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Ah! tu, livro despretensioso, que,

na sombra de uma prateleira, uma crianca
livremente descobriu, pelo qual se
encantou, e, sem figuras, sem
extravagancias, esqueceu as horas, 0s
companheiros, a merenda... tu, sim, és
um livro infantil, e o teu prestigio sera, na
verdade, imortal.

Cecilia Meireles



RESUMO

CUNHA, Eliete Aparecida de Paula. Ruptura e renovagcdo no conto de fadas
brasileiro: Emilia, Clara Luz e leitor em parceria ladica. 121 f. Dissertacdo (Mestrado
em Letras) — Centro de Ensino Superior de Juiz de Fora, Juiz de Fora, 2014.

A presente pesquisa investiga as origens da literatura infantii e as
transformacdes ocorridas ao longo de sua historia, buscando demonstrar a ruptura
no conto de fadas moderno, a partir do desvelamento das relacfes entre a inovacao
observada em A fada que tinha ideias (1971), de Fernanda Lopes de Almeida, e o
contexto historico-social em que se inclui essa narrativa. Com base nos
pressupostos da estética da recepcdo e, em especial, da teoria do efeito formulada
por Wolfgang Iser, efetiva-se uma leitura da obra, na qual este trabalho se
concentra, com vistas a problematizar a relagdo entre o real, o ficticio e o imaginario
na construcdo do mundo das fadas. Direcionando seus estudos para a analise dos
efeitos do texto literario no ato individual da leitura, Iser concebe o leitor como um
sujeito capaz de revelar a esteticidade da obra, de interagir com o texto atribuindo-
lhe sentido particular. Sob tal perspectiva, a relagdo do real com o ficticio e o
imaginario apresenta-se como uma propriedade basilar do texto ficcional, sendo o
imaginario caracterizado pelas situacdes da vida pratica (re)criadas pelo leitor em
didlogo com o horizonte trazido pela ficcdo. Por fim, ao se estabelecer uma
comparacdo entre a personagem Emilia, de Monteiro Lobato, e Clara Luz,
personagem de Fernanda Lopes de Almeida, consideradas fadas modernas, tornam-
se manifestas as modificacbes havidas no conceito tradicional de conto de fadas, e
os efeitos dessa mudanca no leitor infantil contemporaneo.

Palavras-chave: Literatura infantil. Conto de fadas. Emilia. Clara Luz. Teoria do
efeito.



ABSTRACT

The present research investigates the origins of children’s literature and the changes
occurred throughout its history, seeking to demonstrate a break in the modern fairy
tale, from the unveiling of the relationships between the innovation observed in the
book A fada que tinha ideias (1971), by Fernanda Lopes de Almeida, and the
sociohistorical context wherein this narrative is included. Based on the assumptions
of the reception aesthetics, and, in particular, on the effect theory formulated by
Wolfgang Iser, a reading of the work is carried out, on which this study focuses, in
order to problematize the relation between the real, the fictional and the imaginary in
the construction of the fairy world. Conducting his studies to the analysis of the
effects of literary texts in the individual act of reading, Iser understands the reader as
a subject capable of revealing the aesthetics of the work, and also able to interact
with the text, by assigning it a particular meaning. From this perspective, the relation
between the real, the fictitious and the imaginary is presented as a fundamental
attribute of the fictional text, being the imaginary characterized by situations of
practical life recreated by the reader in a dialogue with the horizon brought by fiction.
Finally, by establishing a comparison between the character Emilia, from Monteiro
Lobato’s work, and Clara Luz, a character from Fernanda Lopes de Almeida’s work,
both characters considered as modern fairies, the changes occurred in the traditional
concept of fairy tale reveal themselves, as well as the effects of these changes in the
contemporary reader-child.

Keywords: Children’s literature. Fairy tale. Emilia. Clara Luz. Effect theory.
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1 INTRODUCAO

A pratica de contar e ouvir historias remonta aos primoérdios da humanidade.
Muito antes de ser escrito o primeiro volume de contos de fadas, estes ja existiam na
tradicdo popular, sendo perpetuados pela transmisséo oral.

As primeiras publicacdes consideradas apropriadas para criangas surgiram na
Franca, nos anos finais do século XVII, periodo em que uma nova concepc¢ao de
infancia comecava a predominar na sociedade europeia. E para essa recém-
-descoberta infancia, que, resgatando a literatura folclérica francesa, ira escrever
Charles Perrault, alicercado em principios pedagogicos e moralizantes. Assim, da
arte de recriar o imaginario popular nasceu e floresceu a literatura infantil.

No Brasil, 0 género despontou nos ultimos anos do século XIX. Antes, 0 que
prevalecia como literatura para criancas eram traducdes portuguesas dos classicos
contos de fadas e de obras educativas estrangeiras. O divisor de aguas da literatura
infantil nacional foi Monteiro Lobato que, rompendo com as narrativas de cunho
didatico e doutrinario, criou uma nova estética literaria que tem a ludicidade e a
gratuidade da fantasia como principais tracos de diferenciagéo.

Percorrendo os caminhos abertos por Lobato, a escritora carioca Fernanda
Lopes de Almeida, tratando o imaginario como instancia (re)construtora da realidade
social e da experiéncia pessoal, inovou, em 1971, sob um dos mais severos
periodos do regime ditatorial, ao apresentar para as criancas a historia da
anticonvencional fadinha — criativa e questionadora — Clara Luz, personagem
central do livro A fada que tinha ideias, objeto maior deste estudo.

Desse modo, parte-se da hipétese de que numa reestruturacdo dos
tradicionais contos de fadas, o maravilhoso configura-se na narrativa de Fernanda
Lopes de Almeida como uma forma de interpretacédo da realidade no nivel do leitor
infantil, o que Ihe confere a possibilidade de vir a ser um instrumento de
emancipacao para esse leitor, na medida em que o conduz a uma percepcao de si
mesmo e da sociedade circundante.

O maravilhoso é um dos elementos essenciais das obras elaboradas com a
intencdo de falar ao publico infantil. Por meio do prazer ou das emoc¢fes que as
histérias proporcionam, o simbolismo nelas implicito auxilia a crianca na

(re)elaboracgdo do real e na resolugéo dos conflitos naturais da infancia.
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A importancia desta pesquisa situa-se, portanto, no aprofundamento do
conhecimento cientifico acerca da literatura infantil, um campo de investigacdo vasto
e até entdo bastante desconhecido e, sobretudo, permeado por equivocos e
descaso.

Este estudo podera também contribuir para evidenciar a validade estética do
conto de Fernanda Lopes de Almeida, um dos nomes que se destacaram na
vertente renovadora da producdo literaria brasileira destinada ao leitor infantil,
principalmente nos anos 1970, e, talvez o mais significativo seja que ainda néo se
verificam estudos da obra analisada, bem como sobre a autora, pelo menos em
termos de dissertacOes e teses. Nessa perspectiva, pretende-se colaborar com a
constituicdo de uma fortuna critica sobre uma das escritoras mais expressivas do
impulso emancipatério identificado na ficcdo infantil nacional, que trazendo os
interesses da crianca para o centro do texto, concorreu para que a literatura infantil
lograsse valor artistico.

Em relacdo a metodologia, o estudo empreendido esta apoiado em dados
coletados por meio de levantamento bibliografico. A partir do registro e da
interpretacdo das informacBes obtidas pela pesquisa exploratdria bibliogréfica,
desenvolver-se-4 a analise do titulo focalizado.

Este trabalho, filiado a linha de pesquisa “Literatura Brasileira: tradicdo e
ruptura”, do Programa de Pdés-Graduacdo Mestrado em Letras, area de
concentracdo Literatura Brasileira, do Centro de Ensino Superior de Juiz de Fora,
encontra-se fundamentado nos pressupostos tedricos de Barbara Vasconcelos de
Carvalho, Bruno Bettelheim, Cecilia Meireles, Gléria Pondé, Leonardo Arroyo, Ligia
Cademartori Magalhdes, Marisa Lajolo, Nelly Novaes Coelho, Philippe Ariés, Regina
Zilberman e Wolfgang Iser.

Em sua estrutura, esta dissertacao divide-se em cinco partes, apresentando,
além da introducéo e das considerac0es finais, trés secdes, sendo duas de natureza
essencialmente teorica e uma reservada a analise do corpus literario, no qual esta
pesquisa se concentra.

A comecar pela proposicdo de que a literatura estabelece uma interlocucéo
com o meio no qual foi produzida, estando, pois, impregnada de significacbes que se
relacionam com a historia, apos a introdugédo, sera esbocado, na segunda se¢ao, um
breve historico da construgcdo do conceito de infancia, e investigadas as origens da

literatura infantil, assim como as transformacgdes ocorridas ao longo de sua trajetoria,
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no ambito internacional e nacional.

Na terceira secéo, inicialmente far-se-a uma incursdo na estética da recepcao
e, em particular, na teoria do efeito formulada por Wolfgang Iser, com o intuito de
problematizar a relacdo entre o real, o ficticio e o imaginario. Em seguida, delinear-
-se-ao algumas definicdes acerca da literatura infantil, tais como: os limites e as
especificidades do género, seu estatuto artistico, sua fungéo utilitario-pedagdgica, o
ato de ler e a crianga enquanto leitor e personagem do texto literario infantil.

Na quarta secdo, em um primeiro momento, buscar-se-a elucidar a relacéao
entre o maravilhoso e o conto de fadas, para, a seguir, demonstrar a ruptura no
conto de fadas moderno a partir do desvelamento das relacdes entre a inovagao
observada em A fada que tinha ideias, de Fernanda Lopes de Almeida, e o
contexto historico-social em que se inclui essa narrativa. Com base nos
pressupostos de Wolfgang Iser, realizar-se-a uma leitura da obra em pauta na
tentativa de examinar a relagdo entre o real, o ficticio e o imaginario na construcédo
do mundo das fadas. Por fim, estabelecer-se-4 uma comparacdo entre a
personagem Emilia, criada por Monteiro Lobato, e Clara Luz, personagem de
Fernanda Lopes de Almeida, consideradas fadas modernas, com o objetivo de
tornar manifestas as modificagcdes havidas no conceito tradicional de conto de fadas,
e os efeitos dessa mudancga no leitor infantil contemporaneo.

Finalizando, na quinta e Ultima secao, serdo tecidas as consideracdes finais
sobre o estudo efetivado.

Ressalta-se que nesta dissertacao foi adotada a grafia proposta pelo novo
Acordo Ortogréafico da Lingua Portuguesa, no entanto, preservou-se, nas citacdes

diretas, a grafia original das obras consultadas.



14

2 A TRAJETORIA DA LITERATURA INFANTIL: DAS ORIGENS ORIENTAIS AO
BRASIL DOS ANOS 1970

O presente e o futuro ndo se tornam inteligiveis
sem que as coisas do passado se levem em conta.
Lourenco Filho

Para pensar a literatura infantil € necessario refletir sobre o seu leitor em
potencial: a crianca. Em face de tal constatacdo, algumas questdes séo suscitadas:
No decorrer do tempo terdo as criangas recebido o0 mesmo tratamento? Quais 0s
sentimentos e as atitudes que os pais tinham em relacdo aos filhos? Como eram
educados? O que difere a crianca de hoje daquela que a antecedeu?

O cléassico trabalho do historiador francés Philippe Aries, L’ Enfant et la vie
familiale sous I’ Ancien Regime, publicado em 1960, do qual originou, em 1973, a
primeira edicdo brasileira do livro Histdéria social da crianca e da familia, revela
que o conceito de infancia é resultado de um longo e complexo processo de
construgdo humana, que vem assumindo diversas configuragbes em diferentes
espacos e tempos sociais.

Construida a partir do prefixo in, que indica negacao, e do radical linguistico
fante, que significa falar, dizer, a palavra de origem latina “infancia”, no ambito
semantico, esta intimamente ligada a ideia de auséncia de fala. Compreendido, no
entanto, no contexto das rela¢des sociais, o termo infancia, ainda que associado a
nocao de “caréncia”’, ndo encerra uma concepg¢ao abstrata e universal, mas
apresenta um carater impreciso, cujo significado decorre das transformacodes
sucedidas na sociedade, demonstrando, pois, que a vivéncia da infancia modifica-se
conforme os paradigmas do cenario historico e de outras variantes sociais, como:
regido, raca, género, costumes e condi¢cdes socioecondmicas.

Ariés (2011, p. 99), na obra Histéria social da crianca e da familia,
desenvolve um acurado estudo acerca da insercdo da crianga na vida social desde a
Idade Média' até os tempos modernos, quando a familia sofreu profundas
transformacdes. Suas pesquisas mostram que na sociedade medieval inexistia o
sentimento da infancia, isto &, a “consciéncia da particularidade infantil, essa

particularidade que distingue essencialmente a criang¢a do adulto, mesmo jovem”.

! Pode-se dizer, embora a Histéria ndo se divida em compartimentos estanques, que a ldade Média é
0 periodo compreendido entre a derrocada do Império Romano (século V) e o inicio dos Tempos
Modernos (século XV).
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A crianga, precocemente, por volta dos sete anos de idade, passava a viver
na companhia de uma familia que ndo a sua, enquanto seus pais recebiam em seu
lar filhos de outras pessoas. Tal comportamento era comum em todos os estratos
sociais.

