe mais fruir o texto, a obra

no sentido de uma atualizacdo da leitura, e ndo do desvendamento

de cunho representacional e detetivesco. Este € um modo intensivo

de leitura, e ndo um modo intencional, investigativo, vigilante. “(...)

algo passa ou ndo passa. Nao hd nada a explicar, nada a compreender,
nada a interpretar. E do tipo ligacdo elétrica” (DELEUZE, 2010, p. 17).
Uma leitura cujo lastro ndo é a consciéncia, mas sim o pensamento

em devir, sem busca pela coeréncia ou solucdo para as contradicdes

da obra.

Essa maneira de ler em intensidade, em relagdo com
o fora, fluxo contra fluxo, maquina com maquinas,
experimentagdes, acontecimentos em cada um
nada tém a ver com um livro, fragmentacdo do livro,
magquinacdo dele com outras coisas, qualquer coisa,
etc., € uma maneira amorosa. (DELEUZE, 2010, p. 18)



E nesse sentido que vale dar os monstrengos que cria a quem
interessar, por gosto, por afinidade, por amor, mil sdo também os
motivos, s6 ndo o lucro. Assim como amar ndo é “investir” numa
relacdo, fazer livro, video e poesia também ndo. Dar pelo prazer de
dar, pelo gozo do outro, pelo corpo se fazendo presente nas maos
alheias. E se todo livro é uma carta® e toda carta é um corpo, ndo ha
nisso uma presenca? Talvez devesse chamar de “poética do presente”,
pois o tato ndo tem antecipagdo, ele apenas é.

Um corpo tornado passagem é, ele mesmo, tempo e
espaco dilatados.

O presente é substituido pela presenca.

A duracdo e o instante coexistem.

Cada gesto expresso por este corpo tem pouca
importancia ‘em si’.

O que conta é o que se passa entre os gestos,

o que liga um gesto a outro

e, ainda, um corpo a outro.

(SANT’ANNA, 2001, p. 105)

Por isso: Eu ndo quero fazer poema, quero fazer amor.
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Resumo: A obra-prima de Kafka, A Metamorfose, parte
integrante do canone literdrio europeu, vem sendo
apreciada e tomada como objeto de estudo ao longo
dos anos. No entanto, no atual contexto de mixagem
de midias, em que obras do canone sdo revisitadas sob
diferentes perspectivas, temos adapta¢des dessa obra
para um diferente meio: o jogo eletronico. Com suporte
tedrico de estudiosos como Néstor Canclini, Florencia
Garramufio e Linda Hutcheon, descrevemos, neste artigo,
as caracteristicas do jogo The Metamorphosis, langado
em 2020 pela Izmir Games Collective, e os desafios dessa
adaptacdo intermidia, explorando as perdas e ganhos do
processo adaptativo presentes nesse objeto de estudo.
Observamos como a narrativa digital permite ao jogador
vivenciar a alienagdo e a angustia do protagonista Gregor
Samsa, agora, de maneira mais imersiva e interativa, com
recursos e limitagGes tipicas dos videogames.
Palavras-chave: A Metamorfose. Adaptagdo. Jogo eletrénico.
Literatura em campo expandido. Estudos intermidia.

Abstract: Kafka’s masterpiece, The Metamorphosis,
an important part of the European literary canon, has
been appreciated and taken as an object of study over
the years. However, in the current context of media
mixing, where canonical works are revisited from
different perspectives, we have this work adapted
into a different format: an electronic game. In this
study, we use the theoretical basis from scholars such
as Néstor Canclini, Florencia Garramufio and Linda
Hutcheon, and we describe the characteristics of the
game The Metamorphosis, released in 2020 by Izmir
Games Collective, and the challenges of this intermedia
adaptation, exploring losses and gains in the adaptation
process of this object of study. We observe how the
digital narrative allows the player to experience Gregor
Samsa’s alienation and anguish in a more immersive and
interactive way, by means of the typical resources and
limitations of videogames.

Keywords: The Metamorphosis. Adaptation. Electronic
game. Literature in the expanded field. Intermedia studies.



INTRODUGAO

A industria de jogos eletrénicos tem se tornado um dos ramos
mais lucrativos e influentes no mundo dos negdcios e da cultura,
proporcionando entretenimento para pessoas de todas as geracdes.
Segundo a Newzoo (VIANNA, 2022) empresa especializada no
levantamento de dados relacionados a jogos eletronicos, a industria
dos games ultrapassou os rendimentos dos mercados de musica
e cinema somados no ano de 2021, chegando a movimentar o
montante de 176 bilhGes de ddélares. Podemos listar diversos fatores
que levaram ao cendrio que temos hoje. Por exemplo, os avancos
tecnoldgicos como graficos de alta definicdo, realidade aumentada
e realidade virtual impulsionaram significativamente a popularidade
dos jogos eletrénicos. O surgimento de novas plataformas de acesso
a0s jogos, como os smartphones, também impactou o mercado de
games. Consoles de mesa e computadores gamers, em geral, sdo
produtos de custo elevado e, por essa razdo, a popularizacdo dos
celulares modernos e a ampliacdo do acesso a internet massificaram
0 publico de jogos casuais. Aplicativos como Candy Crush, Clash
Royale e Minecraft possuem, em outubro de 2023, mais de 1 bilhdo
de downloads somente na plataforma Android.

Em sua obra, Culturas Hibridas — estratégias para entrar e sair
da modernidade, Néstor Canclini equipara o videogame com os
videoclipes e afirma que ambos s3ao produtos culturais voltados
para o publico massivo. Afirma ainda que, quando os videogames
“substituem os filmes, ndo apenas no tempo livre do publico, mas
no espaco dos cinemas que fecham por falta de espectadores, a
operagao de deslocamento cultural é evidente” (CANCLINI, 1990, p.
285 traducdo nossa). E acrescenta:



Do cinema contemporaneo [os videogames] tomam
as vertentes mais violentas: cenas bélicas, corridas
de carro e moto, lutas de karaté e boxe. Familiarizam
diretamente com a sensualidade e a eficdcia da
tecnologia; ddo uma tela-espelho, em que se encena
o proprio poder, a fascinacdo de lutar com as
grandes forcas do mundo aproveitando as ultimas
técnicas e sem o risco das confrontagdes diretas.
Desmaterializam, descorporificam o perigo, dando-
nos unicamente o prazer de ganhar dos outros ou
a possibilidade, ao sermos derrotados, de que tudo
fique na perda de moedas numa maquina. (CANCLINI,
1990, p. 285, tradugdo nossa)

Na mesma obra, além de abordar a cultura massiva, o autor
também trata de culturas eruditas e populares, em seu modelo
analitico das hibridizacdes que se d3ao entre esses polos. Para tal
discussdo, Canclini passeia por diversos produtos culturais, desde
0s mais comumente associados as belas artes, as manifestacdes
folcldricas/populares até aqueles mais intimamente ligados aos
interesses do mercado, mostrando como essas manifestacdes estdo
sempre em transito, sendo negociadas entre diferentes grupos e
instituicdes. Um ponto interessante a se destacar é que, devido ao fato
de a cultura massiva buscar atingir um publico o mais amplo possivel,
ndo é incomum a incorporacao de elementos da cultura erudita e da
cultura popular em busca de uma maior propagacdo nas mais diversas
camadas sociais para fins comerciais. Sobre isso, Canclini exemplifica:

Hoje ha uma visdo mais complexa da relagdo entre
tradicdo e modernidade. O culto tradicional ndo é
apagado pela industrializagdo dos bens simbdlicos.
Mais livros e edigdes maiores sdo publicados do que
em qualquer outro momento. Ha obras eruditas e ao

mesmo tempo massivas, como O Nome da Rosa, tema
de debates hermenéuticos em simpdsios e também



best-seller, havia vendido no final de 1986, antes do
lancamento do filme rodado sobre aquele romance,
cinco milhGes de cdpias em vinte e cinco idiomas.
(CANCLINI, 1990, p. 17, tradugdo nossa)

Nessa perspectiva, podemos afirmar que os jogos eletronicos,
por muitas vezes, navegam nessa zona fronteirica entre a cultura
erudita e a cultura massiva. Embora sejam massivamente produzidos
e comercializados pela industria, os videogames sdao complexos e
desafiam simplesmente serem classificados como um produto massivo.
Frequentemente incorporam elementos narrativos elaborados, enredos
complexos e mecanicos muito sofisticados, fatores que podem ser, em
alguma medida, equiparados a producdo cultural erudita, sobretudo
quando retomam célebres narrativas literarias.

Fazer uso do canone como fonte para criacao de jogos também
é uma forma de exemplificar essa hibridizacdo cultural, como é o
caso do jogo The Metamorphosis, lancado em 2020 pela Izmir Games
Collective. Temos um jogo eletronico, objeto de cultura massiva, que
dialoga com o erudito da cultura literdria canbnica de Franz Kafka
ao fazer uso do romance homoénimo do autor como base de sua
adaptacdo para um jogo no estilo de visual novel, género que sera
explicado mais adiante. Em relagado ao texto-fonte utilizado na feitura
do jogo, a versdo escolhida pela produtora foi a traducdo para a lingua
inglesa feita por David Wyllie, langada em 2011 pela editora britanica
Benediction Classics.

Retornemos agora as razoes que contribuiram para a expansao
dos jogos de videogame no mundo do entretenimento. O
guestionamento do esteredtipo de “jogador tipico” e a expansao
do mercado de jogadores somam-se aos fatores positivos para o
crescimento da popularidade de jogos eletronicos. Durante muito



tempo, esses produtos eram predominantemente associados a
criangas, adolescentes e jovens adultos do sexo masculino, no entanto,
agora vemos pessoas de todas as idades, classe social e sexo que sdo
jogadores ativos em alguma plataforma de jogos digitais. De acordo
com a edi¢do 2022 da Pesquisa Game Brasil (PGB) (CANELA, 2022), o
publico feminino representa 60,4% dos jogadores de jogos eletronicos
mobile no pais. E 0 maior nimero de pessoas adeptas aos jogos esta
na classe média, com 62,7% dos pesquisados. Outro dado importante
€ 0 acesso a internet no Brasil. O pais ocupa o 52 lugar dentre os
paises mais conectados do globo. Sdo 165 milhdes de usuarios ativos.
Ficamos atras somente da China, india, Estados Unidos da América e
Indonésia (BARBOSA, 2022).

O tecnocapitalismo, representado nesse contexto por toda a
cadeia de producao e distribuicao de jogos eletronicos, se reinventou
com novos modelos de negdcios e formas de monetizacdo dos
games. Além da venda tradicional de jogos, a industria inseriu no
mercado jogos gratuitos com microtransacdes, assinaturas mensais
para acesso a ambientes virtuais dos jogos e a venda de conteldo
adicional (Downloadable Contents — DLCs) para jogos ja lancados.
Essas estratégias tém gerado receitas significativas e permitido
que os jogos se mantenham atualizados e relevantes por um longo
periodo. Um ultimo fator contribuinte para a ascensdo dos jogos
gque podemos somar aos ja mencionados é a convergéncia de
midias (JENKINS, 2015) que envolve o mundo dos games. Os jogos
eletronicos tém se estendido para além das plataformas de jogos
tradicionais. Vemos a influéncia dos jogos na cultura popular, com
adaptagOes para o cinema e televisdao, além de séries animadas e
quadrinhos baseados em jogos populares. Essa convergéncia de



midias tem aumentado ainda mais a visibilidade e a atratividade
dos jogos eletronicos, angariando novos publicos e gerando mais
interesse pela industria.

Roteiros complexos, didlogos envolventes e narrativas ricas revelam
que a literatura também estd cada vez mais interconectada no meio
de criagdo dos videogames. Escritores e roteiristas frequentemente
trabalham em tramas e personagens memoraveis que, por sua vez,
influenciam a industria do cinema e das séries de TV. Na obra Frutos
Estranhos: sobre a inespecificidade na estética contempordnea, a
estudiosa Florencia Garramuio teoriza que muitas obras sdo, também,
formas de se questionar a especificidade de um meio ao utilizar varios
meios ou suportes diferentes em que se entrecruzam musica, filme,
literatura, arte, cinema, fotografia e poesia (GARRAMUNO, 2014). Ao
considerarmos os apontamentos de Garramuifo, podemos argumentar
que os videogames se classificam como uma forma inespecifica de
expressao artistica. Os jogos eletronicos fazem uso de uma combinacdo
de varias midias para criar uma experiéncia imersiva e interativa.
Design visual, design grafico, sonorizacdo de eventos diegéticos e
extradiegéticos, trilha sonora, didlogos e narrativa sdo algumas das
midias que podemos encontrar nos jogos eletronicos.

Garramuiio, com base nos estudos originados na area das artes
pldsticas de Rosalind Krauss, amplia os limites convencionais da
literatura ao falar em literatura em campo expandido (COTA, 2018).
O conceito incorpora uma variedade de formas e contextos em que
os estudos literdrios se fazem presentes. Isso inclui, por exemplo,
hipertextos, poesia visual, instalagdes literdrias, performances
literarias e, também, o objeto de estudo deste artigo, que sdo os jogos
eletronicos. Nas palavras da autora:



[...] a ideia de um campo expansivo — com suas
conotagdes de explosGes internas e de constante
reformulacdo e ampliagdo — talvez seja mais
apropriada para refletir sobre uma mutac¢do daquilo
que define o literdrio na literatura contemporanea,
que em sua instabilidade e ebulicdo atenta até contra
a prépria nocdo de campo como espaco estatico e
fechado. (GARRAMUNO, 2014, p. 21)

Katherine Hayles corrobora a teoria de que os videogames
ampliam as possibilidades literarias ao afirmar que “as ficcOes
interativas expandem o repertdrio do literario por uma variedade de
técnicas, incluindo exibicdo visual, graficos, animacdes e modificacdes
inteligentes dos dispositivos literarios tradicionais” (HAYLES,
2009, p. 25). A literatura em campo expandido estd em constante
evolucdo e, cada vez mais, borra e mistura as fronteiras em que suas
expressdes artisticas acontecem. E um campo que se alimenta das

experimentagdes e que converge arte, tecnologia e literatura.