As criancas abandonavam as roupas, os brinquedos e as brincadeiras da
primeira infancia e, de forma prematura, eram afastadas do convivio familiar e
introduzidas no mundo dos adultos, compartilhando de seus oficios, jogos e festas.
Desse modo, a transmisséo dos valores e dos saberes, e, em um plano mais amplo,
a socializacéo dos pequenos, ndo ficavam a cargo dos pais. A crianca aprendia as
coisas que devia saber auxiliando os mais velhos a fazé-las, ou seja, a
aprendizagem era assegurada pela mistura de idades. Nao existia espaco para a
escola nesse modelo de aprendizagem direta, em que a transmissdo do
conhecimento de uma geracéo a outra era afiangcada pela imerséo das criangcas no
universo dos adultos.

Nessa sociedade havia uma indeterminacdo da idade. Criancas e jovens
confundiam-se com os adultos, sem distincdo ou restricdo. Na verdade, os
medievais eram indiferentes a propria ideia de idade. A cronologia pessoal era uma
categoria cientifica, oriunda de uma terminologia erudita: “infancia e puerilidade,
juventude e adolescéncia, velhice e senilidade. [...] Pertencia a um sistema de
descricdo e de explicacdo fisica que remontava aos filésofos jonicos do século VI
a.C.” (ARIES, 2011, p. 04-05), ao mesmo tempo que representava “um sentimento
popular e comum da vida. [...] A vida era a continuidade inevitavel, ciclica, [...]
inscrita na ordem geral e abstrata das coisas, mais do que na experiéncia real”
(ARIES, 2011, p. 08-09), tocante a um fendmeno bioldgico e social.

A representacdo da periodizagdo da vida: “idades dos brinquedos e da
escola”, “idades do amor ou dos esportes da corte e da cavalaria”, “idades da guerra
e da cavalaria”’, e, por fim, “idades sedentarias”, era um tema frequente na
iconografia do século XIV. Tais etapas ndo tinham, todavia, correspondéncia
imediata com a idade cronoldgica das pessoas, mas com a sua ocupagdo na
sociedade. Assim, “as idades da vida nado correspondiam apenas a etapas
bioldgicas, mas a fungdes sociais” (ARIES, 2011, p. 09).

A infancia vinculava-se, essencialmente, & no¢do de subordinagdo, nesse
sentido, “a idéia de infancia estava ligada a idéia de dependéncia” (ARIES, 2011, p.

11). Esse é o motivo pelo qual as palavras ligadas a infancia (fils e garcons, por
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exemplo) designavam na lingua oral, os homens de baixa condi¢do social, como: os
criados, os servicais e os soldados.

A idade ndo era mensurada. Embora requerida pelo Estado francés nos
registros paroquiais desde o século XVI, presume-se que a data de nascimento
tenha comecado a ser indicada pelos parocos, com certa precisdo, somente no
século XVIII. O apreco pessoal pela no¢édo de idade, segundo as consideracdes de
Ariés (2011), deve ter-se, igualmente, avigorado no século XVI com a sua imposicao,
pelos reformadores religiosos e civis, aqueles que ingressavam nos colégios.

E interessante observar a atengdo especial que se passou a dar a idade no
século XVI e na primeira metade do século XVII. Nesse periodo, uma curiosa
preocupacdo em inscrever as idades e datar esteve presente ndo apenas nos
retratos de familia, como também nos objetos e no mobiliario. Tal pratica parece ter
sido inspirada numa necessidade de conceder a familia uma histéria, motivacao que,
por sua vez, estaria, possivelmente, articulada ao sentimento da familia e a sua
expansao na época.

A arte medieval ndo havia, ainda no século XIl, se interessado pela infancia.
Por volta do século XIll, entretanto, a crianca comeca a ser representada
artisticamente, mas, como um anjo de tragcos arredondados e efeminados ou como
um adulto em tamanho reduzido, o que significa dizer que estiveram ausentes no
mundo medieval, as criancas caracterizadas por uma expressdo mais realista e
peculiar a infancia, isto é, criancas reais e historicas.

Seguindo nesta esteira, os séculos subsequentes foram testemunhas do
progresso do sentimento da infancia, que pode ser acompanhado pela histéria da
arte e pela iconografia, acima de tudo a gravura e a pintura: religiosa (a partir do
século Xlll) e leiga (do século XV em diante). Sdo exemplares da iconografia profana
as diferentes variedades do retrato (século XV ao século XIX) e a nudez decorativa
do putto® — técnica que embora tenha surgido no século XV, o seu desenvolvimento
mais expressivo ocorreu particularmente nos séculos XVI e XVII, guando conquistou
também a pintura sacra. Outra notavel inovagdo é observada no século XVII: as
criancas que inicialmente eram representadas nos retratos junto dos pais, aparecem

sozinhas protagonizando a cena.

% Refere-se a uma criancinha nua, quase sempre do sexo masculino e representada frequentemente
com asas.
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A iconografia, na andlise de Ariés (2011, p. 143), constitui um meio valioso de
conhecimento que propicia 0 acompanhamento da ascensdo do sentimento da
familia. A pesquisa iconografica permite “concluir que o sentimento da familia era
desconhecido da Idade Média e nasceu nos séculos XV-XVI, para se exprimir com
vigor definitivo no século XVII”.

Até o século XV sdo diminutas as cenas de interior, pois a iconografia leiga
medieval representava eventos que se passavam em locais indeterminados, em
recintos publicos como as igrejas, ou ao ar livre. A vida privada, ausente naquela
sociedade, ocupa gradualmente as ilustracdes no mundo ocidental durante o século
XVI e, principalmente, no século XVII, verificando-se, nesses séculos, um avantajado
namero de imagens de familias. Nessa medida, revela-se, sobretudo, um enorme
crescimento no sentimento da familia.

Por muito tempo os retratos de familia foram destinados as igrejas,
constituindo uma espécie de ex-voto. Apenas a partir do século XVI tais producdes
se laicizaram, isto é, desligaram-se de sua incumbéncia religiosa. Desse momento
em diante, os quadros retratando as familias em situacdes do cotidiano passaram,
entdo, a decorar o interior das casas.

Em virtude da evolucdo de atitudes com relacdo a infancia, uma significativa
alteracdo irrompeu ainda no século XVII: nas familias abastadas da sociedade dessa
época — isto €, as familias nobres e burguesas — a roupa passou a distinguir
criancas e adultos. “A Idade Média vestia indiferentemente todas as classes de
idade, preocupando-se apenas em manter visiveis através da roupa os degraus da
hierarquia social. Nada, no traje medieval, separava a crianca do adulto” (ARIES,
2011, p. 32). Essa mudanca, porém, a principio limitou-se aos meninos (ricos!). As
meninas e as criancas do povo conservaram por mais tempo a maneira de vestir dos
adultos, ou seja, ndo houve uniformidade no desenvolvimento do sentimento da
infancia, visto que primordialmente esteve restrito ao universo masculino dos
segmentos sociais abonados.

Com a especializacdo do traje das criangas, um sentimento surgiu: a primeira
particularizacdo da infancia, chamada por Ariés de paparicacdo. Tratava-se, todavia,
de um sentimento superficial que consistia no gosto pela graca dos pequenos seres,
0s quais eram percebidos pelos adultos como verdadeiros brinquedos. Brincava-se
com as criangas como se brincava com os animaizinhos de estimac¢do. Desse modo,

nos primeiros anos de vida, a crianga era “o pequeno ser comico e gentil com o qual
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as pessoas se distraiam com afeicdo, mas também com liberdade — quando né&o
com licenca — sem preocupagdo moral ou educativa” (ARIES, 2011, p. 123). Esse
primeiro sentimento da infancia néo se restringiu as familias ricas, estando, no fim do
século XVII, igualmente presente entre as classes populares. Uma reacao contra a
paparicacao, declarada pelos moralistas e educadores, defendia, entretanto, que as
criangas deveriam ser vistas como seres racionais € ndo0 como macacos e cées,
brinquedos encantadores, fonte de diverséo e passatempo.

Motivada por esse movimento reformador que se preocupava, acima de tudo,
com a disciplina e a racionalidade dos costumes, de maneira decisiva e imperativa,
no desenrolar do século XVII, uma singular mudanca alterou o lugar assumido pela
crianca. A educacdo passou a ser assegurada pela escola em substituicdo a
aprendizagem proporcionada pela convivéncia com os adultos.

Cumpre dizer que na sociedade medieval, a escola, entdo marcada tanto pela
indiferenca a idade quanto pela inexisténcia de gradacdo nos curriculos, era
dedicada a um limitado nimero de eclesiasticos. Nao era voltada para a infancia,
“era uma espécie de escola técnica destinada a instrugdo dos clérigos [...]. Ela
acolhia da mesma forma e indiferentemente as criangas, os jovens e os adultos”
(ARIES, 2011, p. 124). Essa mesclagem indiscriminada (e por vezes promiscua) de
idades, verificada na escola medieval, comecou a ser contestada no século XV pelos
reformadores escolasticos. A separacdo dos estudantes — quase todos clérigos —
mais velhos do mais jovens nao tinha, contudo, o intuito de diferenciar a crianca do
adulto, almejava-se apenas preservar sua moralidade.

Até o século Xlll os colégios funcionavam como asilos para estudantes
pobres, cujos estatutos inspiravam-se nos preceitos monasticos. Nada era ensinado
nesses colégios. Ndo havia proposito moral ou educacional. Ainda no inicio do
século XIV, a ideia de educacdo ndo estava presente. Ao longo do periodo
trecentista os estudantes foram, porém, submetidos ao modo de vida particular
dessas pequenas comunidades, o que resultou no isolamento da populacdo escolar
do restante da sociedade.

No comeco do século XV inaugurou-se, prosseguindo nesta linha de avancos,
a divisdo dos estudantes em grupos de mesma capacidade, sob a direcdo de um
mesmo professor, num local comum. Com o decorrer dos anos, passou-se a nomear
um mestre para cada um desses grupos, que, no entanto, permaneceram em um

anico ambiente. Mais tarde, no século XVI, cada grupo e seu mestre foram insulados
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em salas privativas, fundando-se, assim, as classes escolares, subdivisdes no
interior do publico escolar. Ressalta-se que tal processo de distribuicdo da
populacdo escolar atendeu acima de tudo a preocupacdo de adaptar o ensino ao
aluno. Nessa perspectiva, a criagcdo do sistema de classes de ensino correspondeu
mais as questdes de grau de desenvolvimento que ao enquadramento de categorias
de idades, mesmo que houvesse uma vinculagdo néo aparente entre a estruturacao
das classes e as idades. Durante muito tempo (até o século XVII), a relacdo entre
idade e classe escolar foi bastante imprecisa. A crianca ingressava na escola por
volta dos 10 anos, o que permitiu separar a infancia escolar do mundo exterior,
embora a mistura de idades permanecesse: em uma Unica sala reuniam-se
estudantes de 9-10 a 20 anos ou mais.

Ainda no século XV, e principalmente no século XVI, a escola modificou-se e
se abriu para um maior e diversificado publico leigo, formado por nobres, burgueses
e populares. O colégio tornou-se entdo uma instituicdo basilar da sociedade, pois
gue, com educadores preocupados com a formacdo moral dos alunos, disciplina
rigorosa, vigilancia constante e aplicacdo de castigos corporais, iria educar a infancia
e a juventude em geral.

Convém registrar que se a escolarizagdo em um primeiro momento ndo era
exclusividade de uma classe social, era monopo6lio de um sexo: o masculino. As
meninas e mulheres foram excluidas do processo educacional. A escolaridade se
estenderia e difundiria entre as meninas apenas no fim do século XVIII e comeco do
século XIX.

Diferente do século XVIII que substituiu a escola Unica pelo ensino dualista:
um ensino para a aristocracia e a burguesia (0 secundario) e um ensino para 0 povo
(o primério), separando as criancas em ricas e pobres; o século XVII preocupou-se
meramente com “a especializagdo demografica das idades de 5-7 a 10-11 anos,
tanto nas pequenas escolas como nas classes inferiores dos colégios” (ARIES,
2011, p. 120). A crianca, por meio da escolarizacdo, foi entdo mantida a distancia
dos adultos, “numa espécie de quarentena, antes de ser solta no mundo” (ARIES,
2011, p. x). Assim sendo, a escola converteu-se, no século XVII, em um instrumento
de iniciacdo social. Aléem de ser um espaco de mediacdo entre a infancia e a
sociedade, ela assume ainda outros papéis que reforcam a sua relevancia na vida
social. Por forca de lei, virou obrigatoria para as criangas de todos os segmentos da

sociedade, contribuindo para retirar do mercado a consideravel cota de pequenos
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operarios que ocupavam, nas fabricas, os postos dos trabalhadores adultos
desempregados.

A revolucdo escolar seguiu-se uma revolucdo sentimental e, assim, um
segundo sentimento da infancia surgiu fora do meio familiar, com a Igreja, os juristas
e os educadores moralistas seiscentistas, passando, somente mais tarde, a integrar
a vida em familia.

A crianca, que na ldade Média e mesmo no inicio da era moderna nao se
distinguia e se separava dos adultos, com quem compartilhava situacdes de lazer,
aprendizagem e trabalho, vai sendo isolada da idade adulta durante o periodo
reservado a sua formacéo moral e intelectual. Dessa maneira, no fim do século XVII,
uma nova e fundamental nocdo acabou por se impor: a da inocéncia e da fragilidade
bioldgica infantil, e, em nome destas, avigorou-se a necessidade de uma rigida
educacdo assegurada pela escola, que preservasse a pureza da crianca e ao
mesmo tempo fortalecesse seu carater para que se tornasse um adulto integro.
Caracterizava essa percepc¢ao, além da tomada de consciéncia da ingenuidade e da
fragueza da infancia, a obrigacdo dos adultos com essa faixa etaria. Os
reformadores “compreenderam a particularidade da infancia e a importancia tanto
moral como social da educacéo, da formacdo metddica das criancas em instituicdes
especiais, adaptadas a essa realidade” (ARIES, 2011, p. 128).