ANALISE DO PRIMEIRO CAPITULO DO JOGO

Descreveremos a seguir algumas caracteristicas do jogo
The Metamorphosis, produzido pela lzmir Games Collective e
langado em outubro de 2020. A Izmir Games é uma empresa
turca que, curiosamente, possui somente esse Unico titulo indie?
em seu portfélio, de acordo com consulta realizada no site Steam
Database (2023). Aspectos como género, jogabilidade, cdmera
e outros recursos serao visitados nesta segdo, atentando para
as especificidades que a adaptacdo literaria, para o game, traz a
narrativa de Kafka.

1 Jogos indie ou independentes “sdo aqueles produzidos fora da estrutura da industria
dominante de videogames, embora possam eventualmente encontrar formas mais
tradicionais de publicagdo” (PEARCE, 2014, p. 273, tradugdo nossa).



O acesso aos jogos eletronicos é feito por meio de diferentes
plataformas e dispositivos, oferecendo aos jogadores diversas opgdes
para desfrutar de suas experiéncias. O jogo The Metamorphosis
esta disponivel para compra nas plataformas Steam, para o
sistema Windows, e também na Play Store, para celulares, tablets
ou qualquer outro dispositivo equipado com sistema Android. No
Steam, temos a informac¢ao de que os requisitos recomendados de
hardware para funcionamento do jogo sdo: sistema operacional
Windows 10, processador Dual Core Pentium ou Athlon, 4 gigabytes
de memodria RAM, placa de video com 512 megabytes de VRAM
e 400 megabytes de espaco de memdria disponivel. No sistema
Android, ndo ha informacdes quanto aos requisitos recomendados
para funcionamento do jogo.

No Steam, o jogo é classificado como romance visual e ficgao
interativa. E importante salientar que as classificacdes nessa plataforma
sdo feitas pelos usudrios em geral. No entanto, ndo é possivel ver a
guantidade de jogadores que acessaram a obra por esse sistema,
o que talvez desse maior dimensdo da recepgdo entre eles. H3, até
outubro de 2023, 22 avalia¢des registradas para o jogo na plataforma,
sendo 21 positivas e 1 negativa. No Android, o jogo é classificado pela
propria desenvolvedora como uma adaptacdo de romance visual em
e-book. Apesar de ndo ter nenhuma avaliacdo na plataforma, o jogo
possui mais de mil downloads. Curiosamente, ambas as classificacdes
em termos de género situam o produto comercializado pela lzmir
Games Collective a meio do caminho entre o jogo (“ficcdo interativa”)
e a literatura (“romance visual”, “e-book” e “fic¢do interativa”).

De acordo com a definicdo disponivel na enciclopédia The Johns

Hopkins Guide to Digital Media, ficcdo interativa “pode se referir a



qualquer histdria que permita a participacdao do leitor para alterar a
apresentacdo ou o resultado da narrativa, [...] um género altamente
focado em quebra-cabecas e exploracdo” (SHORT, 2014, p. 289,
traducdo nossa). Por outro lado, o género romance visual ndo possui uma
designacdo tdo delineada, pois “as definicdes vao de ‘romances visuais
sdo livros didaticos interativos’, que se contrasta substancialmente com
‘Jogos de Aventura [..] que usam personagens atraentes, narrativa
envolvente, quebra-cabegas e outros recursos para manter o interesse
do usudrio enquanto submerge os jogadores em histdrias complexas”
(CARMINGUE et al., 2021, p. 285;2, traducdo nossa).

Os jogos de videogame abrangem uma ampla variedade de
géneros e estilos. Alguns dos tipos mais comuns sdo os de acao,
aventura, RPG, estratégia, luta e corrida. O jogo da Izmir Games tem
caracteristicas de point and click (“apontar e clicar”), estilo conhecido
por sua abordagem tranquila e foco na exploracdo de ambientes
interativos; e também caracteristicas de visual novel, estilo que
enfatiza a narrativa e combina elementos de storytelling, arte visual,
textos e/ou legendas na tela e sonorizacdo para criar uma experiéncia
imersiva e emocionante. Nas telas que vao se sucedendo, o jogador é
convidado a ler trechos de traducdo em lingua inglesa do texto-fonte,
de Kafka, e apreciar os cenarios estaticos e a trilha sonora criados
para ilustrar as cenas da obra. Por outro lado, diferente dos jogos de
romance visual tradicionais, essa adaptacdo ndo apresenta escolhas
ao longo do enredo que afetem o desenvolvimento ou o final do jogo.

O gameplay? segue os eventos do classico kafkiano. No entanto, por
conta das diferencas de midia entre o texto-fonte e o jogo eletrénico,

2 “O conceito de gameplay é amplamente usado nos estudos, desenvolvimento e cultura
de jogos para descrever ‘[...] como se joga um jogo: como o jogador interage com as
regras e experiencia a totalidade dos desafios e escolhas que o jogo oferece’ (JESPER,
2014, p. 216, tradugdo nossa).




0 jogo apresenta elementos narrativos que nao estdao presentes no
livro (caracteristicas fisicas das personagens, detalhes visuais dos
ambientes em que a histdria se passa, entre outros, inescapaveis em
uma midia audiovisual como o jogo). Nesse sentido, as alteracdes sdo
esperadas, pois, “assim como ndo ha uma traducdo literal, ndo pode
haver uma adaptacao literal” (HUTCHEON, 2011, p. 39). Por exemplo,
observam-se nas capturas de tela a seguir caracteristicas fisicas das
personagens, decoragao e cores de ambientes que n3ao sdo descritos
no texto-fonte (Figura 1).

Figura 1 — Captura de tela com dois personagens e ambiente de fundo

Fonte: The Metamorphosis, 2020.

O jogo da Izmir Games apresenta uma jogabilidade simples. Ao
clicar na tela, a histéria avanca revelando trechos do texto-fonte. A
agéncia do jogador é limitada a explorar cena apds cena ao clicar
em qualquer ponto da tela. O ambiente do jogo apresenta uma
camera 2D estatica, trazendo gravuras que representam o texto-
fonte, proporcionando uma experiéncia visual bem particular em
vista dos jogos atuais, que sdao centrados em altas taxas de quadros,



acao constante e que, em geral, requerem alto nivel de agéncia dos
jogadores. Enquanto o jogador avanga na narrativa, a trilha sonora
ambiente acrescenta uma atmosfera melancélica ao cenario. Para
acentuar a imersdo, o feedback ao toque (ou clique) na tela é
dado pela escrita dos trechos do livro, acompanhados por sons de
maquinas de escrever, remetendo o jogador para o campo literario.
O cendrio muda gradativamente, revelando fragmentos da histéria
original e incentivando a exploragao no intuito de desvendar os
segredos do enredo.

As caracteristicas de um jogo eletronico acabam por definir o seu
publico-alvo. A obra digital da Izmir Games Collective, por seu ritmo
remansado, leitura das legendas compassadas de acordo com os
cliques do jogador e sem nenhum sistema de puni¢ao, oferece uma
experiéncia digital de leitura ilustrada da obra de Kafka voltada para
um publico mais casual e apreciador de romances visuais lineares. A
duracdo estimada de gameplay, de acordo com o site How Long to
Beat (2020), é de um pouco mais de 4 horas.

Nesta parte do artigo, selecionamos alguns quadros apresentados
ao longo do primeiro capitulo do objeto de andlise para fins de
comparacdo com o texto-fonte. Os quadros da adaptacdo foram
retirados por meio de screenshots durante uma gameplay no
sistema Android.



Figura 2 — Captura de tela com longo texto verbal

One morning, wheniGregor Samsa woke from troubled dreams, he found

himself transformediinthis bed into a horrible vermin.

He lay on his armour-like back, and if he lifted his head a little he could see his

brown belly, slightly:domed and diyided by arches into stiff sections.

The bedding was hardly able to cover it and seemed ready to slide off any
moment. His many legs, pitifully thincomparediwith the size of the rest ofshing

waved about helplessly as he looked:

Fonte: The Metamorphosis, 2020.

Figura 3 — Captura de tela introduzindo fala de personagem por designagao
nominal da personagem

Chief Clerk

I‘.ili you |II!|.IL'!"-[.II]I.I a 'l\l"‘ld l|+. l” [II.I'[.:' e~

Fonte: The Metamorphosis, 2020.

Um outro feedback aos cliques do mouse que o jogo apresenta,
além do som de maquina de escrever que ja mencionamos, sdo as
frases do texto-fonte. A cada clique do jogador, o jogo revela, em



média, duas ou trés frases do livro. Ndo ha tempo limite para a leitura
do texto na tela. O jogo aparenta estar focado em ndo apressar o
jogador a avancar as telas desenfreadamente. Nesse sentido, o ritmo
de leitura da obra digital se assemelha ao ritmo de leitura de uma obra
impressa. Inclusive, assim como na obra em livro, é possivel parar a
leitura e salvar o seu avanco a qualquer momento, em qualquer lexia®
da adaptacdo. Essa é uma caracteristica diferente da maioria dos
jogos eletronicos atuais, pois ndo ha aqui um sistema de checkpoint?
para salvamento, nem nada similar a isso durante a gameplay.

Ao longo do primeiro capitulo, o texto é apresentado de duas
formas. A primeira (Figura 2) é com trechos sendo escritos de cima
a baixo, sobrepostos a imagem estdtica que ilustra a passagem.
J4 a segunda forma de apresentacdo leva os jogadores para mais
proximo das personagens ao apresentar a narracdo e/ou a fala dos
personagens em formato de legendas (Figura 3), ocupando somente
a parte inferior da cena. E importante ressaltar que o texto-fonte
esta praticamente todo transcrito para a obra digital. Pouquissimos
elementos foram retirados, como, por exemplo, partes do texto que
retomam uma fala ou pensamento dos personagens: “ele disse”,
“pensou Gregor” e similares, que perdem sua funcdo diegética
quando a narrativa passa do modo contar (literatura) ao modo
mostrar (ilustracdo) ou modo interagir (jogo), conforme taxonomia
proposta por Linda Hutcheon (2011).

3 O termo lexia é comumente usado nas areas de cultura digital e literatura digital para se
referir a “blocos” de conteudos interconectados por links ou operagées algoritmicas.

4 O termo checkpoint em jogos eletronicos pode se referir a um ponto especifico dentro
do jogo no qual o progresso do jogador é salvo automatica ou manualmente. Esses pontos
de verificagdo, que geralmente sdo elementos visuais (por vezes também sonoros) dentro
das fases, sdo criados para permitir que os jogadores retornem ao jogo a partir desse
ponto caso falhem em algum desafio, morram dentro do jogo ou precisem interromper
sua sessao.



Figura 4 — Captura de tela introduzindo fala da mae de Gregor por
diferenciagdo cromatica

His mother was not far away in frontisBhimsnt Secmed, at first, quite

-L'rlll_:luuu.'] in herself, but.then she \llll{{t.'nl_\.' i1:|l|‘|pu| up w ith her arms

lI'I]l\[I"L'II_]'II_'l'i .I['Ili F'II.'E' II!:-__I_ rs \l'll'l'.ll[ ‘Dl]i!ll H | IL']]". for |T'i[.\ .‘| \.ll-.L. }Itll?l ]

Fonte: The Metamorphosis, 2020.

Figura 5 — Captura de tela introduzindo fala do chefe de Gregor por
diferenciagao cromatica

said the chief clerk in the next room,

Fonte: The Metamorphosis, 2020.



Figura 6 — Captura de tela introduzindo os pensamentos e fala de Gregor por
diferenciagdo cromatica

Gregor then turned to look out the window at the dull weather.

Drops of rain could be heard hitting the pane, W hich mude him feel quite

sad.

but that was something he was unable to do because he Wias used to sle -.'|,\i

his right, and in his present state couldn't get into that position. ..,

Fonte: The Metamorphosis, 2020.

Para substituir os recursos a verbos de elocucgdo, tipicos de
narrativas romanescas tradicionais, a lzmir Games usou um cédigo
de cores para diferenciar as falas dos personagens quando o texto
é apresentado sobre a imagem estatica que estd na tela. A voz
de senhora Samsa (Figura 4), por exemplo, é representada na cor
rosa, e a do chefe do escritério, é escrita na cor verde (Figura 5).
Os pensamentos e a voz de Gregor, quando estdo na tela estatica,
sdo apresentados em amarelo (Figura 6). Ao longo do capitulo um,
somente essas trés personagens possuem falas assim diagramadas.
No entanto, quando os trechos da obra sdo apresentados em forma
de legendas sob as imagens, a escrita é sempre na cor branca e o
nome dos personagens que estdo falando é exibido logo acima da
legenda (Figura 3), em modelo semelhante ao do texto dramaturgico.
Nenhuma informacdo adicional, porém, é exibida na tela quando o
texto é do narrador.



Conforme mencionado anteriormente, a escrita da narragao e
das falas é seguida do som de maquina de escrever. No entanto, vale
ressaltar que o jogo tem diferentes sons de maquinas de escrever
para diferentes personagens, o que complementa os recursos
audiovisuais da adaptac¢do para a organizacgdo polifonica da narrativa.
Por exemplo, o som de digitacao do texto do narrador é em volume
médio e bem compassado, mas muda para um volume mais alto
guando o pai do Gregor esta falando. Esse efeito da a impressdo de
que as teclas da maquina estdo sendo pressionadas com mais for¢a do
gue o normal, sugerindo também aspectos psicoldgicos ou atitudinais
das personagens. Do mesmo modo, o som da escrita da mae edairma
de Gregor é mais apressado, porém, em volume normal.

Por outro lado, apesar de os pensamentos de Gregor serem
acompanhados de um som similar ao usado para o narrador da
histéria, as suas falas ndo sdo representadas pelo som de digitacao.
Em vez disso, o som escolhido para a inscricdo das falas de Gregor
tem um efeito metdlico e desafinado. Essa escolha deixa muito claro
que a voz “insetoide” de Gregor ndo pode ser compreendida pelos
demais personagens, de acordo com a dificuldade de comunicac¢ao
que o protagonista do romance percebe ter ao tentar produzir uma
voz humana. Ainda assim, tanto no texto-fonte quanto na adaptagao,
Gregor tenta se exprimir verbalmente e justificar sua auséncia no
trabalho, dizendo-se pronto para assumir sua funcdo mesmo estando
transmutado em inseto. Essa é uma passagem importante para
demonstrar a alienacdo pelo trabalho que o personagem principal
apresenta no plano do contelddo da narrativa, sendo esse um tema
muito explorado na fortuna critica do romance.

A sonorizacdo diegética também foi um recurso amplamente
utilizado na obra adaptada. O som da chuva na parte externa da



casa é constante ao longo do gameplay. Outros efeitos sonoros
internos a narrativa usados ao longo do capitulo um, aprofundando
aimersdo no jogo, foram: o som do despertador (Figura 7), o barulho
que Gregor faz ao tentar se movimentar em sua forma de inseto,
passos no corredor e na escada (Figura 8) de acesso ao quarto
de Gregor, batidas na porta, o som da campainha ao ser tocada
pelo chefe do escritdrio, o barulho do giro da maganeta da porta
ao ser aberta e muitos outros. Destaque-se, porém, que alguns
desses sons sdao mencionados explicitamente no texto fonte, como
o som do despertador (“[...] the alarm clock, ticking on the chest
of drawers” — em traducdo livre, “o alarme, fazendo tique-taque
sobre o gaveteiro”), ao passo que outros ndo sao enunciados pelo
narrador, mas sim consequéncias dedutiveis dos eventos narrados
(“[...] but moved steadily towards the door” — em traducdo livre,
“mas se dirigiu até a porta em passos firmes”).

Figura 7 — Captura de tela de cena com som diegético também descrito
no texto verbal

And he looked Hver at the alarm'clock, ticking on the chest of drawers

Fonte: The Metamorphosis, 2020.



Figura 8 — Captura de tela de cena com som diegético ndo descrito no texto verbal

lerk had turned away as soonjas € w hflSt e to speak, and,

Hing |i|.'---. -.1111_‘. stared backathim o i i oulders

. bt i

Fonte: The Metamorphosis, 2020.

Em relacdo aos recintos presentes no livro, é possivel perceber
um circulo vicioso nas experiéncias de Gregor Samsa construido
imageticamente pelos ambientes onde se passam as cenas da obra.
Inicialmente, o quarto pequeno, desorganizado e a vista melancélica
da janela refletem a vida reclusa e alienada do protagonista. O tempo
chuvoso visivel constantemente através da janela nos remete a
monotonia e a falta de mudancas em sua rotina, intensificando sua
sensacdo de aprisionamento. Em segundo lugar, suas viagens de
trem, dia sim, dia ndo, criam um ciclo de preocupacdo constante com
as conexodes, ressaltando a ansiedade e o estresse que permeiam
sua existéncia. A repeticdo dessas viagens o prende em uma rotina
exaustiva e intensifica seu estado de apatia.

Ha também uma sensacdo de desconforto evidente quando a
personagem se preocupa com a qualidade das camas que tera para
descansar nos diversos hotéis em que se hospeda durante sua intensa
rotina de viagens. Por fim, suas refeicdes fora do horario em restaurantes
aleatdrios evidenciam seu isolamento e a falta de controle sobre sua



propria vida. A alimentacao irregular o priva de rotinas saudaveis,
tornando-o mais vulneravel e enfatizando a espiral negativa em que se
encontra. Os ambientes presentes na obra A Metamorfose contribuem,
desse modo, para aprisionar o protagonista em um circulo vicioso de
ansiedade e alienag¢do, criando uma teia de repeti¢do e isolamento que
o afetam psicologicamente.

Em relagdo ao jogo, em quatro momentos do capitulo 1, ao introduzir
certos ambientes ao jogador, a adaptacdo escapa das imagens estaticas
e apresenta quadros animados para ilustrar determinadas situacoes do
enredo. Em trés delas sdo retratados os sentimentos e recordagdes de
Gregor. No momento em que ele diz, “[...] que profissdo extenuante eu
escolhi. Viajar dia sim e dia ndo. [...] e ainda por cima ha a maldicdo de viajar,
a preocupagdo em fazer conexdes de trem, [...]"” (KAFKA, 2011, s.n., tradugdo
nossa)®, é feito um corte da cena estatica para uma cena em movimento
com Gregor, cabisbaixo e pensativo, dentro de um vagao de trem (Figura 9).

Figura 9 — Captura de tela de cena com Gregor em vagao de trem

Fonte: The Metamorphosis, 2020.

5 “[...] what a strenuous career it is that I've chosen! Travelling day in and day out. [...] and
on top of that there’s the curse of travelling, worries about making train connections [...]”
(KAFKA, 2011, s.n.).



Em seguida, na mesma tela do jogo, o protagonista continua a
sentenca anterior dizendo “[...] refei¢Oes ruins e irregulares, [...]"¢, e
novamente o jogo alterna para uma cena animada, em que Gregor
esta olhando fixamente para a comida fumegante a sua frente,
aparentemente em profunda reflexdo e miséria (Figura 10). A fala
segue e Gregor completa: “[...] contato com diferentes pessoas a
todo o tempo, de modo que vocé nunca consiga conhecer alguém
ou fazer amizade com elas”’. Entdo, o jogo apresenta uma sequéncia
de rostos desconhecidos (Figura 11) que passeiam na memdoria do
protagonista, ilustrando o descontentamento e o cansaco de Gregor
em relacdo a sua rotina de trabalho.

Figura 10 — Captura de tela 10 de cena com Gregor se alimentando

Fonte: The Metamorphosis, 2020.

6 “[...] bad and irregular food, [...]” (KAFKA, 2011, s.n.).

7 “[...] contact with different people all the time so that you can never get to know anyone
or become friendly with them” (KAFKA, 2011, s.n.).



Figura 11 — Captura de tela de cena com sequéncia de rostos relembrados por Gregor

\ \\
Fonte: The Metamorphosis, 2020.

Em uma ultima cena animada do capitulo um, em seu quarto, no
momento em que Gregor tenta se movimentar para descer da cama, o
jogo mostra uma cena de angulo alto (Figura 12), com enquadramento
de cima para baixo, exibindo, pela primeira vez, o corpo animalesco
de Gregor movimentando as patas freneticamente. Apesar da ideia
de que Gregor Samsa tenha se transformado em uma barata habite
o imaginario popular, na realidade, o termo em alemao escrito por
Kafka em 1915, Ungeziefer, ndo tem uma traducdo direta para a lingua
inglesa (e nem para a lingua portuguesa). Desse modo, diferentes
denominacdes para o animal foram dadas nas diversas traducdes
feitas para a obra (ABI-SAMARA, 2021). O texto-fonte utilizado como
referéncia na producao do jogo traz o termo alemao traduzido como
“vermin” para a lingua inglesa (em portugués, verme).

No entanto, como podemos observar na Figura 12, a lzmir Games
fez uma escolha estética muito similar a uma barata para refigurar o
personagem Gregor quando transformado em animal — evento que



esta no centro do enredo da narrativa kafkiana. Sobre a refiguracao
de personagens literdrios em jogos eletrénicos, o pesquisador Carlos
Reis destaca tratar-se de um dos desafios centrais aos estudos de
adaptacdo, dado que o processo envolve reconstruir um “elemento
narrativo estatico” como “categoria dindmica, instavel e mesmo
evanescente”: “a personagem como conceito em movimento” (REIS,
2017, p. 131). Porém, a opgao dos adaptadores do romance ao jogo The
Metamorphosis ndo parece seguir no mesmo caminho que o descrito
pelo pesquisador, visto que, em lugar de operar com ambiguidades
iconograficas para representar visualmente Gregor transformado em
animal, a componente visual do jogo recorre a convencgdes de outros
produtos graficos ou audiovisuais que também ddo a ver o personagem
como uma barata. Observa-se, assim, o que Carlos Reis (2017, p.
133) entende como um vetor comum as adaptacGes de personagens
literarios para jogos eletrénicos: “a nossa memaria narrativa reflete-se
na construcdo dos videogames narrativos e das personagens”.

Figura 12 — Captura de tela de cena com representagao iconografica de Gregor como
uma barata




Os recursos audiovisuais interativos e ndo interativos
anteriormente descritos nos servem para entender o jogo The
Metamorphosis como um bom exemplo de literatura em campo
expandido. Eles ddo uma nova camada ao storytelling ao expandir
o enredo que temos no livro e ao refigurar espacos diegéticos,
eventos narrativos e personagens. Através da imagem, podemos
constatar, por exemplo, as escolhas artisticas feitas pela produtora
do jogo em relagdo as caracteristicas fisicas de Gregor, tanto em
sua forma humana quanto em sua forma animal, bem como as
caracteristicas fisicas dos demais personagens, expressoes faciais, a
escolha de uma determinada paleta de cores, efeitos de iluminagao
e outros detalhes dos ambientes que, por muitas vezes, ndo sao
descritos no texto-fonte.

CONSIDERA(}&ES FINAIS

Em conclusdo, esta andlise comparativa entre o livro A
Metamorfose e a adaptacdo em jogo eletrénico produzida pela
lzmir Games revela a preservagao quase integral do texto-fonte na
versdo digital. No entanto, a adaptacdo vai além ao explorar recursos
audiovisuais interativos e ndo interativos que enriquecem o enredo e
ampliam as fronteiras do campo da literatura.

A sonorizagdo da obra, com seus efeitos bem aplicados,
proporciona uma experiéncia sensorial mais imersiva para os
jogadores em comparacdo com a obra impressa. Além disso, a criacdo
de um ambiente através de trilhas e efeitos sonoros diegéticos e ndo
diegéticos ajuda a reconstruir a atmosfera opressiva, melancdlica e
perturbadora presente na obra original. As imagens animadas utilizadas
em momentos especificos da adaptacdo também desempenham
um papel fundamental na transposicdao do enredo. Ao dar forma



aos personagens, cenarios e aos pensamentos e preocupacdes de
Gregor, essas animagoes agregam um elemento visual mais dinamico
ao jogo eletrénico. Elas permitem ao jogador visualizar cenas que,
de outra forma, seriam apenas descritas no livro, o que por um lado
acrescenta uma dimensdo visual a narrativa, mas por outro reduz as
ambiguidades que a representacdo verbal permite, por sua prépria
dinamica semidtica.

Essa combinacdo de elementos audiovisuais no jogo eletrénico
de A Metamorfose transcende as fronteiras tradicionais da literatura,
proporcionando uma experiéncia de literatura em campo expandido,
conforme teorizado por Garramufio. Ao agregar elementos auditivos
e visuais a experiéncia de leitura, a adaptacdo digital oferece aos
leitores uma maneira diferente de se envolver com a obra. Isso pode
atrair novos publicos e, quem sabe, servir como um impulso inicial
para despertar interesse pela literatura classica ou, simplesmente,
pela leitura. Certamente, as experiéncias de jogadores que tomam The
Metamorphosis como um original e daqueles que o reconhecem como
adaptacdo sdo diferentes, conforme descrito por Hutcheon (2011)
ao discutir a recepcao de adaptacdes por diferentes publicos. Este é
um tema que pode ser aprofundado em pesquisas futuras sobre o
jogo da Izmir Games ou outras adaptacdes do romance de Kafka para
videojogos, dado o crescimento de produtos culturais eletrénicos que
tém refigurado personagens e narrativas literarias dos séculos XIX e XX.

Em relagdo ao acesso ao jogo, um fator que facilita a aproximacao
do jogador com a obra é o gameplay simples e intuitivo, que demanda
baixa agéncia do jogador, que apenas precisa clicar na tela para, a seu
tempo, avangar entre as cenas com excertos verbais e complementos
audiovisuais. Tal caracteristica contribui com a navegacao pela obra



digital e prioriza a leitura do texto-fonte ao ndao pressionar o jogador
a avangar na narrativa sem antes ter lido ou relido os trechos do texto
apresentados na tela. Outro fator positivo para sua acessibilidade é
a possibilidade de funcionamento do jogo em hardwares de baixo
custo, ou mesmo seu preco relativamente baixo nas plataformas em
gue o jogo deve ser adquirido antes de baixado.

Por fim, acreditamos que a adaptacao digital de A Metamorfose
como jogo eletronico demonstra como a interacao entre literatura e
tecnologia pode levar a experiéncias enriquecedoras. Ao retomar o
texto fonte de distintos modos, incorporar elementos audiovisuais e
explorar o campo expandido da literatura, essa adaptagao nos convida
a repensar as possibilidades da leitura e a apreciar a riqueza das obras
literarias sob novas perspectivas.
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Resumo: Everybody’s Gone to the Rapture (em tradugdo
livre, “Todos partiram para o arrebatamento”), é um
jogo eletronico langado em 2015 pela desenvolvedora
de jogos The Chinese Room. Como um exemplo de jogo
denominado, por vezes pejorativamente, de “walking
simulator”, Rapture tensiona as divisOes entre o aspecto
de “jogo” e de “narrativo” na literatura eletronica. Neste
artigo, examinaremos Everybody’s Gone to the Rapture
pelas lentes da ainda emergente Literatura eletronica de
forma a argumentar que o género popularizado como
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“walking simulator” tanto enfatiza a potencialidade
narrativa e literdria dos jogos eletronicos, como desafia
formas narrativas centradas em um herdi e na violéncia
como forma de agdo e progresso narrativo. Para isso,
serd apresentada uma breve descricdio da origem e
caracteristicas desse género; em seguida, olharemos
para a discussdo sobre literatura eletronica, aplicando-a
a materialidade do texto de Rapture e estabelecendo um
possivel enquadramento para a andlise de jogos eletrénicos
de forma mais ampla. Por fim, sera feita uma breve andlise
de Rapture como uma narrativa em formato de “bolsa” a
partir do didlogo entre Donna Haraway e Ursula K. Le Guin
acerca da emergéncia de novas formas de contar histérias.
Palavras-chave: Walking simulators. Literatura eletronica.
Literatura ergddica. Jogos eletronicos. Literariedade.