No século XVIII, as mudancas precedentes solidificaram-se, bem como se
alargaram, propiciando que o mais recente sentimento da infancia integrasse o
ambito familiar. A partir de entdo, a autoridade que também os pais confiaram a
educacdo traduziu-se em sensiveis cuidados com a carreira profissional e com o
futuro dos filhos, postura que decisivamente contribuiu para consolidar os lacos
familiares. As preocupacfes de ordem pedagobgica inspiraram, portanto, uma
afetividade nova e, a vista disso, um sentimento novo exprimiu-se, sobretudo na
organizagado da familia em torno da crianga, que, por sua vez, “saiu de seu antigo
anonimato” (ARIES, 2011, p. xi).

Se antes fora “considerada um periodo de transicdo rapidamente superado e
sem importancia”’ (ARIES, 2011, p. 85), agora a familia tinha uma alta consideracéo
com a infancia, bem como cuidados e deveres para com ela. Em razdo desse novo
contexto, a taxa da natalidade foi reduzida para melhor cuidar das criangas, pois
perdé-las tornou-se motivo de grande dor para as familias. As criangas morriam em

grande numero, mas a morte era compensada por um novo nascimento. Tinham-se,
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assim, muitos filhos, ainda que poucos vingassem. N&do é dificil compreender, por
iSso, que em épocas anteriores as pessoas se abstivessem de apegar a algo, cuja
possibilidade de perda era demasiadamente grande, ja que se verificava um elevado
indice de mortalidade infantil. A indiferenca talvez fosse um resultado direto e
inevitavel.

Ariés (2011, p. xv) destaca um importante e tragico fendbmeno que embora
nao confessado, existiu e persistiu até o século XVII: o infanticidio. Nao obstante ser
considerado crime pela Igreja e pelo Estado, era veladamente admitido e cometido
pelos pais, seja pelo esquecimento, vontade ou despreparo. Deixavam-se morrer ou
ajudavam a morrer as criangas que nao se queria preservar, COmo comprovam as
palavras do autor: “o infanticidio era um crime severamente punido. No entanto, era
praticado em segredo, correntemente, talvez, camuflado, sob a forma de um
acidente.” Nao realizar nada para conservar ou salvar as criangas, prossegue o
historiador, “fazia parte das coisas moralmente neutras, condenadas pela ética da
Igreja e do Estado, mas praticadas em segredo, numa semiconsciéncia, no limite da
vontade, do esquecimento e da falta de jeito”.

O quadro de fragilidade da infancia alterou-se e “a idéia de desperdicio
necessario desapareceu” (ARIES, 2011, p. 23), somente com o surgimento do
malthusianismo® e com a extenséo dos métodos contraceptivos. Por outro lado, a
preocupacdo com a saude e a higiene possibilitou, igualmente, a reducdo do nivel
de mortalidade.

Em contraponto aos desmandos anteriormente cometidos e dando sequéncia
as inovacdes do entresséculos, uma grande reforma moral conduzida pelos clérigos,
educadores e juristas, marcou extraordinariamente a sociedade no século XVIII,
periodo no qual reinou também uma disciplina rigorosa nos colégios. Conforme
antes dito, os moralistas entendiam ser necesséario preservar e disciplinar as
criancas, formando-se, dessa maneira, uma concep¢ao moral da infancia que, por
associar falta de experiéncia existencial e vulnerabilidade e, por conseguinte,
preocupar-se com a decéncia, encarregava as instituicdes escolares de separar as
criancas da promiscuidade da vida adulta. Sob tal d6tica, a crianca seria o “bom

selvagem”, cuja inocéncia natural era preciso conservar. A escola, no entanto, com a

® Doutrina do economista inglés Thomas Malthus (1766-1834), segundo a qual é necessario controlar
a natalidade para evitar a miséria decorrente da despropor¢cdo entre o aumento da populagcéo e a
producéo de alimentos.
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progressiva exacerbacédo do seu regime disciplinar, fechou as portas para o mundo
exterior, dando inicio a um extenso confinamento das crian¢as, que redundou no
enclausuramento dos internatos.

Vale acentuar que a evolucdo da familia medieval para a familia moderna do
século XVIII ndo alcancou de imediato a parcela mais pobre e numerosa da
populacdo, que manteve as tradicbes de aprendizagem medievais ainda no século
XIX.

Sob a vitalidade do novo clima moral, os manuais de civilidade* que vinham
sofrendo modificacdes desde o século XVI, quando comegaram a ser produzidos
encampando um conteudo bastante ambiguo, pois “é dificil reconhecer os que se
dirigiam aos adultos e os que se dirigiam as criancas” (ARIES, 2011, p. 92),
passaram, na segunda metade do século XVIII, a falar direta e abertamente ao
universo infantil. Nessa conjuntura, a estima pelas especificidades infantis ndo se
traduzia mais pela paparicagdo, mas por meio da preocupacao educativa, moral e
psicologica. De acordo com Aries (2011, p. 104), “tentava-se penetrar na
mentalidade das criancas para melhor adaptar a seu nivel os métodos de
educacao”. Fica, por isso, sugestivo observar que a evolugéo da instituicdo escolar
esta paralelamente ligada a uma evolucdo do sentimento das idades e da infancia.

Na transicdo do século XVII para o século XVIII identifica-se, acima de tudo,
um ponto fulcral na evolucdo do sentimento de familia: a privatizacdo da vida
familiar. O cotidiano das familias passou a concentrar-se no interior da casa, a salvo
das ruas. A rua medieval era um prolongamento da vida privada, cenario das
relacdes sociais e de trabalho. As residéncias desempenhavam uma funcao publica,
pois ndo havia ambientes profissionais. As relacdes domésticas se confundiam com
as relacbes de trabalho. Vivia-se em salas que se prestavam a tudo: “nessas
mesmas salas onde se comia, também se dormia, se dancava, se trabalhava e se
recebiam visitas” (ARIES, 2011, p. 181).

Neste itinerario de avan¢os, uma segunda preocupac¢édo, alinhada com a onda
de moralizacéo, arrebatou a familia do século XVIII: a ampliacdo do isolamento da
vida particular. Assegurou-se, assim, uma nova organizacao do espaco privado, por

meio da independéncia dos cémodos e de sua especializagéo funcional.

* A civilidade era a soma dos conhecimentos praticos necessarios para se viver em sociedade.
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Indubitavelmente ha uma estreita relacdo entre a busca da intimidade familiar
e 0 surgimento do novo sentimento de familia. “A reorganizagdo da casa e a reforma
dos costumes deixaram um espaco maior para a intimidade, que foi preenchida por
uma familia reduzida aos pais e as criangas, da qual se excluiam os criados, 0s
clientes e os amigos” (ARIES, 2011, p. 186). Nota-se, desse modo, que 0s
progressos do sentimento da familia seguem os avancos da privacidade. E natural,
trilhando esse raciocinio, que em um ambiente mais particularizado se tenha
desenvolvido um sentimento novo, de afeto e cuidado entre seus habitantes, que, de
certo, contribuiu para enternecer as relagcdes entre o mundo adulto e o infantil. A
moralizacdo da familia foi, entretanto, um fendbmeno burgués, as extremidades da
hierarquia social — a alta nobreza e o povo — mantiveram os habitos tradicionais de
sociabilidade.

A ascensdo da infancia seguiu a promoc¢do da importancia da mulher no
universo domeéstico, que deveria assumir os cuidados e a educacao dos pequenos
nos primeiros anos de vida, responsabilidades até entdo delegadas as amas-de-
-leite. O inédito papel atribuido as esposas permitiu-lhes adquirir um novo lugar
social, atenuando, em consequéncia, o patriarcalismo fortemente identificado no
século anterior.

O tedrico francés trabalha com a tese de que “o sentimento da familia, que
emerge assim nos séculos XVI e XVII, é inseparavel do sentimento da infancia. O
interesse pela infancia [...] ndo é sendo uma forma, uma expressao particular desse
sentimento mais geral, o sentimento da familia” (ARIES, 2011, p. 143).

Cumpre ressaltar, todavia, que o sentimento era novo, ndo a familia. Esta
existia como uma realidade social, mas isenta de afetividade. A familia antiga ndo se
apoiava em vinculos afetivos, era um agrupamento baseado em vastas relacfes de
parentesco, peculiares ao sistema de linhagens vigente na sociedade feudal. Para
esse modelo de organizagao, o conceito de familia confundia-se com uma transacéo
de negdcio entre seus membros. O matriménio tinha, predominantemente, alicerces
em acordos politicos. A vinculacdo familiar visava, por assim dizer, a manter a
integridade dos bens, a permanéncia do nome, a sobrevivéncia e a fidelidade a uma
tradicao profissional. “A familia transformou-se profundamente na medida em que
modificou suas relagdes internas com a criangca” (ARIES, 2011, p. 154). Tais

modificagdes suscitaram, contudo, da imposi¢cdo do Absolutismo que, fundado na
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centralizacdo administrativa e na soberania do Estado, ocasionou a fragmentacao
dos grandes grupos de outrora, 0s quais, conforme antes mencionado, assentavam-
-se em amplos lacos de consanguinidade ou de alianca.

E importante notar que com o advento da burguesia decorrente da Revolucéo
Industrial, e sob a influéncia dos valores preconizados pelo lluminismo,
principalmente o de individualidade, a crianga conquistou de forma decisiva o0 seu
lugar na familia e na sociedade, passando a ser considerada um ser diferente do
adulto, com necessidades e caracteristicas proprias. O racionalismo do Século das
Luzes, no entanto, ndo s6 reconheceu a especificidade da infancia, mas também
instituiu a distingdo entre crianga pobre e criancga rica.

A escola que durante séculos foi comum ao conjunto da sociedade,
indiferentemente as condi¢des sociais, no fim do século XVIII, a burguesia ndo mais
admitiu a justaposicéo entre ricos e pobres. Esta atitude promoveu, por conseguinte,
um acentuado afastamento moral e fisico desses dois polos. O ensino secundario —
longo e classico, ministrado nos colégios e liceus — constituia privilégio da classe
burguesa, que devia ser preparada para assumir sua funcéo de liderar. Ao povo —
segmento ao qual cumpria converter-se em mao de obra — era reservado 0 acesso
ao ensino curto ou primario, de carater pratico, oferecido pelas escolas de caridade.

Finalmente, por meio do estudo sistematizado de Philippe Aries, torna-se
manifesto um desfilar de circunstancias das quais emerge a criangca como sujeito
histérico, social e cultural, que nas relacbes e praticas cotidianas constréi sua

identidade pessoal e coletiva.

2.1 A GENESE DA LITERATURA PARA AS CRIANCAS

Nada se cria tudo se transforma, enunciava, no século XVIIl, o quimico
francés Antoine Laurent de Lavoisier. A literatura ndo contraria a regra.

Uma das praticas mais antigas do homem € a narracdo de historias. Muito
antes de serem registrados por meio da escrita, os contos de fadas ja existiam na
tradicdo oral, sendo transmitidos de geracéo a geracéo ao longo dos tempos. Assim,
da arte de transcrever narrativas do imaginario popular, nasceu e floresceu a
literatura destinada ao publico infantil.

Durante o periodo medieval difundiu-se na Europa, e mais tarde nas coldnias

americanas, uma literatura conhecida atualmente como narrativa primordial, com
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raizes fundadas no mundo magico da fabula, que, por sua vez, tem suas origens em
fontes orientais, ou mais especificamente, indianas. Preservado pela memobria
popular e perenizado pela tradicdo oral, e mais tarde pelo registro escrito, esse
acervo inaugural percorreu séculos e geracoes, desde a Antiguidade até os dias de
hoje.

Sem pretender esgotar o assunto, o que seria até mesmo impraticavel, vale
assinalar que, a principio, todas as narrativas exemplares — ou seja, as narrativas
gue simbdlica ou metaforicamente encerram um ensinamento moral, prescrito como
exemplo de conduta — a saber: fébula, apologo, parabola e alegoria, eram
denominadas “fabulas”, sem distingdo. Segundo a ensaista, critica literaria e
professora Nelly Novaes Coelho (1982, p. 80), em A literatura infantil: historia,
teoria e analise: das origens orientais ao Brasil de hoje, também compartilham da
esfera do simbdlico o mito e a lenda. Estas variedades, no entanto, “distinguem-se
das anteriores, na medida em que sua matéria pertence mais ao mundo das
divindades ou das forgas criadoras da Vida, do que ao mundo dos homens”.

As pesquisas dessa especialista revelam que a mais proxima influéncia
oriental que fez germinar as narrativas europeias e inspirou muitos autores em
diferentes épocas, é a versao arabe da coletanea de fabulas, composta por 14 livros,
descoberta na india e conhecida no Ocidente como Calila e Dimna®. Derivado do
sanscrito, Karataka e Damanaka sdo dois chacais que ddo nome a coletanea, e
personagens centrais da primeira histéria do primeiro livro. De acordo com a autora,
Calila e Dimna® foi extraida de trés obras: o Pantschatantra’ (ou O livro de
instrucées em cinco partes), comumente atribuido ao sabio hindu Pilpay?,
provavelmente a mais antiga colecéo fabular que teria circulado por volta do século

VI a.C.; o Mahabarata, longa epopéia primitiva indiana concebida entre o século IV

> No século VIII, por ordem de Al-Mansur, segundo califa abassida, Al-Mukafa fez a verséo arabe de
Calila e Dimna, traduzida do persa. Segundo Leonardo Arroyo (2011), no inicio do século VI, o
médico Barzauaih teria sido enviado a india pelo monarca iraniano Cosroes Anuxiruan, para se
inteirar da medicina desenvolvida naquele pais. Ao regressar, o médico trouxera uma copia do
Pantschatantra, e, maravilhado pelo livro, tratou de traduzi-lo para o persa, com o titulo de Calila e
Dimna.