Abstract: Everybody’s Gone to the Rapture, a video game
released in 2015 by the game developer The Chinese Room,
challenges the divisions between the ‘game’ and ‘narrative’
aspects of Electronic Literature. An example of the genre
sometimes derogatorily referred to as a ‘walking simulator’,
Rapture questions the conventional boundaries between
gameplay and storytelling. In this article, we examine
Everybody’s Gone to the Rapture within the context of
the emerging field of Electronic Literature, arguing that
the genre popularly known as ‘walking simulator’ not only
underscores the narrative and literary potential of video
games but also challenges narrative forms centered around
a hero and violence as a means of action and narrative
progression. To accomplish this, we provide a brief
description of the origin and characteristics of this genre.
We then dive into the discourse on Electronic Literature,
applying it to the materiality of Rapture’s narrative and
establishing a possible framework for the broader analysis
of video games. Finally, we conduct a brief analysis of
Rapture as a narrative in the form of a ‘pocket,” drawing on
the conversation between Donna Haraway and Ursula K. Le
Guin about the emergence of new storytelling forms.

Keywords: Walking simulators. Electronic Literature.
Ergodic Literature. electronic games. Literary merit.



INTRODUGAO

Everybody’s Gone to the Rapture (em traducdo livre, “Todos
partiram para o arrebatamento”) é um jogo eletrénico lancado em
2015 pela desenvolvedora de jogos The Chinese Room. O jogador
iniciacom um observador sem nome em um vilarejo ficcional chamado
Yaughton, localizado em Shropshire, Inglaterra, nos anos 1980. Ao
comecar a percorrer o vilarejo, o jogador se percebe sozinho, e essa
é a realidade do inicio ao final da narrativa: ndao vemos nenhum dos
personagens que, ao final do jogo, sentimos conhecer tdointimamente.
Ouvimos suas vozes através da interacdo com telefones e radios, e
vemos vultos encenando momentos do passado na medida em que
entramos em uma area ou outra do jogo, como memdrias difusas de
um passado que nao vivemos.

Esse estilo de design de jogo em que o jogador navega por um
espaco em uma perspectiva de primeira pessoa, interagindo com
os objetos a sua volta, é chamado — por vezes pejorativamente
— de “walking simulator”, ou “simulador de caminhada”. Ambas
as partes dessa denominagdo atuam como uma forma de valorar
negativamente esse formato: a énfase na caminhada e na banalidade
de tal ato diminui a importancia da experiéncia do mundo e da trama
apresentadas, como elencado por Zimmermann e Huberts em “o
termo incorpora uma hierarquia de mecanicas de jogo que posiciona
atos supostamente significativos como matar personagens, como
estar acima de atos aparentemente sem significado, como caminhar”?
(ZIMMERMAN & HUBERTS, 2019, p. 30). Da mesma forma, como
os pesquisadores apontam, chamar um jogo de “simulador” é uma

1 Os estudos académicos acerca de jogos eletronicos ainda sdo embrionarios no Brasil.
Este artigo se utiliza de uma bibliografia em lingua inglesa, e todas as citacdes, a excegao
da obra de Hayles (2009), sdo de tradugdo minha.



forma de contestar o status desse tipo de jogo como sendo, de fato,
um jogo: tal nomeacgao coloca o objeto como um “ndo jogo”, como
uma mera “reproducdo de uma caminhada”.

Essa dificuldade de compreender a caminhada dos “walking
simulators” como um formato valido de jogo, por sua interacdo
limitada, pela auséncia de “missGes” e objetivos claros, a auséncia
de uma necessidade de acumulag¢dao de recursos e progressao de
niveis, demonstra uma tensao existente entre o aspecto de “jogo”
e o aspecto “narrativo” dessas producdes. Isso também revela uma
hierarquia entre o que se consideram histdrias passiveis de serem
contadas — com tramas e objetivos claros — e aquelas que parecem
pouco interessantes para jogadores acostumados com uma interagcao
tradicional com os videogames, que muito contrasta com um “flanar”?
aparentemente sem proposito.

A partir da observacao dessa tensdo, que leva certas producdes
a serem lidas como demasiado narrativas para serem consideradas
como jogos, a0 mesmo tempo em que sua materialidade as impede de
adquirirem o mesmo status conferido pelo objeto livro, realizaremos
um exame do jogo Everybody’s Gone to the Rapture pelas lentes da
literatura eletronica. Essa ainda emergente manifestacdo do literario
desafia as formas tradicionais de narrar, tanto de um ponto de vista
da forma quanto de um ponto de vista do seu conteldo. Através da
analise do caso de Everybody’s Gone to the Rapture, espero demonstrar
gue o género popularizado como “walking simulator” tanto enfatiza
a potencialidade narrativa e literaria dos jogos eletronicos, como

2 Bonnie Ruberg (2019), ao examinar um outro jogo do mesmo género, Gone Home (The
Fullbright Company, 2013), chama a ateng¢do a conexao feita por pesquisadores como
Melissa Kagen (2017) e Gaspard Pelurson (2018) a figura queer do flaneur, encorajado a
percorrer a cidade sem rumo definido, experienciando os espagos de formas alternativas.



desafia formas narrativas centradas em um herdi e na violéncia como
forma de agdo e progresso narrativo.

Para realizar essa discussdo, farei uma breve descricdo do
nascimento do género “walking simulator” como um tensionador de
uma forma de narrar a partir dos estudos de Zimmermann e Huberts
(2019). Em seguida, apresentarei a descricdo de N. Katherine Hayles
(2009) de Literatura eletrénica como um possivel enquadramento
para a analise de jogos eletrénicos de forma mais ampla, e de Rapture
de forma mais especifica. Por fim, através do caminho possibilitado
por Hayles, farei uma breve analise de Rapture como uma narrativa
em formato de “bolsa” a partir do ensaio The carrier bag theory of
fiction (2019), de Ursula K. Le Guin.

JOGADOR, LEITOR OU ANDARILHO? O DESAFIO DA CLASSIFICACAO

E significativo que o termo “walking simulator” tenha sido
popularizado justamente pelo primeiro langamento da The Chinese
Room em 2012, chamado Dear Esther. O jogo foi fruto de um
projeto de pesquisa a partir do qual Dan Pinchbeck, co- fundador da
desenvolvedora, recebeu um financiamento para o desenvolvimento
de “mods”® que explorassem, dentro dos jogos modificados, suas
capacidades de produzir storytelling.

O objetivo provocativo desse projeto de pesquisa
era questionar até que ponto o género de jogos de
“atirador em primeira pessoa” (FPS) poderia ser
manipulado, distorcido e modificado — contornando
as mecanicas do jogo, o ato de eliminacdo, para

mudar, ‘a politica subjacente do jogo’. (ZIMMERMAN;
HUBERTS, 2019, p. 31)

3 De acordo com a defini¢do da Techopedia.com (2022), “mods” ou “modificagdes”
referem-se ao processo de “editar ou modificar a estrutura, sintaxe ou cédigo de um
jogo” (s.n.). E uma pratica bastante difundida entre jogadores.



Com esse objetivo, foram criados mods para os jogos de FPS
Doom 3 (ID SOFTWARE, 2004) e Half-Life 2 (VALVE CORPORATION,
2004). Dear Esther nasce desse processo de subversdo, de
eliminacdo da habilidade de matar outros personagens no jogo e,
assim, o que restou ao jogador foi a exploracdo e a interacdo com
o cenario de forma a ativar fragmentos narrativos ao jogador. Com
o lancamento de Dear Esther como um jogo independente quatro
anos depois do seu surgimento em formato de mod em 2008, o
termo “walking simulator” foi cunhado por jogadores e seu uso se
tornou difundido.

Na plataforma de jogos Steam, as avaliacdes tanto de Dear Esther
guanto de Rapture trazem um descontentamento com relacado a baixa
utilizacdo de recursos comuns a jogos de acao. Entre os usudrios que
nao recomendam o jogo, constam reclamagdes sobre ndo ser possivel
andar mais rapido pelo vilarejo; a auséncia de quebra-cabecas e
outras formas de interagir com o mundo que ndo sejam abrir e fechar
portas, acionar radios, telefones e gravacdes, e caminhar. Usudrios
também reclamam da semelhanc¢a no formato da jogabilidade entre
Rapture e Dear Esther, e isso parece chamar sua aten¢ao de forma mais
marcante do que a diferenga nas histdrias sendo contadas. Vemos
gue existe uma expectativa por parte dos jogadores de que serdao
capazes de executar certas acles especificas quando jogam jogos:
subir de nivel, ganhar experiéncia como recompensa por certas acdes
(como completar missdes e matar monstros e outros personagens),
escolher habilidades e modificar o fim da histéria. Em uma avaliacao
no Google Reviews, uma jogadora diz: “E de se perguntar por que eles
escolheram fazer disso um jogo e ndo um filme?™.

4 No original: “You have to wonder why they chose to make this a game and not a movie”.



Os “walking simulators” existem, portanto, em um limiar entre
o jogo, o filme e a literatura, com sua énfase em uma narrativa
multimidia — pois conta com conteudo escrito, grafico, audiovisual,
cddigo, dentre outros — que, no entanto, parece rechacar recursos
esperados pelos jogadores, subvertendo expectativas em um
meio onde a familiaridade e a repeticdo sdo recompensados — vide
franquias de sucesso como Call of Duty (Activision) e Grand Theft Auto
(Rockstar Games). Situar esse género de jogos eletronicos a partir
de uma concepcgdo abrangente de literatura eletrénica talvez nos
permita aproximarmo-nos de tais narrativas em seus préprios termos
e comecar a compreender a potencialidade subjetiva e intersubjetiva
dessa forma de contar historias.

A critica literdria N. Katherine Hayles, em seu livro Literatura
eletrénica: novos horizontes para o literdrio (2009), busca langar luz
as formas de literatura que se formam a partir da introducdo do
computador como um participe da experiéncia literaria, as quais
“testam os limites e desafiam-nos a pensar nossos pressupostos do
que a literatura pode fazer e ser” (HAYLES, 2009, p. 22). A autora
distingue a literatura eletrénica do texto impresso, portanto, a partir
do fato de que o texto literario eletrénico ndo pode ser acessado sem
o intermédio de um cddigo executdvel, e sem as condicdes materiais
(o hardware) para a execucdo desse cddigo. Entre o texto e o leitor
— agora usudrio — existem dois mediadores importantes. Géneros de
literatura eletrénica sdo formados a partir das especificidades de seus
cédigos-bases, indo desde a ficcdo por hipertexto escritas através do
software Storyspace, até histérias hibridas que se utilizam de textos,
sons, videos, e outras operagdes de cédigo para a construgdo da
experiéncia de leitura.



Na esteira da ficcdo mediada por cédigo e por computadores,
surgem as chamadas Fic¢des interativas (Fl), que trazem elementos
de jogos mais acentuados, e é nessa aproximacao que as divisas entre
literatura, literatura eletronica e jogos eletronicos se tornam menos
definidas. Como coloca Hayles:

Muitos jogos tém componentes de narrativa, ao
passo que muitas obras de literatura tém elementos
de jogos. [...] Contudo, ha uma diferenca geral no
foco entre as duas formas. Parafraseando a elegante
formulacdo de Markku Eskelinen, podemos dizer que
nos jogos o usuario interpreta a fim de configurar,
a0 passo que nas obras cujo interesse principal é
narrativo, o usuario configura a fim de interpretar.
(HAYLES, 2009, p. 25)

Tal definicdo de ficcdo interativa nos permite verificar que os tragos
contemplativos que encontramos nos chamados walking simulators —
as quais sdo vistas com maus olhos pelas comunidades de jogadores
mais acostumadas com jogos de acdo — longe de se constituirem
em defeitos, falta de atencao, falta de planejamento e recursos, sdo
uma caracteristica, e ndo um defeito (“a feature, not a bug”, para
usarmos a expressao em inglés). As features que encontramos nesse
género de jogos sdo, na verdade, as responsdveis por efetuar a sua
mudanca de foco a ponto de trazé-lo, a partir da distincdo colocada
por Hayles (2009), do reino dos jogos para o reino do literario. Para a
autora, como vimos, a interpretacdo do jogador do texto sendo lido
acontece para tornar possivel a interacdo com o cddigo, enquanto na
literatura eletronica o codigo existe para possibilitar a interpretacao.
E nessa segunda categoria que Rapture parece se encaixar, e estaria,
portanto, mais préximo de uma obra de literatura eletrénica, embora
seja vendido em plataformas de jogos eletronicos e ndo em livrarias.



Ao tensionarmos as definicdes de “jogo” e “literatura” e
desafiarmos suas fronteiras, se faz necessario termos em mente os
processos envolvidos no desenvolvimento de qualquer tipologia.
Quando Julie Thompson Klein (2017) trata da questao da tipologia
de um modo geral, a tedrica chama atencdo para o fato de que a
tipologia, aplicada as mais diferentes dreas, é tanto um processo
de “classificacdo de fendmenos baseados em similaridades e
diferengas” (KLEIN, 2017, p. 22) quanto um trabalho que chama
de “boundary work”, ou seja, um estabelecimento de limites e
fronteiras, e, dessa forma,

tipologias ndo sdo nem neutras, nem estaticas. Elas
refletem escolhas politicas de representacdo em
virtude do que é incluido ou excluido, quais atividades
sdo agrupadas dentro de uma categoria especifica e
0 qudo estreito ou amplo é campo de visdo, desde
pequenos projetos académicos a sociedade como
um todo. Entendidas em conjunto, essas escolhas
constituem umaformade boundary workem uma rede
semantica que indexa propdsitos, contextos, graus de
integragdo e interagao, estruturas organizacionais e
enquadramentos epistemoldgicos. (KLEIN, 2017, p. 22)

De fato, quando se trata da delimitagao de fronteiras entre a
literatura e géneros de entretenimento considerados “menores”,
como jogos eletronicos, sdo articuladas questbes hierdrquicas que
envolvem diferentes entendimentos sobre o que constitui a literatura,

o literario, e os objetos que serdo considerados dignos de andlise.

Mais do que elevar um jogo ao estatuto de um romance, tendo
0 objeto-livro em sua materialidade como nosso molde, a vantagem
de uma analise que torna as fronteiras entre “jogo” e “livro” mais
permedveis é justamente sermos capazes de expandir nosso horizonte



imaginativo quanto as formas que o ato de narrar pode tomar, auxiliado
por diferentes tipos e formatos de textos. Tal impulso necessita resistir
uma reificacdo da literatura como existindo apenas entre uma capa
e uma contracapa, mas permeando e se manifestando em diferentes
superficies, atingindo diferentes publicos.