® Presume-se que o aparecimento de suas versdes escritas tenha sido no século V a.C.

" Pantschatantra, Pachatandra ou Pantcha-Tandra é uma coletanea de narrativas curtas, Ccujo texto
original, em sanscrito, atualmente nao se tém noticias. Todos os personagens de suas histérias sdo
animais dotados de propriedades humanas.

® E importante destacar que entre os pesquisadores ndo ha consenso sobre a concepcdo do
Pantschatantra. Arroyo (2011), por exemplo, escreve que 0 sabio bramanico Vixnu Sarma seria o
responsavel pela escritura de tal obra, com o intuito de servir de aporte a educacgéo dos filhos do rei
Amara-Sacti.
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a.C. e o0 século IV d.C; e o Vischno Sarna. Outras coletaneas basilares para a
literatura ocidental, e também originarias da india, foram: Hitopadesa® (ou
Instrucdo proveitosa), Sendebar’® (ou O livro dos enganos das mulheres),
Barlaam e Josafat™ e As mil e uma noites*?.

Assim, no ambito da historiografia da literatura infantil, a fabula, forma literaria
cujas origens perdem-se na aurora dos tempos, nascida no Oriente e certamente a
primeira espécie de narrativa a surgir, foi reinventada no Ocidente pelo escravo
grego Esopo, no século VI a.C., e aperfeicoada estilisticamente, no século | d.C, pelo
escravo romano Caio Julio Fedro. Inicialmente elaborada nos moldes de poema,
apenas no século XIX apareceu em prosa. No século XVI, o italiano Leonardo da
Vinci, redescobriu a fabula, no entanto, suas narrativas ndo obtiveram sucesso fora
da Italia, permanecendo no anonimato até recentemente.

O francés Jean de La Fontaine (1621-1695), conhecedor das manifestacbes
da cultura popular, foi, todavia, o grande divulgador da fabula no Ocidente moderno,
em virtude do seu prestigio junto a corte francesa. Em 1683, tornou-se membro da
Academia Francesa e, ainda que tenha iniciado na carreira literaria como escritor
classico, consagrou-se com a fabula, narrativa popular & época considerada
“‘inferior”. Sua primeira coletdnea de fabulas, datada de 1668, foi escrita para as
criancas da corte e para o pequeno delfim, Luis de Franca (1661-1711), entdo com 6
anos, filho de Luis XIV, o “Rei Sol”.

La Fontaine recriou a narrativa fabular “a partir do modelo latino e do oriental
oferecido pelos textos do indiano Pilpay, introduzindo-a definitivamente na literatura
ocidental” (COELHO, 1982, p. 77). Pilpay, ou Bidpai, € “0 Esopo dos orientais”,
segundo Barbara Vasconcelos de Carvalho (1989, p. 51), na obra A literatura
infantil: visdo histoérica e critica.

Fabula (do latim fari = falar e do grego phad = dizer, contar algo) “é a narrativa
(de natureza simbdlica) de uma situacdo vivida por animais, que alude a uma
situacdo humana e tem por objetivo transmitir certa moralidade” (COELHO, 1982, p.

7

77). A principal peculiaridade do texto fabular € a presenca do animal, cujo

o Hitopadesa, ou Hitopadexa, sdo narrativas de cunho exemplar ou moralizador que decorreram dos
textos do Pantschatantra.

9 De autoria atribuida ao filésofo indiano Sendabad, consta de 26 narrativas moralizantes. Sendebar
deu origem as histérias como “Aventuras de Simbad, o Marujo”, “Aladim e o Génio” e “Ali Baba”.

I Novela mistica reconhecida como uma versao crista da lenda de Buda, escrita no século VI por um
monge que viveu em um convento préximo de Jerusalém.

2 Afamada compilacdo de contos orientais, difundida em todo o mundo ocidental por meio de
narrativas populares e pela literatura infantil.
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simbolismo remonta ao totemismo (crenca nos totens) e a zoolatria (adoragdo dos
animais). O totem consiste em um simbolo sagrado ou espiritual (planta, animal ou
objeto) de um cla ou tribo, concebido como seu antepassado ou divindade protetora.
Ainda atualmente, os animais continuam sendo sugestivos, e bastante recorrentes,
personagens da literatura infantil.

Assim como ocorreu no mundo oriental, a tradicdo grega foi transmitida
inicialmente apenas por meio oral. Somente com o surgimento do alfabeto, no século
VIIl a.C., que a oralidade e a escrita comecaram a existir de maneira simultanea
(entre os séculos VIII e V anteriores a era cristd) como vias de transmissdo da
literatura na Grécia, berco da civilizacao classica.

Com a lliada e a Odisséia (século VI a.C.) de Homero, e as fabulas de
Esopo, e, igualmente importantes foram as producdes romanas: Eneida (século |
a.C.) de Publio Virgilio Mardo, As metamorfoses (século | d.C.) de Puablio Ovidio
Naso, o fabulario de Fedro (século | d.C.), e Asno de ouro de Lucio Apuleio (século
II d.C.); um riquissimo e vasto universo mitico passou a servir de fundamento e a
exercer influéncia sobre os mais diversos escritores ao longo dos tempos.

Desse manancial beberam os “lais’®, cancées e romances medievais, a partir
dos quais o conto de fadas viria a emergir como género narrativo”, esclarece Ana
Lucia Merege (2010, p. 28). Cumpre dizer que nem s6 no mundo classico apoiaram-
-se as manifestacles literarias da ldade Média, pois estas também nao estiveram
imunes aos elementos pertencentes ao imaginario popular, oriundos do Oriente.

No decorrer da era medieval produziu-se no ocidente europeu uma volumosa
literatura narrativa originaria de duas fontes: “uma popular e outra culta. A de fonte
popular € a prosa narrativa “exemplar’, derivada das antiquissimas fontes orientais
ou grega. A de origem culta € a prosa aventuresca das novelas de cavalaria, de
inspiracéo ocidental”’, explica Coelho (1982, p. 189, grifo da autora). A novela de
cavalaria € de suma importancia para o proposito deste estudo, porque “foi nela que
nasceram as fadas” (COELHO, 1982, p. 198).

Inaugurada na ldade Média, a narrativa literaria que conta os grandes feitos
de herdis, mesclados a comoventes histérias de amor, perpetuou-se nos tempos.

Permanece viva na literatura de cordel, tipica do nordeste brasileiro, e continua

'* De acordo com Merege (2010), os lais constituem uma espécie de narrativa poética que tem seus
alicerces fixados sobre os contos populares transmitidos pela tradicdo oral. Surgiu no século XII, na
Bretanha, sendo disseminada por trovadores e jograis.
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renovando-se nas mais variadas criagGes literarias voltadas para a infancia ou a
juventude. Foram os portugueses, sobretudo a partir do século XVII, que trouxeram
as novelas de cavalaria para o Brasil, mas apenas no ano de 1840 essa novelistica
medieval foi publicada no pais.

Embora a génese das novelas de cavalaria ndo seja ponto pacifico entre os
historiadores, Coelho (1982, p. 198) defende que surgiram na Franca, das primitivas
cancdes de gesta, género inaugural da literatura francesa, compreendidas como
“narrativas em versos que exaltam os feitos guerreiros do tempo de Carlos Magno”,
o grande Imperador dos francos, no século IX.

Apesar de sua procedéncia culta, a novela de cavalaria, no decurso dos
tempos, tornou-se a mais popular e fecunda das formas literarias provindas da
época medieval. Coelho (1982) ressalta que dela originou uma das mais célebres
realizac@es literarias do Ocidente, D. Quixote de la Mancha (1605), do espanhol
Miguel de Cervantes Saavedra (1547-1606).

Conhecida também como romance de cavalaria, a novela de cavalaria,
“simbolo da luta do Homem na conquista de seu ideal’” (COELHO, 1982, p. 200), a
principio foi difundida em versos, posteriormente escrita em prosa. Os poemas eram
declamados ou cantados de cor, ndo havendo deles registros escritos. Foi a
conversdo da manifestacdo poética e cantante dos trovadores para a narrativa em
prosa que os transformou em obra manuscrita.

Os romances de cavalaria costumam agrupar-se em ciclos, isto €, conjuntos
de novelas que giram em torno de um mesmo assunto. Sao eles: o ciclo carolingio
ou francés (novelas que contam as histérias de Carlos Magno), o ciclo classico ou
greco-romano (producdes que narram as sagas de herdéis da Antiguidade Classica),
e o ciclo bretdo ou arturiano (narrativas centradas na corte do rei Artur e de seus
ilustres cavaleiros).

O ciclo bretdo ou arturiano, divulgado em meados do século Xll, foi o ciclo
novelesco que obteve maior destaque. Tais novelas sao inspiradas nas aventuras
herédicas da lendaria figura do rei Artur, monarca do século VI, que teria governado a
Gra-Bretanha e fundado a Ordem de Cavalaria chamada Tavola Redonda. Séo
nessas novelas que “surgem os primeiros grandes amantes, guardados pela
memoria da literatura”, dentre eles: “Tristdo e Isolda e Lancelot e Ginevra”
(COELHO, 1982, p. 199).
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Nutrindo a imaginagdo dos homens com histérias permeadas pelo
romanesco, pelo maravilhoso, pelo fabuloso, pela fantasia, pelo mistério e pelas
proezas sobrenaturais, as surpreendentes aventuras exaltam a valentia, a fidelidade
e dedicacdo ao soberano e a defesa dos fracos. O cavaleiro, personagem concebido
segundo os padrBes da Igreja Catdlica, apresenta-se sempre disposto a qualquer
sacrificio para defender a amada ou a Fé Crista.

Seja o ideal guerreiro, o ideal cavaleiresco ou o ideal mistico-amoroso, todas
as novelas de cavalaria expressam “uma complexa idealizagdo da realidade. Seus
temas basicos sdo as faganhas dos “cavaleiros andantes” que, segundo o cédigos
éticos da cavalaria e do amor cortés™, viviam repartidos entre batalhas e trabalhos
de amor” (COELHO, 1982, p. 200, grifo da autora).

A literatura cortés, a partir dos anos finais do século Xlll, comecou a perder
seu vigor assumindo componentes de cunho didatico e satirico. Mais tarde, no
século XV, apareceram as novelas erdtico-cavaleirescas dando inicio a “dissolugao
desse ideal espiritualizante” (COELHO, 1982, p. 200).

Ainda que as pesquisas ndo possam determinar com exatiddo onde e quando
irromperam as fadas, no mundo ocidental, as primeiras referéncias a esses seres
magicos ocorreram nas novelas de cavalaria do ciclo arturiano, a exemplo das fadas
de Avalon, Viviana e Morgana. Assim, “foi no seio do povo celta que nasceram as
fadas. Ou melhor, foi na criagdo poética céltico-bretd que surgiram as primeiras
mulheres sobrenaturais a darem origem a linhagem das fadas” (COELHO, 1987, p.
31). A matéria inaugural dos contos de fadas, com fadas, é, portanto, o imaginario
celta, povo da regido sudoeste da Alemanha que expandiu principalmente para a
Peninsula Ibérica, a Gélia™ e as llhas Britanicas.

Coelho (1982) trabalha com a hipbtese de haver uma relacao entre as fadas e
0 processo de valorizacdo e idealizacdo da mulher, influenciado pelo cristianismo
europeu da época. Para a autora, a mulher teria comecado a se despontar por meio
do culto marial, incentivado pela Igreja a partir do século Xll, que, no ambito
religioso, consistia em relacionar a figura feminina a Virgem Maria. Apoiadas, assim,
na moral cristd, as fadas se expandiram na literatura do Ocidente simbolizando a

“forca secreta do feminino” (COELHO, 1982, p. 206), muito embora, na realidade, a

% O amor cortés exalta 0 amor casto que dura para além da vida, expresso por meio de um c6digo ou
ritual, onde se evidencia a domina¢&do da mulher e a inferioridade do homem.

> Antiga provincia do Império Romano, que compreendia o atual territério da Franca, partes da
Bélgica e da Alemanha e o norte de ltalia.
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mulher vivesse sob o jugo do homem. Nessa medida, presume-se que tenha existido
uma correspondéncia entre o surgimento da idealizagdo da mulher, no periodo
medieval, e a difusdo das fadas entre os ocidentais, na qual os cavaleiros andantes
exerceram vultoso papel.

Na Idade Média, conforme discutido no inicio deste estudo, ndo existia o
sentimento da infancia. No fim do século XVII, todavia, uma significativa mudanca
alterou esse quadro: a educacdo passou a ser assegurada pela escola em
substituicdo a aprendizagem proporcionada pela mistura de idades. Fato que,
somado a expansdo da privacidade da vida familiar e a valorizagdo dos lagos
afetivos entre pais e filhos, favoreceu o delineamento de uma nova nogédo de
infancia e de familia. Foi, portanto, no século XVII, que tomaram forma no mundo
europeu a educacéo e a literatura destinadas as criancas.