Sendo assim, ao invés de uma cisdo entre as obras consideradas
jogos — nas quais o usudrio interpreta a fim de configurar — e aquelas
consideradas ficcdo interativa — nas quais o usuario configura a fim
de interpretar — considero produtiva a analise da forma como os
jogos que podem ser considerados ficcdes interativas, como os
walking simulators, possibilitam que nos aproximemos também
da poténcia narrativa daqueles jogos que parecem ndo atender
a esse critério de foco no processo interpretativo, como os jogos
de acdo e os atiradores em primeira pessoa. De fato, o préprio
desenvolvedor de Rapture escreve, em seu artigo Story and Recall
in First-Person Shooters (PINCHBECK, 2008), sobre a maneira como
o aspecto narrativo dos FPSs (jogos de atirador em primeira pessoa)
influencia aspectos cognitivos importantes para o comportamento
dos jogadores, demonstrando que “jogos com histérias visiveis
e detalhadas auxiliam jogadores a relembrar e ordenar suas
experiéncias” (PINCHBECK, 2008, p. 1), concluindo que a influéncia
direta da narrativa no jogador faz dela a ferramenta mais poderosa
a disposicdo dos designers de jogos, “ao invés de simplesmente um
sistema de recompensas ou um fio condutor” (PINCHBECK, 2008, p.
1). A expansdo do que consideramos literdrio abre caminhos para
enxergarmos estruturas narrativas potentes nas mais diferentes
manifestacdes culturais. Para os propdsitos deste trabalho, a partir
da consideracdo de que os walking simulators podem ser entendidos



como ficcdo interativa, e, portanto, como obras literarias eletrénicas,
se faz necessdrio investigar de que forma melhor analisar tais obras.

NEM LIVRO, NEM JOGO: FORMAS DE OLHAR PARA A LITERATURA ELETRONICA

Sobre as especificidades da analise da literatura eletronica,
Hayles (2009) enfatiza a necessidade de reconhecer que existem
distingcdes constitutivas entre a literatura impressa e a literatura
eletrénica. Ela argumenta que ndo podemos simplesmente
estender as técnicas e métodos utilizados na andlise de textos
impressos para a literatura eletrénica, ja que esta forma de
expressdo artistica possui caracteristicas Unicas e intrinsecas que
a diferenciam significativamente de seu equivalente em papel. Ao
fazer essa observacdo, Hayles (2009) nos alerta para a necessidade
de desenvolver abordagens analiticas especificas que estejam
alinhadas com a natureza interativa, multimodal e dindmica da
literatura eletronica. Na literatura eletrénica, a experiéncia do leitor
ndo é apenas textual, mas também visual, sonora e interativa. Os
elementos graficos, sonoros e cinéticos se entrelacam para criar
uma narrativa que vai além das palavras escritas. Além disso, a
literatura eletronica muitas vezes incorpora hipertextos, hiperlinks,
animacoes, videos e outros recursos digitais que permitem ao leitor
explorar o texto de maneiras nao lineares e nao sequenciais. Esse
aspecto ndo linear da literatura eletrénica desafia as convencdes
tradicionais de narrativa e exige uma abordagem analitica que seja
sensivel a essas estruturas ndo lineares. Além disso, Hayles (2009)
destaca a importancia de considerar a relacdo entre o contetudo
textual e a plataforma tecnoldgica na qual a obra é apresentada.
Cada plataforma digital pode oferecer diferentes possibilidades de



interacdo e experiéncia para o leitor, o que influencia diretamente
a interpretacao da obra. Portanto, a andlise da literatura eletronica
deve levar em conta ndo apenas o conteludo textual em si, mas
também o contexto tecnolégico em que ele é apresentado.

Com isso em mente, a tedrica aponta caminhos interessantes
para uma analise da literatura eletronica que seja sensivel as suas
especificidades ao trazer a definicao de Espen J. Arseth de “literatura
ergodica”, apresentado em seu livro Cybertext: Perspectives on
Ergodic Literature (1997). O termo “ergddico” tem suas raizes na
palavra grega “ergon”, que significa “trabalho”, e “hodos”, que
significa “caminho”. A literatura ergddica é aquela, portanto, que
leva o leitor ao trabalho da caminhada. Isso quer dizer, para Arseth
(1997), que o leitor, quando em contato com uma obra de literatura
ergddica deve realizar um esforgo significativo para organizar e
interpretar a narrativa. Em outras palavras, a literatura ergddica
demanda uma participacdo ativa e ndo linear por parte do leitor
para extrair sentido do texto.

Tal processo, portanto, ndo é passivo: o leitor precisa realizar
trabalho mental ou fisico para percorrer o texto ou para decifrar seu
significado. Isso contrasta com a maioria das formas de literatura
tradicional, onde a narrativa é apresentada de maneira linear e o
leitor ndo precisa fazer um esforgo significativo para seguir a histéria,
para além de virar as paginas e se manter atento as palavras nelas
impressas. Assim, o conceito de literatura ergddica surge para
adicionar uma camada a compreensao das maneiras pelas quais uma
literatura eletronica desafia as convencgOes tradicionais da leitura,
exigindo que os leitores assumam um papel mais ativo e participativo
na construcdo do significado do texto.



Hayles (2009) também faz uso dos estudos de Markku Eskelninen,
gue chamam a atengdo para o fato de que a narratologia tradicional
é incapaz de lidar com a textualidade ergddica. Ao analisar a forma
como histdrias sdo contadas, personagens sdo desenvolvidos, eventos
sdo organizados no tempo e no espaco, a narratologia tradicional
geralmente se baseia em modelos lineares e estruturas fixas de
narrativas que parecem mais adequadas a analise mais tradicional da
literatura contida no objeto-livro. No entanto, a textualidade ergddica
exige que sejamos capazes de compreender os multiplos caminhos que
podem ser percorridos por uma narrativa ergddica, e a forma como
as escolhas do leitor afetam o desenvolvimento da histdria. Assim,
Markku Eskelninen propde uma expansao da narratologia como tal
para que seja capaz de abarcar outras literaturas (HAYLES, 2009).

Por fim, na busca por formas de pensar a literatura eletrénica,
Hayles (2009) faz mencdo ao trabalho de Lev Manovich, abrindo
caminhos para olharmos para a materialidade da literatura
possibilitada por cddigos a partir de sua atencdo, dentre outros
aspectos, a transcodificacdo. Manovich, de acordo com Hayles, elenca
principios que diferem o que chama de Nova Midia de outras midias
eletrdnicas, como a TV a cabo, por exemplo. Quatro deles se referem
“a base binaria para computadores digitais (representacdao numérica),
programacdo orientada no objeto (variabilidade e modularidade) e
arquiteturas interconectadas com sensores e ativadores (automacao)”
(HAYLES, 20009, p. 46), sendo o quinto principio o da transcodificacao.
Para a autora, esse é o principio de maior poténcia apresentado
por Manovich, pois é utilizado para explicar a “importacdao de
ideias, artefatos e pressupostos da ‘camada cultural’ para a camada
‘computacional’” (HAYLES, 2009, p. 46).



Hayles (2009) explica:

A ideia de transcodificagdao [...] faz a observagdo
crucial de que a computagdo se tornou um poderoso
meio pelo qual pressupostos pré-conscientes circulam
de veiculos de transmissdo cultural tradicionais, como
retérica politica, religiosa e outros rituais, gestos
e posturas, narragGes literdrias, relatos histéricos
e outros canais de ideologia, para as operagGes
materiais dos dispositivos computacionais. (p. 46)

Na Nova Midia de Manovich, as camadas computacionais e
culturais ndo existem de forma isolada e estao em constante interagao,
informando e transformando o meio da narragdo de histérias — o
cédigo e a maquina —bem como os tipos de histérias sendo contadas.
Nos deparamos, portanto, com a materialidade inescapdvel dessa

literatura, que deve ser considerada no momento de analise.

Como vimos, ao contrario da literatura impressa, o texto
eletrénico sé pode ser acessado através de um cdodigo a ser
executado. Esse cddigo, sem o qual a literatura eletrénica ndo existe,
deve ser considerado parte integrante da obra sendo analisada.
Hayles aponta que esses cddigos executaveis podem ser entendidos
como “instrumentos textuais” (HAYLES, 2009, p. 48), aproximando a
literatura eletrénica de uma visao de instrumentos musicais em uma
sinfonia, na medida em que o “autor” — e, no caso dos jogos como
literatura eletronica, esse autor é raramente monadico, dado que
existem diversas pessoas e fatores envolvidos no desenvolvimento de
um jogo — criam um universo de possibilidades a ser manipulado por
determinado usudrio, uma série de instrumentos a serem “tocados”
pelo usuario na criacdo dessa “melodia interativa”.



EVERYBODY’S GONE TO THE RAPTURE: FORMAS DE CONSTRUIR O
ARREBATAMENTO

E significativo que o jogo que origina este artigo, Everybody’s Gone
to the Rapture, realize o seu processo de transposicdo a partir tanto de
uma camada visual — da construcdo metddica e detalhada do cendrio
do vilarejo de Shropshire, no Reino Unido, por onde flana o jogador/
usudrio/leitor — quanto de uma camada auditiva em que design de som
e composicao musical atuam lado a lado e em interdependéncia com
as camadas de variabilidade, modularidade e automagao apresentadas
por Manovich, sem a qual a narrativa estaria incompleta.

Ao iniciar o jogo — executar o cddigo em sua maquina — o
jogador se vé perdido no ficticio vilarejo inglés dos anos 80 chamado
Yaughton, como um alienigena em uma terra estranha. Sem qualquer
informacao, e sem avistar qualquer outra pessoa, o jogador é levado
a interagir com objetos — portas, telefones, radios, luzes, cartas,
etc. — e se aproximar de poOsteres e letreiros para |é-los, bem como
seguir orbes de luz espalhadas pela cidade e que se transformam
em vultos difusos de cenas que precederam o desaparecimento dos
habitantes do vilarejo, como ecos de um passado que se recusa a
deixar aquele lugar.

O jogo possui cinco areas distintas que enfocam cinco personagens,
com atencdo especial aos pesquisadores Katherine Collins e Stephen
Appleton — este ultimo natural de Yaughton —, que trabalham no
observatdrio planetario da cidade. Através da exploracdo das pistas
deixadas no decorrer do jogo, e que devem ser descobertas e ativadas
pelo jogador, descobrimos que Katherine e Stephen encontraram, em
suas observacGes noturnas, um padrdo de luz que consideram ser
uma forma desconhecida de vida.



Ao investigarem mais a fundo esse padrdo, eles descobrem que
a luz misteriosa estd infectando passaros, vacas, e outras formas
de vida, para entdo comecarem a infectar os humanos. A partir da
identificacdo desse padrdo, os caminhos de Stephen e Katherine se
bifurcam: enquanto Katherine se isola no observatdrio tentando se
comunicar com o padrao, Stephen tenta salvar a vida dos habitantes
do vilarejo — seus parentes, familiares e amigos de infancia. Dentre as
tentativas de quarentenar os habitantes de Yaughton para impedir a
proliferacdo da contaminacdo por essa forma de vida desconhecida,
esse alienigena se adapta, e passa a se espalhar através das linhas
telefdnicas, ondas de radio e pela televisdo. Essa forga alienigena, tal
qual a tecnologia e a morte — dependente de uma e causadora de
outra — se mostra inescapavel.

A exploragao e o desvelamento dessa histéria que o jogador, um
herdi de maos atadas, ndo pode evitar, ndo acontece em siléncio, mas
sim embalada, enquadrada e motivada pelo trabalho conjunto da
compositora e, a época, diretora da The Chinese Room, Jessica Curry,
e do designer de som Adam Hay. As cinco areas do jogo possuem, cada
uma, suas composicdes tematicas, que nos aproximam das angustias
dos personagens nos quais focamos. Matthew Hodge descreve a trilha
composta por Curry da seguinte forma:

Curry abandonou os tropos musicais explosivos que
pulsam por jogos tipicos de acdo e aventura que
se passam em mundos pds-apocalipticos. Ao invés
disso, ela compds uma trilha sonora emotiva que
é madura, paciente, melancédlica, e que fornece
segmentos musicais tanto avassaladores quanto

duradouros, alternando entre aumentar e aliviar a
tensdo. (HODGE, 2021, p. 407)



No entanto, o trabalho de Curry ndao foi o mesmo de um
compositor de trilhas sonoras de filmes, por exemplo. Seu processo
de composicdo envolveu, como explica a propria compositora em
entrevista a Andy Price (2022), a criagcdo de quatro tipos de musica.
1) MUsicas Unicas, compostas para acompanharem cenas especificas
em momentos especificos do jogo, e que sdo executadas linearmente
como em um filme — embora o jogador entre em contato com cada
uma delas de acordo com as areas do jogo que decide explorar
primeiro. 2) Musicas de viagem, que é ouvida aleatoriamente durante
a exploracdo do jogo e que pode ser dividida e cortada de diferentes
formas para serem tocadas em qualquer ordem, e também podem
ter suas faixas instrumentais divididas. 3) Musica de arco, que faz
referéncia aos arcos de cada um dos cinco personagens — sobre os
quais se referem cada uma das cinco dreas. E 4) musica procedural,
descrita por Curry como: “musica que evolui em tempo real e que
faz com que nenhum jogo seja jogado da mesma forma. Isso significa
que ndo importa quantas pessoas joguem o jogo, cada um tera uma
experiéncia Unica e ndo replicavel da musica” (PRICE, 2022, s.n.).

Ao falar do processo de Hay como designer de som, Matthew
Hodge observa que ele

realizou varias técnicas de edicdo de audio para
fornecer uma experiéncia auditiva que criou uma
interacdo e colaboragdo bem-acabada com cada
jogador. O trabalho de Hay centrou-se na ‘ambiance
procedural’, uma expressao que se refere ao processo
de conteddo de dudio sendo gerado por eventos
aleatdrios. Ele implementou um processo de sintese
granular que consistiu em picotar amostras de dudio
em pedagos menores como ‘grdos’ para serem
acionados e manipulados independentemente. Além
disso, ele instruiu a inteligéncia artificial do jogo para



variar estruturalmente aspectos essenciais de trechos
de dudio e se¢des de musica da trilha sonora de Curry.
(HODGE, 2021, p. 407)

A partir da composicdo de Curry, portanto, Hay criou diversos
mecanismos para baguncar, misturare recompor a experiéncia auditiva
do jogo de forma responsiva as a¢des do jogador, “assegurando uma
conexao auditiva coesa entre design de som atmosférico e uma trilha
sonora composta” (p. 408). Essa experiéncia Unica do jogador serve
nado apenas para explorar e expandir os limites formais do meio, mas
também serve a histéria sendo contada de forma direta, colaborando
para a construcdo narrativa e temdtica da obra.

A combinacdao de composicdao e design de som resultam em
uma camada auditiva construida com cuidado que torna duradoura
a histéria que mistura uma invasdo alienigena com os pequenos
detalhes da vida dos moradores de Yaughton, suas pequenas alegrias
e tristezas, seus problemas de comunicacdo e seus desencontros,
bem como conecta tematicamente, através dessa composi¢do Unica
feita pelo jogador em interagdo com o espaco, a vida dos humanos a
vida da humanidade. Como coloca Curry,

os personagens [...] tém muitas falhas, mas eles estdo
fazendo o melhor que podem. [...] Eu realmente queria
que isso estivesse presente na musica — que somos
todos capazes de decepcionar uns aos outros, de
fazer coisas que machucam — somos todos humanos
e faliveis. Mas a maioria de nds esta tentando
dolorosamente fazer o melhor todos os dias da nossa
vida. [...] Uma das razdes pelas quais eu usei um coral
é que ele é uma metdafora central e poderosa para a
mensagem do jogo. A voz humana representa tanto o
que o jogo estd tentando dizer — nds estamos aqui por
um periodo tdo curto de tempo, mas sdo as conexdes



que formamos enquanto estamos aqui que importam.
O coral é uma realizagdo perfeita disso para mim,
estamos todos na escuriddo, mas nds cantamos para
criar a luz. (PRICE, 2022, s.n.)
Temos aqui que uma obra como Everybody’s Gone to the Rapture
é realizada através de um esforco conjunto tanto de aspectos
materialmente diversos (programacdo, design grafico, roteirizacao,
composicdo, edicdo de som etc.) quanto de profissionais multiplos
responsaveis por cada etapa. Anogao difusa de autoria que tal contexto
exige, no entanto, ndo apaga a experiéncia interpretativa que o leitor/
usuario/jogador tém com tal texto ergddico, que nos exige o esforco
significativo de virtualmente caminhar e interagir com o cendrio que
nos é apresentado, de forma que “configuramos a fim de interpretar”.
Aliterariedade é obtida pela experiéncia global fornecida ao jogador, e
que é possibilitada pelas especificidades do meio pelo qual a narrativa
é contada. Ndo seria possivel contar a histéria de Rapture em um
filme ou em um livro impresso, como sugerem os jogadores que se
aproximaram desse jogo com expectativas geradas por formatos mais
tradicionais e mais difundidos de jogos eletronicos.

Em entrevista para o Thomas McMullan em 2014, Dan Pinchbeck
fala da importancia de permitir com que a escrita e a literariedade dos
jogos eletronicos respire, cresca, evolua e desafie jogadores. Tanto
desafiando as avalia¢cdes negativas de jogadores que criticam formatos
com as caracteristicas dos walking simulators, quanto reafirmando a
capacidade literdria dos jogos. Pinchbeck diz:

Precisamos acabar com o estrangulamento que exige
que todo o jogador tenha que compreender tudo;
isso faz com que a escrita de jogos esteja estagnada

e tornando muito dificil ser mais literdrio na nossa
escrita e design. [...] Muitos jogadores casuais estariam



dispostos a sofrer em jogos dificeis como Dark Souls.
Nds somos muito receptivos da ideia de que as
mecanicas do jogo possam ser dificeis demais para
alguns jogadores, mas esperamos que as historias dos
jogos sejam sempre compreensiveis e interessantes
paratodos os jogadores, e isso nos atrasa, e é estranho
porque nds esperamos que uma area do design de
jogos tenha a liberdade de se direcionar e cultivar um
publico de jogadores especifico, enquanto a outra ndao
é permitido crescer. (MCMULLAN, 2014, s.n.)

Dessa forma, reconhecer a literariedade dos walking simulators
através do entendimento desse género de jogos como forma de
literatura ergddica nos permite aproximarmo-nos de sua maneira
especifica de narrar, expandindo nossas ferramentas criticas para
darmos conta de interpretar esse texto — constituido de tantos outros
elementos para além da palavra. Além disso, reafirmar a literariedade
das narrativas em jogos, sejam eles walking simulators ou nao,
colabora para o importante trabalho de registro e interpretagao
dessas historias que, como a luz alienigena de Rapture, se espalham
pelos aparelhos que nos cercam, infectando-nos e movimentando a
cultura e a sociedade de formas que a academia ainda tem dificuldade

— e, por vezes, resisténcia — em acessar.

Hayles (2009) aponta que, assim como o surgimento do Romance
foi essencial para criar e dar voz ao sujeito liberal humanista dos
séculos XVII e XVIII, a literatura eletrébnica contemporanea é tanto
reflexdo como representacdo de um novo tipo de subjetividade que é
caracterizada pelo que ela se refere como uma “cognicado distribuida,
uma acao em rede que inclui atores humanos e ndo humanos e limites
flexiveis dispersos por espacos reais e virtuais” (HAYLES, 2009, p. 48).
Dessa forma, seja pelo nome de literatura eletronica ou literatura



ergddica, o que vemos nos walking simulators é uma resposta a
um chamado por novas formas de contar, novas jornadas que nao
sdo centradas no saber matar, na progressdo estratégica e violenta
através de um terreno a ser devastado por um herai.

A importancia cultural de contar histdrias outras e contar
histérias de forma diferente é enfatizada pela filésofa Donna Haraway
em didlogo com Ursula K. Le Guin. Para Haraway, contar histdrias
€ uma forma de pensar, e de fazer do pensar um pensar-com, que
rompe com o “excepcionalismo humano e o individualismo limitado”
gue ja se tornaram “impensaveis” no sentido de “impossiveis de se
pensar com” (HARAWAY, 2016, p. 30). Contar histérias que fujam ao
excepcionalismo humano é prover novos pensamentos com os quais
se pensar, novas ferramentas com as quais contar novas historias que
tornarao possiveis novas realidades na medida em que possibilitam
novos pensares.

Para pensar o papel do contar histérias na producdo de novos
pensares, Haraway langca mao do ensaio intitulado The carrier bag
theory of fiction (2019) de Ursula K. Le Guin. Para Haraway, Le Guin

compreende a necessidade de mudar a histdria,
de aprender, de alguma forma, a narrar — a pensar
— fora do conto dos Humanos na Histdria, quando
o conhecimento de como matar uns aos outros — e
juntamente uns com os outros, incontaveis multitudes
da Terra viva — ndo é escasso. Pensar nds precisamos;
precisamos pensar. Isso significa, simplesmente, que
nods precisamos mudar a histéria; a histéria precisa
mudar. (HARAWAY, 2016, p. 40)

Para pensar como histérias podem mudar a histdria, Le Guin
concebe narrativas como bolsas ou garrafas: como coisas que contém
outras coisas. Ela nos diz:



[...] o formato natural, apropriado, de um romance pode
ser o de um saco, uma bolsa. Um livro carrega palavras.
Palavras carregam coisas. Elas trazem significados. Um
romance é um pacote de remédios, carregando coisas
em uma relacdo particular e poderosa umas com as
outras e conosco. (LE GUIN, 2019, p. 34)

Nesse sentido, a literatura é uma ferramenta para carregar ideias,
carregar formas e significados, possibilitando que outras formas e
outros significados sejam criados a partir deles, disseminando outros
conhecimentos sobre a realidade que ndo apenas o muito disseminado
conhecimento, como observou Haraway (2016), de matar uns aos
outros. Assim, quando o conhecimento sobre como matar uns aos
outros é facilmente acessivel, histdrias que subvertem a expectativa
de violéncia como forma de progressdao, como vemos nos walking
simulators, nos aproximam de um saber de outro tipo, e nos forcam a
olhar para nés mesmos e para o mundo a nossa volta com outros olhos.
O flanar dos walking simulators nos obrigam a pausa, e a valorizagao
das interconexdes entre o Eu e o Outro nessa rede de relagdes que,
como o coral de Jessica Curry, se unem para criar a luz. Histérias como
a de Everybody’s Gone to the Rapture reeducam a nossa atencdo e a
nossa imaginacao, e através de esforcos que envolvem tanto forma
guanto conteldo, tal qual o mais rico e produtivo tipo de literatura,
gera um efeito duradouro no leitor/jogador. Vimos, no decorrer
deste trabalho, inUmeras diferencas e rompimentos entre a literatura
impressa e 0 que argumento aqui para que seja concebido como
literatura eletronica, os walking simulators. No entanto, existe uma
continuidade importante entre essas formas distintas de narrar: o
narrarem si. Como no paralelo feito por Hayles (2009) entre o Romance
e a literatura eletronica, novos tempos demandam e geram novos



formatos para esse narrar, gerando possibilidades e configuracdes
imprevisiveis para a literariedade. Espero ter demonstrado, através
desta anadlise, o valor cultural e a relevancia académica dos jogos
eletronicos em geral e dos walking simulators em particular para que,
a partir desse reconhecimento, possamos nos aprofundar nessas
narrativas, disseca-las, examind-las, e colhé-las, como sementes em
uma bolsa.
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Nesta entrevista, Ana Elisa conversa sobre seu contato
com as letras, com a producdo literdria e cientifica,
bem como, de modo geral, sobre seu trabalho docente
e profissional. Temas como livro-objeto, narrativas
hibrida, multimodal e crossover também se integram
nessa discussdo produtiva e diversificada.

“A escrita e suas tecnologias sofrem interessantes
metamorfoses, numa ciranda que vai do simples
bilhete aos originais de um livro”.

Ana Elisa Ribeiro

P.: Quais sdo os elementos responsaveis por sua entrada e inscrigao
na cultura escrita? O que ou quem a influenciou?
R.: Muito do que somos e nos tornamos é reproducdo, como ja

sabemos, mas como isso ndo é deterministico, ha uma brecha
para novos horizontes, além dos mistérios que ndo conseguimos



explicar. Nasci em uma familia em que meus pais tinham curso
superior, embora meus avos tivessem pouca escolaridade. Essa
ndo é uma histoéria sé particular; é também uma histdria social,
porque isso mudou para muita gente e vem mudando, embora
esteja longe de alcancar toda a populagdo. Meus pais ndo sado
leitores contumazes de livros, mas revistas e jornais sempre
estiveram disponiveis em casa. Nesse sentido, minha paixao
pelos livros provavelmente foi despertada na escola, ndo sei
ao certo como e nem por quem. Sei que me lembro de querer
muito saber ler, desejar ser alfabetizada, entdo isso aconteceu na
minha primeira infancia. Dali em diante, encontrei duas pessoas
a quem pedi livros emprestados, sem restricdes de qualquer
natureza: minha avé materna e minha tia mais jovem, apenas
11 anos mais velha do que eu. Foram esses empréstimos e 0s
da biblioteca, instalada em uma espécie de pordao da escola
publica municipal, que me deram uma formacdo inicial como
leitora de literatura, mesmo que eu ainda ndo encontrasse
muitos interlocutores, nem sequer entre os professores. Mais
tarde, fui juntando o dinheiro do lanche para comprar livros,
descobri a existéncia de uma livraria no centro da cidade, passei
a ser consumidora, descobri que tinha o desejo de ter estantes
e uma biblioteca particular. Mas tudo isso vem do meu amor
pela lingua portuguesa, do prazer por ouvir histdrias, que nao
era um apreco apenas pela narrativa, mas pela forma, pelas
palavras, pela sonoridade, pela concatenacdo entre palavras e
frases. Passei a ler querendo escrever, que é um outro processo.
E ai ndo encontrei interlocutores mesmo, ao menos até a minha
vida adulta. Na escola, isso é sempre complicado. Posso dizer, até



aqui, que minha inscricdao na cultura letrada tem relagdo entao
com minha familia, que dava algum valor a isso; com a escola e
a biblioteca que estava |4, ao meu dispor (e eu dispunha); com
as livrarias da cidade; e com alguma coisa que veio comigo e que
me move até hoje, que é esse gosto pela lingua, pela linguagem,
um modo de atentar, de apreciar, que foge a banalidade. A lingua
ndo era e nao é algo que eu somente uso ou de que eu disponho
de maneira superficial e instrumental; ela é um elemento de
enorme ateng¢ao para mim, todo o tempo. Dai meu interesse por
todas as tecnologias dela, orais e escritas. Além da minha avd
e da minha tia, algumas pessoas me ajudaram a ler, no sentido
de fazerem curadorias informais, me indicarem livros, me
emprestarem, me darem de presente. Uma delas é a jornalista e
poeta Luciana Tonelli, no final da minha adolescéncia, quando fui
namorada do irm3ao mais novo dela. O contato com eles mudou
minha vida, embora eu tenha sido pouco sabia para aproveitar
isso. Eram pessoas leitoras da literatura contemporanea, Luciana
era escritora, e isso me abriu novas portas.

P.: Como surgiu o nome “Ana Digital” e como ele se conecta em sua
histéria de vida, em especial de sua relagdo com a tecnologia?