Segundo Marisa Lajolo e Regina Zilberman (1999), que, no livro Literatura
infantil brasileira: historia & histérias, sistematizam e analisam o itinerario da
literatura infantil, as primeiras publicacbes que vieram a ser categorizadas como
producao literaria também adequada ao publico infantil, surgiram na Europa, nos
altimos anos do século XVII, quais sejam: Fabulas (1668-1694), de La Fontaine,
Histdrias ou narrativas do tempo passado com moralidades (1691-1697), com o
subtitulo de “Contos da Mamae Gansa”, de Charles Perrault, e As aventuras de
Telémaco (obra produzida entre 1695-1699, mas publicada postumamente, em
1717), de Fénelon.

Quanto ao intelectual Perrault (1628-1703), as autoras, para evidenciar a
dificuldade de legitimacédo do género ja sinalizada na sua fase inicial, registram que
0 escritor, eleito membro da Academia Francesa em 1671, recusou-se a assinar a
primeira edicdo da coletanea de contos dedicada a sobrinha de Luis XIV, Elisabeth
Charlotte d'Orléans (1676-1744), a Mademoiselle de Chartres™®, atribuindo a autoria
da obra a seu filho, o jovem Pierre Perrault Darmancourt (1678-1700), que tinha
entdo dezenove anos. O objetivo dessa atitude talvez fosse esquivar-se das criticas
de seus opositores no afamado episédio que ficou conhecido como “Querela entre

antigos e modernos”.

'® Entre os tedricos ndo ha concordancia em relagdo ao membro da realeza homenageado com a
obra de Perrault. Lajolo e Zilberman (1999) afirmam que os contos teriam sido dedicados ao delfim da
Franca. Coelho (1982) diz que o volume foi oferecido & neta de Luis XIV. Neste estudo, adotou-se,
contudo, a informacé&o presente em: PERRAULT, Charles. Contos de Maméae Gansa. Trad. lvone C.
Benedettie. Porto Alegre: L&PM Pocket, 2012, p. 10.
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Em 1687, dez anos antes do langcamento dos Contos da Maméae Gansa —
nome pelo qual ficou perpetuada a compilacdo dos contos perraultianos — o
supracitado embate veio a cena quando, inserido em uma forte tradicdo de
valorizacdo da cultura francesa e de sua lingua, Perrault, com o propdésito de
dessacralizar os deuses e 0s heroéis da Antiguidade Classica, tornou publico, numa
sessdo da Academia Francesa, um poema de sua autoria chamado “O século de
Luis, o Grande”, em que, homenageando o rei, procurava desmistificar a veneragao
dos canones classicos. O poema que enumerava os “defeitos” e erros dos antigos e
exaltava as virtudes e acertos dos modernos, de imediato provocou a exasperacao
do poeta francés Nicolas Boileau-Despréaux (1636-1711), o maior oponente de
Perrault. Tinha-se inicio a tensdo entre tradicdo e inovacdo que ultrapassou o0s
muros da Academia, estendendo-se por anos e envolvendo muitos outros grandes
nomes da literatura francesa daquele momento, como: Racine e La Fontaine, do
lado dos antigos, e Bernard Fontenelle e Pierre Bayle, do lado dos modernos.
Convém salientar que, antes dessa polémica, ja haviam despontado ideias novas e
diversos artistas comecavam a se insurgir contra a imitacdo cega da cultura classica
antiga.

Coelho (1982) observa que Perrault escreveu seus contos durante essa
grande querela, periodo que corresponde ao esvaecimento da estética classica,
como também ao declinio do regime autoritario e violento de Luis XIV. Assim, a
autora defende que o escritor teria voltado-se para o folclore francés buscando
“razdes que justificassem a superioridade dos “modernos”’ franceses sobre os
“antigos” grecolatinos” (COELHO, 1982, p. 236, grifos da autora), que se tornaram
modelo artistico exclusivo, desde o Renascimento.

A revitalizada literatura de Charles Perrault limitou-se, no entanto, a apenas
onze contos folcléricos colhidos, na sua maior parte, em narrativas italianas:
Decameron (1349-1352), de Giovanni Boccaccio (1313-1375), e Contos dos
contos ou Pentameron (escrito por volta de 1600), de Giambattista Basile (1575-
-1632).

Em 1691, a publicagdo do conto “Grisélidis” marcou o inicio de sua produgéo.
A primeira coletédnea publicada em 1697, consta de oito contos em prosa: “A Bela

Adormecida no bosque”, “Chapeuzinho Vermelho”, “O Barba Azul’, “O Mestre Gato”

7 Os “modernos”, nessa discuss&o, equivalem aos autores cujas criagdes sdo posteriores a Idade
Média.
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ou “O Gato de Botas”, “As fadas”, “A Gata Borralheira” ou “Cinderela”, “Henrique, o

topetudo™®

e “O Pequeno Polegar”. Trés outros titulos, compostos em versos, foram,
posteriormente, incluidos na coletanea: “A Pele de Asno”, “Os desejos ridiculos” e, 0
supracitado, “Grisélidis”. Coelho (1982), ressalta que somente em “Pele de Asno”
(1694) torna-se manifesto o intuito do escritor de fazer uma literatura dirigida ao
publico infantil.

Encontra-se possivelmente na violéncia patente ou velada dos contos de
Perrault, uma correspondéncia com a sociedade de sua época que, sob o
despotismo de Luis XIV, vivia dias marcados por intrigas e escandalos dos nobres,
bem como pelo desrespeito, violéncia, crueldade e miséria enfrentados,
principalmente, pelos camponeses. Corroborando com tal tese, Carvalho (1989, p.
77), sublinha que “a critica sutil € comum a todos os escritores infantis; ela, porém,
se dilui com o tempo” a medida que a obra se distancia da data de sua escritura e da
sociedade a que foi enderecada, esvaziando-se, por conseguinte, de seu teor critico
original, mas, por outro lado — vale assinalar — assume sentidos diversos, por meio
das associacdes que fizer o leitor com sua leitura pessoal.

De acordo com Lajolo e Zilberman (1999), Perrault foi responsavel nao
somente pela arrancada inicial da literatura para criancas, mas também por fomentar
a predilecao pela leitura dos contos de fadas que, a época, circulavam apenas
oralmente. O nascimento da literatura infantil europeia €, por isso, frequentemente
datado de 1697, quando Perrault publicou sua antologia de contos. Ao impulso
proporcionado por este literato francés soma-se, entretanto, a producdo de La
Fontaine, ja abordada neste estudo, e a de Fénelon; bem como, o desenvolvimento
literario que, concomitantemente, ocorreu na Inglaterra, berco da revolucéo industrial
desencadeada no século XVIII.

O padre, filho da aristocratica francesa, Francois de Salignac de La Mothe
Fénelon (1651-1715), destacou-se com As aventuras de Telémaco, uma novela de
cunho pedagdgico composta por dezoito livros, destinada a educacado e a formacéo

moral e politica de seu discipulo, o indécil neto do monarca absolutista Luis XIV

® Sa0 diversas as versdes para este titulo: “Riqueti de topete”,’Riquet o topetudo”, “Riquete do
topete”, “Ricardo do topete”, “Ricky do topete”, “Riquete de crista”, entre outras. Neste trabalho optou-
-se pela denominacéo utilizada por Coelho (1982, p. 238).
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(1638-1715), Duque de Bourgogne®® (1682-1712), o segundo na linha de sucess&o
da coroa real francesa, que, para Fénelon, deveria ser preparado consoante
principios que ndo se conjugassem com o reinado autoritario construido pelo avé. O
herdeiro do trono faleceu, no entanto, um ano apds o Obito de seu pai e trés anos
antes a morte do rei.

Conforme salienta Coelho (1982, p. 247), o escritor ficou, do mesmo modo,
conhecido “por ter sido um dos primeiros a se preocupar com a educagado das
meninas”, sendo de sua autoria o estudo inaugural que se sabe sobre a educagao
feminina, Tratado da educacdo das meninas (1687). O nobre eclesiastico é ainda
apontado entre 0s pioneiros a tecer os fios de uma literatura que, embora
indiretamente seja instrutiva e moralizante, aparenta ser mero divertimento.

Contemporanea e conterranea de Perrault, a baronesa Marie D’Aulnoy (1650-
-1705) foi, igualmente, uma figura de grande magnitude para o universo literario
infantil. A escritora Marie Catherine Le Jumel de Barneville, Madame D’Aulnoy,
coube o mérito de introduzir a expressao “contos de fadas” na literatura e de
resgatar a fada procedente das novelas de cavalaria, com a obra Contos de fadas,
constituida de oito volumes redigidos entre 1696 e 1699, “que, desafiando o
racionalismo classico e o “modelo dos antigos grecolatinos” langavam a “moda das
fadas” entre os adultos” (COELHO, 1982, p. 246, grifos da autora).

Charles Perrault, tal como ocorreu com o fabulista La Fontaine, embora
participasse dos circulos literarios cultos, ficou eternizado na literatura universal nao
como um autor classico, mas por ter cultivado um género popular, desprestigiado
pelo ideal estético de seu tempo. Destacou-se ao resgatar a literatura folclérica
francesa e registrar em livro essa tradicdo oral. Para Leonardo Arroyo (2011, p. 20),
a relevancia de Perrault “ndo € apenas de criador, mas também de escritor que
rompeu com O preconceito mantido em torno da cultura popular e em torno da
crianga”.

E oportuno dizer que o intelectual francés ndo concebeu os contos que
publicou. Aos contos populares, “como o préprio nome indica, a unica paternidade
que se pode atribuir-lhes & justamente o povo”, destaca Angela Leite de Souza
(1996, p. 23).

' O Duque de Bourgogne (ou Borgonha) era filho de Luis de Franca, o Grande Delfim (1661-1711), e
foi pai de Luis XV de Bourbon (1710-1774), o Bem Amado. Este tinha apenas cinco anos quando o
trono ficou vago com a morte de seu bisavd, Luis XIV.
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Em vista disso, secundando as palavras de Ivone C. Benedetti (2012, p. 11):

[...] hoje é préprio falar em “contos de Perrault”, ou seja, naqueles contos
gue todos conheciam, que ele ndo inventou, mas fixou por escrito, contos
que passaram a ser lidos naquela dada forma. Logo, ndo ha “contos de
Perrault” como histérias propriamente inventadas por ele. Mas pode-se, sim,
falar em morais de Perrault, que sdo de sua criacdo e acompanham os
contos em prosa (grifos da autora).

A respeito do sentido moralizante que Perrault deu aos seus contos,
encerrando-os com licdes conservadoras, 0 psicanalista austriaco Bruno Bettelheim
(1980, p. 205), em A Psicanalise dos contos de fadas, observa que “nos
comentarios e preceitos morais que Perrault acrescentava as estérias, ele falava
como se estivesse piscando para os adultos por cima da cabega das criangas”. O
gue parece ser, em um primeiro momento, algo bastante ambiguo, pois se o publico
escolhido para o consumo da obra € o infantil, o destinatario das morais acrescidas
aos contos sao os adultos. Por outro lado, se € sabido que as criancas geralmente
ndo prestam atencdo as moralidades, também n&o ficam isentas de seus efeitos.
Guardadas em seu intimo, as moralidades vao ganhando forma a medida que as
criancas conquistam um estado mais elevado de compreensdo e maturidade
intelectual.

Outra abordagem é realizada por Ligia Cademartori Magalhdes (1994), ao
discutir questbes relativas a obra de Perrault que se vinculam a natureza da
literatura infantil, tais como o objetivo didatico e a relacdo com o povo. Na opinido da
autora, “o trabalho de Perrault € o de um adaptador. Parte de um tema popular,
trabalha sobre ele e acresce-o de detalhes que respondem ao gosto da classe a
qual pretende enderecar seus contos: a burguesia” (CADEMARTORI MAGALHAES,
1994, p. 36). Sua producédo, em harmonia com 0s interesses burgueses, trazia em
seu bojo propésitos pedagogicos e moralizantes, que ndo guardavam nenhuma
correspondéncia com aquele segmento que lhe deu origem, isto €, 0 povo.

No tocante ao relacionamento dos estratos populares com as narrativas

folcléricas, Marie-Louise von Franz (1985, p. 18) comenta que:

Antigamente, até mais ou menos o século XVII, os contos de fada ndo eram
destinados apenas as criancas, mas também a adultos das classes mais
baixas da populacdo como lenhadores e camponeses, divertindo-se as
mulheres a ouvi-los enquanto fiavam.
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Diante dessa observacdo, cabe frisar que o povo nado atribuia finalidade
instrutiva ou doutrindria aos contos, tinha-os como diversdo. O prazer que lhes
proporcionava bastava, ou seja, as histérias se justificavam por si mesmas. Sua
funcao era de fim e ndo de meio.

Cademartori Magalhdes (1994) prossegue sua analise acentuando que o
carater pedagolgico das narrativas de Perrault estava comprometido com a
concepcao de infancia que caracterizava o pensamento da época, no qual a crianca
era concebida como um ser irracional, que passaria por um longo periodo de
maturacdo até alcancar o estagio racional da idade adulta. Desse modo, “na base do
trabalho de adaptacdo, estd o conceito de que a ingenuidade da mentalidade
popular identifica-se com a ingenuidade da mentalidade infantil” (CADEMARTORI
MAGALHAES, 1994, p. 39). Tal relacdo une a “falta de cultura” das camadas
inferiores da sociedade, em funcéo de sua condicao social, & insipiéncia da infancia,
devido a pouca idade.