R.: Sou de uma geracdo que testemunhou muito jovem a abertura do
comércio brasileiro ao mundo, nos anos 1990. Os computadores
e a Internet chegaram para nds quando tinhamos menos de 20
anos. E claro que isso ndo era popular, mas ja existia e ja sabiamos.
Meus trabalhos de escola chegaram a ser feitos no computador
e impressos em uma impressora matricial, no inicio dos anos
1990, porque minha tia, a mesma que me emprestava livros, era
engenheira civil e tinha um computador. Como as tecnologias



R

de ler e escrever sempre me interessaram, nao tive medo delas,
corri para aprender. Fui me inteirar dessas maquinas, participei
de salas de chat, tive e-mail, blog etc., logo que essas coisas
chegaram. Na faculdade, fazendo Letras, o assunto era longinquo
ainda, mas ja havia um laboratdrio de informatica, e eu fui “rata”
dele. Ndo saia de |3, com isso conheci muita gente, inclusive
grupos de interesse em literatura e musica, como se fossem
pré-redes sociais. Dai surgiu a ideia do “ana digital”, meu nick
name, como diziamos, que tinha tudo a ver comigo. Meus e-mails
sempre foram anadigital, assim como sites. Mas, ao contrario do
gue muita gente pensa, esse “ana” nao diz respeito sé ao meu
nome, mas a ideia de “analdgico”. Naquela época, havia uns
modelos de relégio de pulso (que sempre adorei) que vinham
com dois mostradores, um analdgico (os ponteiros) e um digital,
e eles se chamavam reldgios anadigitais. Entdo minha paixdo por
todas essas tecnologias também aparece ai, nunca achei que
fossem excludentes.

Como a poesia de Paulo Leminski a influencia pessoal e
profissionalmente?

Descobri a poesia do Leminski meio por acaso, ou posso dizer
que por desobediéncia e curiosidade. Em alguma série do ensino
médio, quando recebemos apostilas novas de literatura, a
professora mandou saltar algumas paginas. Mas eu ndo saltei,
claro. Como eu gostava de literatura e sempre fui meio obsessiva,
gueria saber todas as pdginas do material novo. Estava longe de
ser uma aluna “caxias”, diga-se de passagem, mas era apaixonada
por Portugués, Inglés e Literatura. Dai que fui ler o que era
para pular, e me deparei com um poema breve do Leminski,



de quem eu nunca tinha ouvido falar. Eu ja amava poesia, por
minha conta, lia muito e escrevia nos fundos de caderno, mas
o Leminski mudou imediatamente minha concepc¢do de poesia,
verso etc. Eu pensei: mas isso pode? E me identifiquei completa
e imediatamente. Tomei inclusive mais coragem para escrever.
Dai passei a mexer na minha prdpria diccdo poética, comprei
varios livros dele (que na época ndo eram tdo faceis de achar,
contei com amigos para isso), li muito, escrevi. Entdo conhecer
a poesia dele me influenciou como leitora, como poeta e como
professora, porque, anos mais tarde, quando fui docente em uma
escola particular de Belo Horizonte, ja no comecinho do século
XXI, fui demitida porque indiquei para leitura um livro do poeta
curitibano e um dos poemas tinha a palavra “merda”. Pois é, ndo
é de hoje... E como os pais e mdes e a prépria escola tinham uma
visdo de que poesia é algo limpo, nobre, bonito, meio sagrado,
o livro do Leminski era uma afronta, e palavra feia certificava de
que aquilo ndo podia ser poesia de verdade. Pronto. Quem levou
a bronca fui eu, que voltei para casa me sentindo bem humilhada,
pensando se aquela profissdao seria possivel, se ensinar literatura
contemporanea seria viavel. Até hoje acho que nao é.

P.: Em seu memorial defendido para aprova¢cdao como professora
titular no Cefet — MG, em 2020, vocé afirma que “a poesia ajuda
a respirar, nesta vida de poucos sentidos. A poesia é o que
tenho de mais meu, ha mais tempo”. Nesse sentido, percebe-
se que o ensino da poesia na escola é de todo “negligenciado”.
Como avalia esse ponto no contexto escolar e social?

R.: Sim! N3o sei nem se a melhor palavra é “negligenciado”, porque
o que fazem com a poesia, com a literatura, de maneira geral, é



pior do que isso. E uma espécie de fingimento compulsério. Nas
escolas privadas, onde o aluno é cliente, ndo tem nem discussao.
Tudo precisa ser muito filtrado e censurado para caber nas
cabecas de todos e ser possivel. Até os classicos podem sofrer
algum tipo de represalia. Isso sempre existiu, e em algumas
épocas fica mais intenso. Qutro aspecto é a maneira como a
poesia pode ser abordada, de um jeito estéril. Lembro bem de
atividades em que a graga era ler um poema para encontrar nele
palavras e suas classes gramaticais, sujeito e predicado etc. Uma
neutralizacdo da leitura poética. Porque para ler poesia, a leitura
precisa ser poética. E é bobagem a universidade vir dizer ao
professor e a professora da escola basica que é preciso desafiar,
ter autonomia e blablabla. Nés ndo temos. Vocé precisa proteger
0 seu emprego, e isso é prioritario. Na escola publica, isso é
menos tenso, mas também ndo é o melhor dos mundos. Ndo dou
aulas de literatura hd uns 16 anos porque desisti de fazer isso
dentro do curriculo. S6 faco por fora dos limites.

: Vocé publicou, em 2016, o livro intitulado Textos multimodais,

leitura e produgdo. Tal obra é resultado de uma pesquisa sobre
textos multimodais no ensino médio. Qual a orientagdo de
trabalho com essa modalidade textual para o Ensino Médio? Os
estudantes vivem na realidade social sempre conectados e com
relagdo a sala de aula, como essa conexao acontece levando-se
em conta o trabalho multimodal e digital?

: Primeiro é preciso dizer que todos os textos sempre foram

multimodais. Ndao temos a experiéncia de textos abstraidos
de suas formas, materialidades e circulagdes. Dito isso, posso
dizer que o que mudou foi o jeito de ver e de abordar os



textos. Hoje essa visdo é predominante, hegemonica, porque
estd inclusive na Base Nacional Comum Curricular (BNCC), mas
nem todo mundo compreendeu ou estudou a abordagem que
enxerga os textos como multimodais. A ideia é trabalhar os
textos pensando em todas as suas camadas de producdo de
sentidos, e ndo apenas a palavra. Nao é um deslocamento da
palavra para um lugar menor, de forma alguma. E a nogédo de
gue outras linguagens compdem os sentidos naquele mesmo
texto. N6s, que nos formamos em Letras, ndo viamos assim e
é um desafio ver. Ndo apenas os estudantes, mas todos nods
vivemos rodeados de tudo isso. Ndo é uma questdo apenas
para jovens. E uma abordagem para todos e todas nds. Na sala
de aula, nds, profissionais da educacao, temos é de sistematizar
isso, tornar as coisas mais conscientes e fundamentadas. O
multimodal ndo diz respeito apenas ao digital, mas a tudo. O
digital € mais uma camada a ser considerada, sistematizada.
O barato é que tudo isso é muito mutante, entdo temos de
ficar sempre atentas e atentos. A orientacdo para a educacao
basica é tratar os textos em sua integralidade de linguagens e
té-los como eixo do ensino de lingua. E isso ndo estd apenas
na BNCC, mas em documentos que remontam ha 30 anos ou
mais. E lento, é dificil, mas vem acontecendo. Uma visdo menos
integrada, e muito forte, estd em disputa no espaco da escola
e da docéncia, como discurso e como modo de ensinar, mas vai
sendo substituida aos poucos, a medida que os cursos de Letras
vdo se modernizando e reformando (isso também é lento, mas
é obrigatodrio), os professores vao estudando continuadamente
(quando podem) e o debate vai se qualificando nesse sentido.



P.: Sobre o processo de escrita aliado a tecnologia, percebe-se um
reposicionamento de ambos que da luz a heterogeneidade de
oportunidades e reagdes. A ideia ndo é de exclusao, mas de
integragao. Diante disso, como analisa tal relagdao e como ela
implica em seu trabalho docente e como escritora?

R.: Sim, a ideia é integrar. Hoje precisamos de tudo, e os usos sao
especializados. Precisamos do computador para muitas coisas,
precisamos do manuscrito para outras. Ha limites que sdo
impostos fora de nés. Meu trabalho docente fica abalado por
essas mudancgas, claro, embora eu seja uma professora formada
jd neste nosso tempo. Bobagem dizer que apenas professores
muito mais jovens do que eu possam se atentar para essas
questdes. Estamos todos juntos na escola, e maneiras mais
tradicionais ou convencionais de ensino independem de idade.
Estou dizendo que ha limites fora de nds porque me deparo com
eles todo o tempo. Sou uma professora super qualificada, inclusive
no tema das tecnologias e ensino de lingua, mas o campus em
gue atuo ndo me oferece uma sala de aula, nem qualquer outro
espaco fisico, que me permita executar meu potencial e os dos
meus alunos. Os espacos fisicos de aulas de leitura e produc¢ao
de textos precisam mudar junto com as abordagens, mas de
um jeito inteligente, ndo de maneira escandalosa e para usos
politicos. Como docente, na educacdo basica e na superior, atuo
dentro dos limites possiveis, como todos os meus colegas. Como
escritora, posso experimentar mais, pensando em obras e livros
que brinquem com a linguagem e com esses limites.

P.: Vocé é muito dinamica e diversificada em seu trabalho profissional,
especialmente pelas publica¢bes e o site que mantém, sempre



R.:

alimentando com novidades de produgao intelectual. Durante a
pandemia, como ocorreu essa experiéncia?

A pandemia foi um momento terrivel para o mundo, uma
crise enorme, claro, entdo o que vou dizer ndo ameniza nem
desconsidera isso. Durante a pandemia consegui trabalhar muito,
ler, estudar, escrever, experimentar. Dei muitas aulas, mas ja tinha
uma experiéncia de mais de dez anos em uma especializagao on-
line na UFMG, entdo ndo me senti insegura sobre o que fazer. A
diversificacdo de experiéncias nos da exatamente isto: ginga.
Sempre fui mentalmente inquieta, ansiosa, uma pessoa que nao
gosta de ficar a toa. Nesse sentido, ndo mudou nada. Na pandemia,
nao pude sair as ruas, mas isso ndo me incomoda. Gosto muito
do home office. Uma geracdao que sempre fez bons parceiros
virtualmente ndo estranha isso. O que acontece é que ha pessoas
que se adaptam bem ao ensino por meios digitais, tanto alunos
guanto professores, e ha pessoas que ndo se adaptam. Na mesma
l6égica da multimodalidade, o interessante é que exista de tudo, de
boa qualidade claro, e que as pessoas possam escolher e aproveitar.
A pandemia me deu chance de finalmente organizar meu site, para
gue as pessoas que me procuram pudessem encontrar tudo num
mesmo lugar. Era dificil responder com links esparsos, eu mesma
os perdia. Entdo o site € um hub, um espaco de arquivo, acervo,
conexdo. E so foi possivel porque eu estava em casa, tendo de
volta meu tempo de deslocamento (engarrafamentos, filas de
estacionamento), aquelas janelas terriveis entre aulas etc. Isso é
tempo de trabalho perdido. Mas nao estou dizendo que devemos
trabalhar o tempo todo. O que estou dizendo é que na pandemia
desperdicei menos e me organizei mais.



P.:

R.:

A partir da experiéncia como professora no bacharelado em
Letras/Edicdo do CEFET-MG e como colaboradora de casas
editoriais de variados portes, como foi editar e publicar durante
o periodo pandémico?

: Editar e publicar, desde a virada do milénio, podem ser feitos

completamente on-line, a distancia. Na pandemia isso sé ficou
mais evidente. Fiz varios trabalhos assim, com alunos e alunas,
de varios niveis de ensino, e com colegas em editoras. Uma parte
das pessoas escreveu mais durante a pandemia, finalizou projetos
parados, leu mais. Isso se refletiu no maior consumo de livros,
num boom de clubes de leitura, no crescimento do mercado
editorial, na enxurrada de originais que chegou as editoras quando
a crise se amenizou (e as editoras ndo davam conta de atender).
Ler, escrever e estudar tém a ver com tempo, um tempo lento. O
mundo acelerado de hoje é contraproducente nesse sentido. Sé o
que for facil e padronizado terd melhores condicdes.

Pensando, pois, numa pedagogia dos multiletramentos,
temos o estudioso Gunther Kress, entre outros. Ele colaborou
num documento que retoma uma abordagem anterior (a
dos letramentos), sem com ela romper, e, a partir de entdo,
sugere uma suplementagao, que apresentaria o novo nome
de multiletramentos. Qual foi o impacto desse processo
metalinguistico nas formas de abordar o ensino de linguas em
sala de aula?

N3o é (ou ndo deve ser) apenas metalinguistico. A ideia deles, o
grupo de dez professores que se reuniu nos anos 1990, era a de
que a educacdo precisava mudar, ja que o mundo e as relacdes
estavam mudando a passos largos. Claro, eles viam isso dos



seus pontos de vista, em paises desenvolvidos. Percebiam uma
mudanca nas praticas sociais de leitura e escrita, por exemplo,
que precisavam ser contempladas pela escola. Viam na escola
essa responsabilidade, esse compromisso com a formacdo de
cidaddos (multi)letrados. Isso teve impacto grande no Brasil. Ndo
sei se em outros paises, tal como aqui, porque cada pais tem
seus circuitos de influéncia. O Brasil tende a absorver com certa
facilidade as ideias e propostas do primeiro mundo, inclusive sem
filtro, as vezes. A proposta do New London Group (NLG) sugere
uma abordagem da lingua e dos textos mais inclusiva, diversa,
socialmente responsavel, multicultural etc. Isso chegou até nds
por meio da universidade, mas ndo creio que tenha se assentado
ainda, de fato, nas salas de aula. Claro, esses processos sdo
lentos, e ndo é sé porque pode haver indisposicdo e apatia. Uma
parte dessa demora pode ter relagdo justamente com limites e
filtros que estdo fora de nds (as condicdes reais das escolas e dos
estudantes, por exemplo, além dos professores e professoras) e
algum senso de praticidade, viabilidade e identidade que possamos
ter. E 6tima a ideia de que nossas aulas estejam mais alinhadas
ao que acontece no mundo, em nossas vidas, mas sem seguir
fluxos impensados, para os quais fomos apenas empurrados,
gue é como me sinto, de vez em quando, e acho que mais gente
se sente também. Em termos tedricos, muitos livros foram
publicados sobre os multiletramentos, varios deles mostrando
situacdes e propostas praticas, “como fazer”, mas ainda temos
chdo pela frente, tanto na profunda compreensdo dessas
mudancas, quanto para p6-las em pratica. Ademais, ja tinhamos
uma reflexdao relevante e importante sobre os letramentos, via



Magda Soares e Angela Kleiman, por exemplo, para citar apenas
duas gigantes. Bom, se as coisas vém mudando nas abordagens
do ensino de lingua, isso tem a ver com documentos oficiais (que
modelam e até forcam a transicdo, de cima para baixo), com os
livros didaticos (que correm para atender e vender mais), com
as formacgdes docentes em todos os niveis etc. Nisso passa a
acontecer uma mudanca de metalinguagem. Mas, da proposta
do NLG, alcangou mais amplamente a escola a nogdo geral de
multiletramentos. Vejo também a nocdo bem polissémica de
design chegar aqui e ali, mas sem tanto éxito. Outros aspectos
da proposta me parecem ficar num ambito mais universitario,
em pretensa interacdo com a educacao basica. Finalmente, acho
importante dizer que ha uma clara separacdo entre pessoas que
se formam para dar aulas de lingua e as que vao para a literatura.
Isso é uma cisdo produzida dentro das universidades. Se as escolas
da educacdo basica separam as matérias e os professores, é muito
confortavel para eles, e ai teremos especialistas em lingua ou em
literatura. Mas quando ndo separam, dificilmente uma pessoa
“da literatura” se dispOe a se inteirar dessas questdes que estao
muito no ambito da linguistica (e vice-versa). Essas no¢bes de
multiletramentos, e mesmo as de ensino de lingua e tecnologia,
alcangam mais quem pende para o lado do ensino de lingua e
linguistica. Fica mais dificil alcancar a totalidade das questdes em
sala de aula. De todo modo, quem precisam estar antenados sdo
o professor e a professora de lingua, em especial.