No século XVIII, com a Revolucdo Industrial e a consequente ascensdo da
burguesia como classe social, a primeira instituicdo a se consolidar é a familia, isto,
conforme registrado em paginas anteriores deste estudo, com certa intervencéo
ideolégica do Estado absolutista, que, contrapondo-se a organizacéo social feudal —
vinculada ao sistema de linhagens no qual vigorava as amplas relacbes de
parentesco — incentivou a ampliacdo da privacidade no cotidiano familiar, o que
resultou no fortalecimento da afetividade entre pais e filhos. Assim, com a afirmacao
da familia burguesa uma nova nocdo de infancia esbocgou-se. Nessa esteira, a
escola, que se desenvolveu no século XVII, emerge como a segunda instituicao
responsavel pela instrucdo obrigatoria das criancas, que, ao lado da familia, fara a
mediacdo entre a crianga — um ser com interesses proprios e necessidades
especificas — e a sociedade. Nessa ordem de ideias, a literatura infantil, que
assinala o seu inicio no fim do século XVII, com Perrault, firma-se somente no século
XVIIl, com o advento da burguesia.

Dentro do espirito que caracterizou o “Século das Luzes”, estava a
preocupacao didatica que transformava as obras direcionadas ao publico infantil em
legitimos manuais de Ciéncia. Instruir era o lema do lluminismo. Nessa perspectiva,
embora tenha sido reconhecida a individualidade da infancia pela sociedade da
razdo, nos textos que eram oferecidos as criangas ndo estava em primeiro plano a

preocupacdo com sua singularidade e preferéncias, mas com 0s objetivos, tanto
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educativo quanto humanista, dos adultos. Tratava-se de uma literatura antes
instrutiva que divertida, ou seja, uma literatura de base utilitaria, voltada para a
formacéo pedagogica e moral, assim como para a iniciacao cientifica dos pequenos
leitores.

A despeito desse cenario, as histérias de aventura com a a¢cdo e 0 movimento
que Ihes préprios, compensaram a carga de ensinamentos e cairam no gosto das
criancas, consagrando-se junto a elas. As palavras de Carvalho (1989, p. 90)
ratificam esse aspecto, ao afirmarem que “a aventura veio conciliar a preocupagao
pedagdgica com a acdo que o género exige e que responde aos interesses do jovem
leitor”. A autora ainda enfatiza que a aventura atenuou “a aridez de uma Literatura
carregada de conceitos cientificos, didaticos, moralistas, que desinteressam e
entediam a crianga”. No panorama das historias de aventuras estdo os classicos
Robinson Crusoé (1719), do inglés Daniel Defoe (1661-1731), e Viagens de
Gulliver (1726), do irlandés Jonathan Swift (1667-1745).

Em um século exacerbadamente racionalista, o realismo marcou a criacédo
dos grandes autores setecentistas. Esta tendéncia levou ao repudio do maravilhoso
e do fantéstico presentes na literatura produzida no século XVII. Assim sendo, entre
a expanséao dos ideais iluministas, ndo houve espaco para os contos maravilhosos e
para as fabulas, as quais Rousseau (1712-1778) cultivava inteiro desprezo, por
defender que a clareza é a qualidade fundamental de um texto para criancas.

Seguindo o itinerario bem sucedido das obras que, embora ndo escritas para
a infancia, obtiveram, contudo, ampla e imediata aceitacdo pelos pequenos leitores
de todo o mundo, inclui-se a coletanea de histdrias dos irmdos Grimm, extraidas da
tradicdo popular.

Os alemaes Jacob e Wilhelm Grimm (1785-1863 e 1786-1859), fildlogos e
estudiosos da mitologia e do folclore germénicos, no principio do século XIX,
animados pelo espirito do Romantismo que, segundo explica Gloria Pondé (1985, p.
105), caracterizou-se “pelo culto das tradigbes e por uma renovagdo da fé, bem
como pela pesquisa folclérica e pela tomada de consciéncia nacional”, recolheram
junto a narradores populares antigas narrativas orais de seu pais, que, somadas a
registros literarios de outras procedéncias, inclusive contos publicados no século
XVII por Charles Perrault, resultou no volume Contos de fadas para criancgas e
adultos (1812-1822).
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Tal empreitada confirma a ideia de haver fontes comuns, oriental ou grega,
vistas anteriormente, apesar das distancias de tempo e espago que separam 0S
escritores. Com esse material folclorico, os pesquisadores restabeleceram e
revalorizaram a fantasia, renascendo toda a magia que pertence ao mundo do
imaginério, pois acusados de serem dramaticos, irreais e cruéis, durante muitos
anos os contos de fadas foram desprezados pelos adultos.

Fazem parte da compilagdo de contos dos Grimm, titulos como: “A Bela
Adormecida”, “Os musicos de Bremen”, “Os sete anbes e a Branca de Neve’,
“‘Rapunzel”’, “O Chapeuzinho Vermelho”, “Cinderela”, “A casa do bosque”, “Jodo e
Maria”, “O Pequeno Polegar”, “O Gato de Botas”, “O alfaiatezinho valente”, “O fogao
de ferro” e a “Velha do bosque”.

Os irmaos Grimm, gque no comeco colocavam as criancas no mesmo nivel do
entendimento adulto, passaram a considerar as especificidades tipicas da mente
infantil e, por consequéncia, amenizaram a violéncia e o carater doutrinal de suas
narrativas. Renovaram o universo da fantasia deixando predominar, ndo obstante
das perspectivas negativas que permaneceram nas historias, um humanismo onde
sempre impera, segundo Coelho (1982, p. 293, grifo da autora), “a esperanca e
confianca na vida”. Assim, inteiramente integrados ao movimento nacionalista e aos
valores humanitarios de sua época, Jacob e Wilhelm Grimm mergulharam no acervo
cultural popular para alcancar o reino maravilhoso da infancia.

Tendo sido o século XIX um periodo fértil para a literatura infantil, entre os
nomes que nele surgem destaca-se também o do dinamarqués Hans Christian
Andersen®® (1805-1875) que, exaltando os valores populares, cultivou em seus
contos a realidade cotidiana mesclada ao maravilhoso. Entre os titulos mais
conhecidos de sua obra, estdo: “O patinho feio”, “O soldadinho de chumbo”, “Os
cisnes selvagens”, “A pequena sereia”, “A roupa nova do imperador” e “Jodo e
Maria”.

Suas histérias embora desenrolem em um mundo de ficcdo, mostram
situagdes da vida cotidiana: injustica social, contraste da riqueza ao lado da miséria,

confronto entre o forte e o fraco, violéncia contra os desvalidos, entre outras.

%% Em virtude de sua contribuicdo para a literatura infantojuvenil, na data de seu nascimento, 02 de
abril, € comemorado o “Dia internacional do livro infantil”, por iniciativa do Conselho Internacional
sobre Livros para Jovens (International Board on Books for Young People - IBBY). No Brasil, o “Dia
nacional do livro infantil” € celebrado em homenagem a Monteiro Lobato, em 18 de abril, data em que
nasceu o escritor.
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Andersen teve o diferencial de utilizar ndo apenas a literatura popular
preservada pela oralidade ou em registros escritos, mas, igualmente, a realidade
captada por seus olhos. Fez ainda adaptacdo de contos ja conhecidos, e publicou
historias criadas por ele préprio, constituidas por elementos reais que sao
intrinsecos ao momento histérico em que viveu. E o caso do conto “O soldadinho de

chumbo”, no qual, a comecar pelo herdi, aparecem descricbes como: ““o soldadinho
de chumbo”, a “janela com vidraga” de onde ele caiu, a “beira da calgada” por onde
correu a enxurrada que o levou”, relata Coelho (1982, p. 305).

Além dessa diferenca, isto é, a de se valer dos elementos da vida diaria, a
autora acrescenta que o célebre escritor dinamarqués, de origem humilde, tornou
mais visiveis 0os modelos de comportamento requeridos pela sociedade burguesa
patriarcal, liberal e cristd, que entdo se firmava, visto que ao contar historias para as
criancas sugeria-lhes “padrdes de comportamento a serem adotados pela nova
sociedade que se organizava” (COELHO, 1982, p. 305). Em vista disso, e sob a
égide da ideologia romantica, sdo identificadas em suas narrativas, por exemplo, 0
incentivo a fraternidade e a caridade, a valorizacdo da obediéncia, a defesa da
primazia das qualidades interiores do individuo sobre os atributos externos, e a
defesa da igualdade de direitos entre os homens.

Fluindo em dois polos, um de violéncia e outro de ternura, as historias de
Andersen fazem uma sébia mistura de maravilhoso e realismo. Nao raras séo as
narrativas que “apresentam personagens, espago e problematica retirados da
realidade comum [...], entretanto, o elemento magico esta em tudo” (COELHO, 1982,
p. 306), e de forma tdo natural, que parece nédo existir limites entre o real e a
fantasia.

Carroll, Collodi e Barrie sdo outros trés grandes autores oitocentistas que se
sobressairam nesse panorama literario, cujas histérias que produziram exibem um
traco em comum: decorrem no mundo real e, de repente, irrompe algo de magico,
exterior as leis naturais.

O inglés Charles Lutwidge Dodgson (1832-1898), conhecido pelo pseudénimo
de Lewis Carroll, diacono e professor de matematica, escreveu sua mais ilustre obra
em 1862, Alice no pais das maravilhas, primeiramente intitulado Alice por terra
abaixo (Alice underground), depois alterado para Aventuras de Alice no pais das

maravilhas (Alice’s adventures in Wonderland).
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Publicado em 1865, Alice no pais das maravilhas rendeu-lhe imediato
sucesso. O livro narra as aventuras de uma menina, Alice, que, situada em um
cotidiano comum e prosaico, corre atras de um apressado coelho. Este, carregando
um relégio de bolso, diz estar atrasado e entra em uma toca, na qual a protagonista
cai e termina por chegar a um fantastico lugar desconhecido, onde vive situacdes
incriveis.

Comentando o papel desenvolvido por Carroll na evolucdo da literatura
talhada para as criancas, Cademartori Magalhaes (1994, p. 30) afirma que o inglés
“foi um inovador do conto infantil, criou historias sem moralidade, abandonando o
tom sentencioso comum as histérias do século XIX”. Segundo a autora, o texto Alice
no pais das maravilhas “rejeita qualquer pretensao didatica tradicional”’, deixando
de lado a primazia dada, até entdo, as finalidades moralizantes e instrutivas das
praticas literarias que buscavam modelar o comportamento da infancia.

E imperioso destacar que o célebre escritor, valendo-se, na construcio desse
universo maravilhoso, de expressfes idiomaticas inglesas, de cantigas e elementos
folcloricos, de trocadilhos, de jogos semanticos e de constantes cenas de
metamorfoses, dissolveu a ordem estabelecida e rompeu com o equilibrio do real.
Sobre esta peculiaridade, Coelho (1982, p. 317) escreve que, “para além do ludico
ou da graca das impossiveis aventuras vividas por Alice, o livro de Lewis Carroll
continua atual, devido a ruptura com a légica comum que ali é instaurada”. Observa
ainda a autora, que, curiosamente, ao contrario do ocorrido com muitos dos livros
originalmente escritos para adultos, mas que foram eternizados como historias
destinadas aos leitores mirins, Alice no Pais das Maravilhas é uma criacdo para
criancas, que gradativamente tem interessado ao publico adulto.

Conhecido pelo pseuddnimo Collodi?, o italiano Carlo Lorenzini (1826-1890)
destacou-se com um encantador personagem, o Pindéquio, uma obra prima da
literatura infantil, criada em 1881. O boneco de madeira surgiu no folhetim "Historia
de um boneco" (“Storia di un burattino”), publicado no Jornal para as criangas
(Giornale per i bambini), cuja notoriedade do teimoso e curioso protagonista
conduziu a publicacdo do livro As aventuras de Pinoquio (1883).

Objeto de multiplas interpretagcbes, comumente discute-se que Collodi

engenhosamente inspirou-se na mitologia grega (Mito de Prometeu) para criar o

L O pseuddnimo Collodi, segundo Carvalho (1989), seria uma homenagem de Lorenzini & sua mae,
por se tratar do nome do lugar onde ela nasceu, situado em Pescia, regido da Toscana.
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travesso boneco de pau que se transformou em menino, assim como em temas
biblicos (desobediéncia, castigo e redencdo) que constituem o0s eixos norteadores
da historia.

O romancista e dramaturgo britanico, nascido na Escocia, James Matthew
Barrie (1860-1937), consagrado mundialmente pela sua inesquecivel criacao, Peter
Pan, “o mito da eterna infancia” (COELHO, 1982, p. 319), que se refugia em um
mundo de fantasia por recear o0 que estaria por vir, ou seja, crescer. O personagem
teve sua aparigao inaugural no conto “O pequeno passaro branco”, escrito em 1896
e publicado em 1902. As aventuras de Peter Pan também marcaram presenca em
pecas teatrais e em outros contos de Barrie, que anos mais tarde deram origem ao
livro Peter Pan and Wendy (1911).

Nesta breve sintese, fica sugestivo acentuar a incontestavel contribuicdo
desses trés brilhantes escritores para a literatura infantil: a rica fusdo do mundo real
(convencional, conhecido e disciplinado) com o mundo imaginario (inusitado,
desconhecido e livre), presente em suas obras e que deslumbra os leitores.

Por fim, entre as varias obras e autores de maior repercusséo e referéncia
para a literatura infantil no Brasil, igualmente sdo dignos de nota: A bela e a fera
(1756), da francesa Madame Jeanne-Marie Leprince de Beaumont (1711-1780);
Oliver Twist (1837-1839), do britdnico Charles Dickens (1812-1870); Os trés
mosqueteiros (1844), do francés Alexandre Dumas (1802-1870); Viagem ao centro
da Terra (1864), Vinte mil léguas submarinas (1870) e A volta ao mundo em
oitenta dias (1873), do francés Julio Verne (1828-1905); Alice no pais dos
espelhos (1872), do ja citado inglés Lewis Carroll (1832-1898); Coracdao (1886), do
italiano Edmundo de Amicis (1846-1908); O maravilhoso méagico de Oz (1901), do
estadunidense Lyman Frank Baum (1856-1919); Tarzan (1914), do norte-americano
Edgar Rice Burroughs (1875-1950); e O Pequeno Principe (1943), do francés
Antoine de Saint-Exupéry (1900-1944). Deste grande elenco, ndo se pode omitir
Walt Elias Disney (1901-1966), o as da imagem, que integra a pléiade ilustre de

representantes da fantasia e da imagina¢dao na modernidade.

2.2 PERCURSO TRILHADO PELA LITERATURA INFANTIL BRASILEIRA

As primeiras formas literarias para a infancia chegaram ao Brasil com os

colonizadores portugueses. Tais formas, conforme verificou-se nas paginas
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precedentes deste trabalho, eram narrativas que oralmente circulavam na Europa,
cujas origens remontam as heterogéneas fontes orientais ou grega. O que quer dizer
gue, no Brasil, como no mundo europeu, a literatura escrita foi precedida pelo acervo
narrativo oral.

Em Portugal destacaram-se, no século XVI, as historias de Trancoso,
oriundas das narrativas lusitanas e ibéricas que transitavam oralmente na Idade
Média. O livro Contos e histérias de proveito e exemplo (1575), do escritor
portugués Gongalo Fernandes Trancoso (1515-1596), tornou-se bastante popular no
Brasil. Seus contos propalaram por aqui, segundo Arroyo (2011), desde os primeiros
anos de colonizagao.

As histérias que vieram com os lusitanos acrescentaram-se as tradicdes
indigenas. Mais tarde, durante o ciclo escravagista, ambas as correntes foram
enriquecidas com o aporte da cultura africana. Dessa confluéncia cultural, floresceu
a figura das velhas negras contadoras de histérias e, em alguns casos, velhos
negros, que, com suas narrativas orais, supriram, até o fim do século XIX, a
insuficiéncia de obras literarias direcionadas as criancas.

Durante o periodo colonial o manancial de enredos foi transmitido pela a¢ao
catequizadora dos jesuitas, exercida até 1759, quando a reforma educacional
efetuada pelo Marqués de Pombal culminou com a expulsdo dos jesuitas néo
somente das col6nias lusitanas, mas também de Portugal. Sebastido José de
Carvalho e Melo, o Marqués de Pombal (1699-1782), foi o primeiro ministro de
Portugal entre os anos de 1750 e 1777, nomeado pelo entdo rei D. José I. As
Reformas Pombalinas que abarcaram as areas econdmica, administrativa e
educacional, tanto em Portugal como nas suas colonias, € um importante marco na
historiografia da educacéao brasileira.

De acordo com Coelho (2006), no Dicionario critico da literatura infantil e
juvenil brasileira, a supressao das escolas jesuiticas significou, para o Brasil, a
extincdo da incipiente rede de ensino, que se manteve em estado de indigéncia até
a vinda, em 1808, da familia real e da corte portuguesa para ca. Com a chegada de
D. Jodo VI novos horizontes e perspectivas abriram-se para a educacéo e a cultura
do pais. Criaram-se varios colégios, a imprensa foi oficialmente instituida, ainda que
de forma deficiente, e a primeira tipografia instalada na Bahia, em 1811,
possibilitando a circulagcdo de jornais, inclusive de jornais voltados para os pequenos

e jovens leitores. Souza (1996, p. 42) ressalta que, “até entdo, a Coroa havia
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terminantemente proibido que se imprimisse qualquer coisa no Brasil, e apenas uma
ou outra tipografia tentava sobreviver na clandestinidade”.

Com os novos habitantes do Brasil também vieram novas formas literarias.
Livros pertencentes ao patriménio literario do Velho Mundo, preponderantemente de
narrativas exemplares, passaram a transitar pela colonia. Obras que traduzidas e
adaptadas, foram precursoras da literatura infantil nacional.

Coelho (2006) escreve que a primeira preocupacdo com textos para 0S
leitores mirins surgiu durante o Primeiro Reinado (1822-1831), com D. Pedro I,
quando comecga a valorizagdo do saber culto, expressa no embrionario interesse
pela escola publica.

Nesse sentido, a producdao literaria brasileira dirigida as criancas comumente
‘entendida como agente mediador de valores, normas ou padrées de
comportamento exemplares”, logo, importante agente de formagdo das novas
geragoes, “surgiu e se desenvolveu sob a tutela da escola” (COELHO, 2006, p. 17).

Apoiando-se nesta breve sintese, é valido afirmar que a literatura infantil
nacional emergiu motivada ou vinculada a necessidades e pontos de Vvista
educacionais e didatico-pedagdgicos, ou seja, mais do que uma histéria da literatura
infantil brasileira, tem-se uma histéria da educacéo brasileira.

O divisor de aguas foi, contudo, Monteiro Lobato quando, em 1921, publicou o
seu primeiro livro destinado a infancia, A menina do narizinho arrebitado. Lobato
criou suas historias servindo-se das tradicdes nacionais (e ndo das europeias!),
baseadas, acima de tudo, na inesgotavel fonte do folclore brasileiro.

Despertando valores estéticos e humanos, a criacdo literaria lobatiana veio
amenizar a aridez da literatura que entdo era praticada (carregada de conceitos
didaticos e moralistas) e, abrindo espaco ao prazer e a gratuidade com as atraentes
aventuras da turma do Sitio do Picapau Amarelo, selou com seus leitores um pacto

ludico, por meio do qual a recreacao leva ao conhecimento.
2.2.1 A infancia no Brasil: alguns recortes
Durante muito tempo a infancia néo teve espa¢o em meio ao mundo adulto. A

historiografia internacional revela que os europeus foram os primeiros a engendrar

uma substancial mudanca de atitude em relacdo a infancia, principalmente, no que
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diz respeito ao estabelecimento de rigidos limites entre as atividades de adultos e de
criangas.

Pensando em termos de Brasil: O que é ser crianca em uma sociedade
vincada pelas marcas do escravismo? O que € ser crian¢ga num pais marcado por
diferencas regionais e diferencas de condi¢bes sociais e econdmicas? O lugar
ocupado pela crianca na sociedade brasileira tera sido sempre o0 mesmo? Qual a
trajetoria historica percorrida até alcancar a condicéo de sujeito de direitos?

Muitas sdo as infancias brasileiras: dos pequenos viajantes das insalubres
embarcagdes lusitanas do século XVI as criangas “de rua”, que vagueiam,
sobretudo, pelos espacos publicos das grandes metropoles do século XXI, a historia
do Brasil exibe passagens de sofrimento e violéncia vividas pela populacéo infantil.
Seu destino é multifacetado: ha criancas que habitam uma casa confortavel, que
brincam e estudam; ha aquelas que tém a rua como moradia, que sao vitimas do
abandono, da fome, do trafico, de abusos sexuais, do trabalho infantil, da falta de
escolarizacdo, enfim, da pobreza e tantas outras mazelas decorrentes de um
sistema desigual de distribuicdo das riquezas nacionais.

Nesse sentido, Lajolo (2011, p. 231) afirma que séo “tantas infancias quantas
forem idéias, praticas e discursos que em torno dela e sobre ela se organizem”. A
autora adverte, no entanto, que o pesquisador ndo se deve pautar em uma
representacdo idilica, ingénua e idealizada, nem em imagens amargas, duras e
tragicas, que venham a configurar um artificio retérico patrocinador de um
sentimentalismo acerca da infancia desvalida.

Tratando-se de Brasil, pais em que as riquezas estdo concentradas nas maos
de poucos, ndo ha, entretanto, como negligenciar as criancas pobres, com o0 seu
dificil cotidiano. J& nos primeiros tempos da colonizacdo, os portugueses supriam a
falta de mao de obra adulta utilizando-se de criangas recrutadas entre as familias
pobres das areas urbanas (pois, as criangcas camponesas eram aproveitadas no
trabalho agricola) ou de criancas usurpadas de familias judias (na busca de controlar
0 crescimento da populacéo judaica em Portugal) que embarcavam como grumetes
e pajens nas naus lusitanas quinhentistas. Esses tripulantes eram, nas palavras de
Fabio Pestana Ramos (2010, p. 49), “vistos como adultos em corpos infantis”,
sofrendo violéncias diversas e privagbes. Subiam também a bordo alguns filhos ou
parentes de oficiais — a fim de aprender o oficio ou simplesmente na condi¢do de

passageiros, na companhia de suas maes — e as meninas o6rfas de pai e pobres,
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que eram forcadamente retiradas do seio familiar e embarcadas como “6rfas do
Rei"?.

Submetidas a trabalhos pesados, enfraquecidas pela inanicdo decorrente de
uma alimentacdo precaria®® e pela insalubridade das embarcacdes, as criancas,
sobretudo as desafortunadas, eram atingidas por doencgas desde aquelas tipicas da
infancia, como o sarampo e a caxumba, até o escorbuto, as diarréias e a pneumonia.
N&o bastando tais mazelas, as criangcas ainda eram vitimas de abusos sexuais e
castigos corporais. Somavam-se, também, a esse cotidiano penoso os naufragios e
0os ataques de piratas. Em funcdo de todas essas adversidades, muitas criancas
sucumbiam durante as travessias transoceénicas, poucas chegavam vivas a Terra
de Santa Cruz.

Segundo Ramos (2010, p. 49), “a histéria das criangas, de qualquer idade,
nas naus do século XVI sé pode ser classificada, portanto, como uma histéria
maritima tragica, ou se preferirem como uma historia tragico-maritima”.

A difusdo do papel na segunda metade do século XIV e a invencdo da
imprensa nas primeiras décadas do século XV — da qual resultou o aparecimento
do primeiro livro: a Biblia de Gutenberg, em 1456 — impulsionaram o despontar do
Renascimento, amplo movimento renovador de base humanista, empenhado em
retornar aos valores culturais da Antiguidade Classica greco-romana.
Transformacfes também impuseram-se no campo das ciéncias (estudos de
Copérnico, Kepler e Galileu) e da religido (Reforma e Contra-Reforma). A poélvora, a
bassula, o surgimento do dinheiro, a soberania politica e econémica europeia, e as
grandes travessias oceanicas no reinado de D. Manuel, modificaram profundamente
o mundo ocidental. Foi em meio a essa efervescéncia que 0s jesuitas aportaram no
Brasil em meados do século XVI, para, de acordo com Coelho (1982, p. 219),
“promover a catequizacao dos indios e a reafirmacgéo da fé catolica, ameagada pela

Reforma protestante”.

%2 De acordo com Ramos (2010), eram meninas pobres de “14 a 30 anos”, reunidas pela Coroa
portuguesa nos orfanatos de Lisboa e Porto, a fim de serem enviadas principalmente a india, mas
algumas também teriam sido mandadas ao Brasil para se casarem com 0s portugueses solteiros, da
baixa nobreza, estabelecidos nas colénias. Para ser considerada 6rfa, bastava a menina ter apenas o
%ai falecido.

Ramos (2010) relata que, com a excecdo dos oficiais e passageiros, que tinham acesso a uma
alimentacdo mais rica e variada, as criancas e 0os demais tripulantes alimentavam-se de biscoitos
(embolorados), carnes salgadas (quase sempre em estado de decomposi¢céo), peixes secos, cebolas,
manteiga e agua.
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Os padres jesuitas da Companhia de Jesus®*, que desembarcaram em terras
brasileiras no ano de 1549, tinham, além das preocupac¢fes de cunho religioso ja
apontadas por Coelho (1982), o interesse de ensinar as criancas nativas, mesticas e
portuguesas.

Apbés as primeiras experiéncias junto aos indigenas adultos, os padres
entenderam que deveriam ocupar-se da formagédo das criancas, consideradas um
“papel em branco”, por conseguinte, mais dispostas aos ensinamentos da fé e da
virtude cristds. A evangelizacdo dos nativos crescidos apresentara-se dificil devido
aos seus costumes e praticas julgados, pelos clérigos, como pecaminosos e
demasiadamente arraigados, quais sejam: bebedeiras, bigamia e antropofagia. Por
outro lado, percebiam também o ensino dos pequenos indios como uma
possibilidade de propagacdo do catolicismo nas aldeias, ou seja, os filhos
converteriam os pais.

Vale lembrar que, nessa época, 0 sentimento da infancia assumia novas
configuracbes na Europa, tendo a Igreja participacdo em tais mudancas. Sob a
influéncia do Mundo Velho, trazida pelos jesuitas, tracavam-se assim, 0S primeiros
contornos da descoberta da infancia em solo brasileiro. Os representantes da ordem
eclesiastica jesuita atuaram no Brasil até meados do século XVIII, qguando, em
virtude da reforma educacional impulsionada pelo Marqués de Pombal, foram
obrigados a deixar o pais.

Nas Minas Gerais do século XVIII, as criancas, desligadas das questdes
politicas e econbmicas — portanto, de importadncia secundaria — estiveram
esquecidas, principalmente as criangcas negras.