: Pensando no livro enquanto objeto mutante e muiltiplo, ele
pode ser visto juntamente com a escrita sendo a mais incrivel
tecnologia surgida?



R.:

A

O livro é uma tecnologia incrivel, que inclui varias outras, entado
podemos pensar nele como um pool de microtecnologias, uma
espécie de constelacdo, para brincar com uma palavra que é
usada também para tratar dos géneros textuais. Num livro, estdo
tecnologias do papel, da diagramacdo, das costuras e colas, do
design grafico, dos modos de escrever, entre outras. E de uns
anos para ca, tendemos a pensar nele, o livro impresso, em
contraposi¢ao ao livro digital, quando, na verdade, podemos
pensar nele como parte dessa mesma constelagdo de tecnologias
de fazer livros. As pessoas chamam os arquivos que leem no
Kindle de livros. As praticas sociais nos informam sobre como
as coisas tém sido vistas, entendidas, operadas. Isso me parece
incrivel, muito mais do que um esforgo de classificar e prescrever
acima ou fora do que as pessoas efetivamente fazem. O livro é
tdo mutante, que sobrevive ha milénios e parece que ndo dard
moleza para outras tecnologias que se achem predadoras dele.

: A escola é espaco de embate de discursos, dos mais controlados

e a literatura por |la é selecionada e pouco trabalhada. De modo
geral, no ambiente escolar ainda nao se aderiu a leituras feitas
em suportes digitais? Na sua percepg¢ao, o que precisa ser feito
para que isso se concretize e torne a vida escolar dos alunos
mais digital?

: De modo geral, a escola ainda forca a leitura do livro impresso, o

que ndo é ruim. O livro impresso precisa mesmo estar |3, porque
ainda é a tecnologia mais democratica, com todas as criticas
ao seu preco e as dificuldades de sua circulagdao. O Brasil tem
uma das mais robustas e efetivas politicas publicas de compra e
distribuicdo de livros para escolas do mundo. Mas a leitura digital



nao é menor, nem pior. Se considerarmos os smartphones como
projetores de livros, pode ser que a leitura fique mais acessivel
neles. E claro, vamos encontrar muitas questdes ai, tais como a
pirataria, mas pensando apenas na leitura, na maneira de acessa-
la, o celular é uma ferramenta poderosa e capilarizada. Had muitas
razoes para a escola impingir o livro impresso, uma delas é o lobby
das editoras grandes. Nao sejamos ingénuas de achar que tudo
acontece porque as escolas estdao sé comprometidas com uma
leitura mais concentrada e off-line. Mas é importante entender
que tudo sdo tecnologias e modos de ler, e que as pessoas terdo
acessos diversos a isso. Num texto anterior (Sem modo avido,
publicado na revista Comunicac¢do & Educacdo, da USP), mostrei
os dados de uma pesquisa que fizemos com adolescentes
no CEFET-MG. E muito legal a maneira como eles livremente
transitam entre as tecnologias, sem qualquer cerimdnia (e isso
ndo acontece sé com jovens). Algumas escolas tém oferecido
plataformas de livros digitais pagas, com curadorias e tal. E
outra questdao complexa também. Acho que, afinal, a escola, no
geral, tem atuado como uma espécie de embreagem na relacao
entre leitura e tecnologias. Ela desconecta um pouco as coisas,
gue ficam rodando meio que em mundos paralelos. Ndo sei se
a escola deveria ser mais digital, nesse sentido. Acho que ela
deveria, sim, ser mais diversa, também em termos tecnoldgicos.

P.: Quais sdo as implicagdes da sociedade em sua producgao escrita?

R.:

Estou preocupada com tudo o que acontece ao meu redor. Estou
indignada com uma série de coisas que dizem respeito ao meu
pais, as nossas vidas, condi¢cdes de trabalho, aposentadorias,
organizacdo e condicGes das escolas. Nada disso passa em



brancas nuvens. Minha escrita vai tocar nisso, de alguma maneira,
seja em meus textos académicos, seja nos literarios. Meus livros
juvenis mais recentes brincam muito com as tecnologias digitais
em nossas vidas e nas dos personagens, fazem adaptacdes que
querem provocar a reflexdo, mas também chamar a acdo e as
experimentacgoes.

: As narrativas hibridas traduzem em narrativas compostas e

contadas por palavras e imagens e as duas linguagens sdo
complementares, ressignificando, portanto, o texto literdrio. E
nessa ciranda, adentra a multimodalidade ou nas palavras de
Sadokierski (2010), o termo multimodal implica a coexisténcia
de texto e imagem pareados, em suas “formas originais”.
Assim sendo, o elemento hibrido indica a fusdo da palavra
e da imagem, originando um novo texto. Nesse percurso, a
discussdo do texto hibrido pode ser questionada do ponto de
vista da autoria? O livro sendo produzido conjuntamente revela
um processo de coautoria?

: Essa é uma discussdo antiga no meio editorial, entre as pessoas

envolvidas com livros album, livros ilustrados etc. Ndo sei se
podemos chamar de “hibridos”. O fato é que palavra e imagem
sempre podem andar juntos, sem reducdo da importancia desses
modos semidticos. Em cada caso, eles sdo modulados (palavra que
prefiro e uso) em proporc¢des diferentes, o que pode gerar efeitos
diversos, mas ndo da para falar apenas em complementacao, por
exemplo. Os artistas visuais dizem, com mais radicalidade do
gue nds, que ndo ha uma relagdo de tradugao entre palavra e
imagem. Os modos tém suas peculiaridades e sdo simplesmente
distintos. E ficam horrorizados quando linguistas tentam adaptar



P.:

teorias da palavra para o ambito das imagens. Fica parecendo
gue a imagem é sempre um secundario, um apoio. Cada um
puxa a sardinha para a sua brasa. O que me parece, do ponto
de vista dos estudos de edicdo, é que obviamente sdo autorias.
Se o autor das palavras é um e o das imagens, outro, eles sdo
coautores. Mas é bem comum que os produtores de imagens
se tornem também os autores das palavras. O contrdrio é mais
complicado, mas também existe. Importa pouco o que vem
primeiro. E certo que os processos sdo muito diferentes, assim
como as habilidades envolvidas. Sou uma escritora de palavras
gue ndo consigo pensar por imagens. Até tento, mas ndo sai
direito. Nem estou falando em desenhar ou pintar, estou falando
em pensar por imagens. Gosto muito que outros artistas venham
escrever comigo, com suas linguagens. No entanto, as regulacées
do mercado editorial e da burocracia nos separam, muitas vezes
em meu beneficio, mesmo que o trabalho do ilustrador ou da
ilustradora seja absolutamente fundamental para o livro que se
compde. Mas isso vem sendo entendido e mudado. llustradores
sdo autores em muitos contratos ja. Outra coisa importante é
dizer que palavra e imagem ndo sdo a Unica configuracao do que
chamamos de texto multimodal. Um texto é multimodal mesmo
sem imagens (no sentido de foto, desenho, ilustragao etc.).

Entende-se por narrativa crossover a inclusao de, dois ou
mais, cenarios ou universos de ficao distintos no contexto de
uma unica histéria. Tém-se os crossovers nao oficiais que se
tratam de ficcdo escrita por fas (fanfic e fanart), entretanto,
prevalecem em filmes e radio amadores. S3o inimeros os
exemplos de crossovers, o filme Alien versus Predador, o livro


https://pt.wikipedia.org/wiki/Fic%C3%A7%C3%A3o
https://pt.wikipedia.org/wiki/Fanfic
https://pt.wikipedia.org/wiki/Fanart
https://pt.wikipedia.org/wiki/Fan_film
https://pt.wikipedia.org/wiki/Drama_radiof%C3%B4nico

Irmdo Lobo, de Carla Maia de Almeida e até games (Kingdom
Hearts). Todavia, para mim, os crossovers mais pertinentes
tratam da dicotomia tradi¢do versus moderno, isto é, aqueles
que combinam personagens da literatura cldssica, entre si ou
com cendrios modernos. Para vocé, como observa a narrativa
crossover? Pode nos indicar algumas obras?

: Crossover, para mim, tem também a ver com midias. A palavra foi

muito usada no comeco do milénio para tratar de, por exemplo,
matérias no site de uma revista que tinham relacdo com a revista
impressa. Vocé lia o texto impresso e a revista disponibilizava, por
exemplo, os dudios de uma delacdo no site. Depois a discussado
andou e isso tomou outros contornos, de convergéncia e tal.
Esses atravessamentos das histérias, dos tempos, dos cenarios
sdo bem comuns e muito interessantes. Podem se confundir,
em alguma medida, com a boa e velha intertextualidade, mas
também com intermidia e remix, sampler etc. Estou pensando
aqui em como fiz isso (com o perddo da autorreferéncia) em E a
princesa ndo quer casar (YELLOWFANTE, 2023) e em Romieta e
Julieu (RHJ, 2021), nos quais cruzei um conto oral supertradicional
com questdes feministas e tecnolégicas atuais, no primeiro caso,
e entreguei a Romeu e Julieta as tecnologias digitais do nosso
tempo, sem conseguir evitar as mortes deles. Muitos livros tém
sido conectados a playlists de musica, como Esperando Bojangles
(Auténtica Contemporanea, 2022) e O Colibri (que vai sair em
2024 pela mesma editora). E possivel encontrar o personagem
Coringa em mais de um filme, além do dele mesmo, sem falar em
encontros entre super-heréis de histdrias distintas (Superman
e outros). Lembro também daqueles filmes em que se juntam



os valentdes todos, Silvester Stallone e companhia. Nas novelas
televisivas, género muito popular no Brasil, alguns personagens
mitolégicos zanzaram pelas tramas, mesmo que em [Bpontasl
rapidas, caso de O cravo e a rosa e os personagens de Shakespeare
transferidos a um ambiente rural bem nosso. Penélope, da
Odisseia, é outra que estd em muitos lugares, veja-se o livro
premiado da Luiza Romdo (Também guardamos pedras aqui,
pela Nés), e as releituras que Adriane Garcia faz de personagens
biblicas em A bandeja de Salomé ou Eva proto-poeta (ambos pela
editora Caos & Letras).

: Nesta ultima pergunta, gostaria que expressasse algo para os
jovens leitores, jovens escritores (jovem ndo s6 na questdo
etdria, mas com relagdao aqueles que leem pouco ou nunca
leem e, por conseguinte a produgao escrita inexiste) e como
eles podem influenciar e construir uma sociedade mais digital,
democratica e leitora?

: Esta é a pergunta de milhdes, como diz a mogada. Comecgar a
ler é algo que se faz a qualquer momento da vida, mas para isso
é preciso que alguns elementos estejam presentes. Nao é so ter
acesso aos livros (claro, esse acesso é indispensavel). O Brasil tem
um dos mercados editoriais mais pujantes do mundo, com todas
as suas crises e dificuldades. E preciso que os livros, a leitura e
a escrita tenham valor, e isso ndo tem relacdao sé com dinheiro,
mas com o simbdlico, com o incentivo, com o prestigio. E preciso
gue as pessoas que desejam se tornar leitoras (para além da
alfabetizagdao) encontrem interlocugdo, curadorias, media¢Ges
(ndo censura, isso é outra coisa). E preciso que as pessoas
tenham tempo. O tempo é um bem pelo qual os trabalhadores



e as trabalhadoras sempre brigaram. Um operario que tinha
de ficar na fabrica 14h por dia ndo difere muito de uma pessoa
que gasta isso para ir e voltar do trabalho hoje. No caso das
mulheres, ao chegar em casa, ainda vdo cumprir uma jornada
de cuidado e trabalho doméstico invisivel, ndo remunerada,
exaustiva, repetitiva e consolidada/normalizada pela divisdo
sexual do trabalho. Uma sociedade mais democratica pode
incluir que a leitura chegue a todos e todas, e que as tecnologias
digitais também, assim como outras tecnologias. Mesmo lendo
relativamente pouco, lemos mais do que escrevemos. Escrever
também precisa ter valor, ser entendido como uma forga, um
poder (via Maurizio Gnerre e outros) e um direito. Infelizmente
a escrita fica posicionada como uma obrigacdo e um elemento
meio periférico. Isso precisa ser pensado e visto para muito, mas
muito além do Enem. Ler e escrever, claro, sdo compromissos da
escola com as pessoas e suas formacdes, mas também vdo muito
além dela. O compromisso é ubiquo, continuo e de todos/as.
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