No século XIX a especificidade da infancia revela-se para as familias da elite
aristocratica. Diferente disso, a crian¢ca pobre viveu um momento de ambiguidade
marcado pela Guerra do Paraguai (1864-1870). Renato Pinto Venancio (2010), no
artigo intitulado “Os aprendizes da guerra”, relata que, enquanto as familias tentando
proteger os filhos, assumiam valores mais modernos em relacdo a infancia, o Estado
imperial confessava-se retrégrado ao criar e recriar modelos arcaicos, enviando
inimeros meninos dos estratos inferiores da sociedade aos campos de batalha.

Criangas carentes, orfas ou abandonadas, entre nove e doze anos, foram, a partir do

 Ordem religiosa catélica, essencialmente missionaria, nascida na primeira metade do século XVI,
mais precisamente, em 1534, por iniciativa de um grupo de estudantes da Universidade de Paris,
liderados pelo basco Ifiigo Lépez de Loyola, conhecido posteriormente como Inacio de Loyola.
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inicio da Guerra, recrutadas forcadamente para combater no conflito armado, “quase
sempre sem nenhuma preparagdo ou treinamento prévio” (VENANCIO, 2010,
p.195).

Perigos, privacdes, maus tratos e exploracdo também sofreram os pequenos
operarios nas fabricas e oficinas desde os primordios da industrializacdo brasileira,
em principios do século XX. As condi¢cdes desumanas invocavam a analogia entre o
trabalho fabril e o cotidiano dos cativos do regime escravocrata, recém superado.

E igualmente inevitavel mencionar a exploracéo das criancas nas atividades
agricolas, préatica que, embora condenada mundialmente desde o inicio dos anos
1990, esta presente no Brasil ainda nos dias de hoje.

Percebe-se que atualmente muitos sdo os discursos acerca do mundo da
infancia, proferidos por organizacbes governamentais e ndo governamentais,
nacionais e internacionais. Nestas praticas discursivas que se proliferam, formuladas
nas esferas cientifica, politica, econbmica e artistica, habitam criancas reais ou
ideais? Por que a infancia entrou na pauta do dia? Estara o Brasil interessado em
tracar projetos que possam garantir ao publico infantil “um lugar definitivo ao sol”?

Cumpre esclarecer que esta pesquisa ndo pretende responder a tais
questdes, mas, tdo somente despertar possiveis reflexdes que venham a contribuir

para a formacdo de uma consciéncia critica sobre o assunto.

2.2.2 Os primeiros textos destinados as criancas brasileiras

No Brasil, a literatura infantii comecou a esbocar-se nos ultimos anos do
século XIX, quando, de acordo com Carvalho (1989, p. 127), “a preocupagao
educacional se tornou uma realidade”. Antes, o que prevalecia como literatura para
criancas eram adaptacoes e traducdes portuguesas dos contos de fadas e de obras
pedagogicas europeias. Os poucos autores brasileiros que existiam imitavam ou se
inspiravam nos modelos europeus, visto que ndo contavam com a possibilidade de
dar continuidade a uma tradi¢do, porque ainda ndo haviam sido feitos livros para a
infancia no Brasil. O expediente, entdo, foi recorrer a traducdo de criacdes
estrangeiras, a adaptacdo de producdes literarias consagradas, originalmente

dirigidas aos adultos, e para as obras direcionadas a escola.
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E importante salientar que o ensino primario brasileiro sofreu, desde os
tempos coloniais até os anos 1920, com o desinteresse politico, acarretando um
colossal atraso em sua sistematizacéo e a fatal ineficiéncia na formacao de leitores.

No decurso da segunda metade do século XIX, a sociedade brasileira passou
por grandes transformagfes de ordem social, econdémica e politica, em razdo da
abolicdo do trabalho escravo, do fim do regime monarquico e da implantacdo do
governo republicano. Nos anos iniciais da Republica, surge um movimento em torno
da constituicio de um projeto nacional, que buscava romper com a ideologia da
oligarquia rural instalada no poder e, concomitantemente, trazia também consigo
uma nova forma de conhecimento e interpretacdo da realidade do pais ao defender
uma revisao critica do passado historico brasileiro e de suas tradi¢des culturais.

Sob essa efervescéncia nacionalista, despontou a necessidade de se produzir
uma literatura prépria, com teor mais brasileiro, tanto para o publico infantil quanto
para o adulto. E nesse cenario que comeca a afirma-se, segundo os ideais liberais, a
valorizacdo da atividade intelectual, da qual decorre o aparecimento das
manifestacbes de reforma pedagdgica e literaria. Nessa medida, para Lajolo e
Zilberman (1999, p. 28), as obras infantis tinham um destino certo: “o corpo discente
das escolas igualmente reivindicadas como necessérias a consolidacdo do projeto
de um Brasil moderno”.

Sao os livros de leituras escolares a primeira producéo especifica para o leitor
mirim. Segundo Coelho (1982, p. 341, grifo da autora), “foram também a primeira
tentativa de realizacdo de uma literatura para criancas”, isto €, a literatura infantil
brasileira irrompe da esfera escolar, mais precisamente, de livros de textos para a
sala de aula. Os lacos entre a literatura e a escola firmam-se, no entanto, a partir
nao sO da necessidade de se ter obras para subsidiar a alfabetizacdo das criancas,
mas também do fato de competir a instituicdo escolar, num pais de tantos
analfabetos, habilitar o leitor em geral para o consumo de livros, com vistas a
fomentar a incipiente industria editorial nacional.

Antdnio Margques Rodrigues (1826-1873) foi pioneiro ao publicar, em 1861, O
livro do povo, obra que fundia objetivos doutrinarios aos didaticos.

A primeira coleténea de literatura infantil brasileira coube a Alberto Figueiredo
Pimentel (1869-1914) que, em 1896, publicou Contos da Carochinha, uma
antologia de 61 contos populares recolhidos na tradicdo oral local e em narrativas

traduzidas e adaptadas de varios paises, como os contos de Perrault, Grimm e de



48

Andersen. Cumpre assinalar que no Brasil e em Portugal, os contos de fadas, na
forma como sdo atualmente conhecidos, surgiram no fim do século XIX sob a
denominacgao de “contos da carochinha”. Esta intitulagao foi substituida por "contos
de fadas" somente no século XX.

Entre os precursores que melhor representam os esfor¢os de criacao do livro
direcionado para as criancas, no Brasil de entresséculos (XIX-XX), pode-se
igualmente ressaltar, em conformidade com as pesquisas de Coelho (1982), 0 nhome
dos escritores: Abilio César Borges (1824-1891), Hilario Ribeiro de Andrada e Silva
(1847-1886), Carlos Maximiliano Pimenta de Laet (1847-1927), Felisberto Rodrigues
Pereira de Carvalho (1850-1898), Jodo Kopke (1852-1926), Fausto Barreto (1852-
1908), Julia Lopes de Almeida (1862-1934), Roméao Puiggari (1865-1904), Olavo
Bilac (1865-1918), Manuel José Bonfim (1868-1932), Alexina de Magalhdes Pinto
(1870-1921), Francisco Furtado Mendes Vianna (1876-1935) e Thales Castanho de
Andrade (1890-1977).

As obras dos autores citados, privilegiando os aspectos pedagdgicos e
moralizadores, buscavam modelar o comportamento do leitor infantil. Valendo-se de
mecanismos de persuasao, suas producdes funcionavam, acima de tudo, como
veiculo de disseminacdo de uma imagem exemplar, e de inculcamento de valores e

normas de conduta preconizados pela sociedade burguesa e pela escola.

2.2.3 Caminhos abertos por Lobato

Quando a luz rompe entre as sombras da literatura infantil, fortemente
marcada pela tbnica utilitario-pedagogica, bem como pelo largo transito de
influéncias portuguesas, eis que desponta Monteiro Lobato. Os caminhos abertos e
tdo laboriosamente enriquecidos pelo notavel escritor paulista proporcionaram nova
afeicdo aos textos infantis e novos contornos a nacionalidade brasileira. Em sua
obra encontram-se “paginas de auténtico sentido regionalista e extraordinario
colorido local”, destaca Carvalho (1989, p. 33).

O meérito de Lobato é também evidenciado por Lajolo e Zilberman (1999), na
obra Literatura infantil brasileira: histérias & historias. Nesse estudo, as
pesquisadoras apresentam uma perspectiva histérica da literatura infantil no Brasil, a

qgual se relaciona com a realidade politico-econémico-social, permitindo, a vista
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disso, reconhecer o0s tragos estruturais de narrativas confirmadoras ou
transgressoras da tradicao literaria.

Tendo desenvolvido trabalho semelhante sobre a trajetoria da literatura para
criancas em terras brasileiras, Coelho (1982, p. 354), no volume A literatura
infantil: historia, teoria e analise: das origens orientais ao Brasil de hoje, considera,
assim como as especialistas anteriormente citadas, Lobato um marco na literatura
infantil nacional. Para a autora, “foi ele, sem sombra de duvida que, fazendo a
heranca do passado submergir no presente, encontrou o novo caminho criador que
a Literatura Infantil estava necessitando”.

O advogado, jornalista, empresario e escritor, José Bento Marcondes
Monteiro Lobato (1882—-1948), preocupado em modificar o indiscutivel estado de
caréncia da literatura reservada a infancia no Brasil naqueles anos iniciais do século
XX, em oito de setembro de 1916, manifestou em carta ao seu amigo Godofredo
Rangel, a intencdo de adaptar, a realidade nacional, as conhecidas fabulas de

Esopo e La Fontaine. Entre outros assuntos, ele diz:

Ando com varias ideias. Uma: vestir & nacional as velhas fdbulas de Esopo
e La Fontaine, tudo em prosa e mexendo nas moralidades. Coisa para
criangas. Veio-me diante da atencdo curiosa com que meus pequenos
ouvem as fabulas que Purezinha Ihes conta. Guardam-nas de memodria e
vao conta-las aos amigos — sem, entretanto, prestarem nenhuma atengéo a
moralidade, como é natural. [...] Ora, um fabulario nosso, com bichos daqui
em vez dos exéticos, se for feito com arte e talento daré coisa preciosa. As
fabulas em portugués que conheco, em geral traducdes de La Fontaine, sao
pequenas moitas-de-amora-do-mato-espinhentas e impenetraveis. Que é
gue nossas criangas podem ler? N&o vejo nada. Fabulas assim seriam um
comeco da literatura que nos falta. Como tenho um certo jeito para impingir
gato por lebre, isto é, habilidade por talento, ando com ideia de iniciar a
coisa. E de tal pobreza e tdo besta a nossa literatura infantil, que nada acho
para a iniciagdo de meus filhos. Mais tarde s6 poderei dar-lhes o Coragéo
de Amicis — um livro tendente a formar italianinhos... (LOBATO, 2010, p.
370).

Em 1921, no entanto, antes de concretizar 0 seu projeto com as narrativas
fabulares, publicou com originalidade, e fundindo a vida cotidiana e o maravilhoso
em uma unica realidade, o seu primeiro livro destinado as criangcas, A menina do
narizinho arrebitado, que, em 1934, apds o acréscimo de novos episodios, passou
a ser denominado, em uma nova e definitiva versao, Reina¢cdes de Narizinho. Sua
obra inaugural embora tenha surgido como leitura escolar — estando nela presente,
por conseguinte, um propoésito educativo — superou o estreito didatismo em favor do

lidico e dos valores tematicos e linguisticos, o que lhe conferiu inteiro
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distanciamento da tradicdo literaria infantil de sua época. A fungcdo educativa da
ficcdo de Lobato alarga-se para um conceito mais amplo de formacé&o que, diferindo
de uma postura civica empenhada com regras morais e ensinamentos, pretende
despertar a imaginacao e a criticidade das novas geracoes.

O olhar critico do escritor redimensionou a literatura infantil brasileira. Ligou-a
aos assuntos sociais, politicos e econémicos do pais, que vivia as primeiras décadas
da Republica ainda preso as tradicbes autoritarias e marcado pelo conservadorismo
da elite rural. Trouxe a tona a estagnacdo, a passividade, o conformismo e o
comodismo que imperavam ndo sO na literatura, mas na vida do pais nos mais
diferentes ambitos. Lobato, nas palavras de Cademartori Magalhdes (1994, p. 48,
51), “escandaliza, assusta e ameaga a modorra nacional’. Rechagando “os padroes
prefixados do género, seus livros infantis criam um mundo que néo se constitui num
reflexo do real, mas na antecipacdo de uma realidade que supera 0s conceitos e
preconceitos da situacao historica em que é produzida”. Sua ficcdo promove novos
anseios, “incentiva a investigagao e o debate sobre questdes a que o consenso e 0s
valores estabelecidos ja haviam dado resposta. [...] Sua obra estimula o leitor a ver a
realidade através de conceitos proprios”, conferindo-lhe um especial e expressivo
lugar no universo ficcional.

A vasta obra lobatiana, no que concerne a literatura infantil, engloba textos
originais, adaptacgdes e traducdes, nos quais o autor conciliou “as particularidades
locais e as inevitaveis e necessarias contribuicbes da cultura estrangeira”
(CADEMARTORI MAGALHAES, 1994, p. 46), solucionando, assim, a dualidade
encontrada na origem dos variados impulsos regionalistas da literatura brasileira, isto
€, 0 antagonismo entre a cultura nacional e a cultura europeia.

Questionador de verdades feitas e dos valores cristalizados pelo tempo,
Lobato soube explorar com humor o mundo prosaico do cotidiano, descortinando
realidades estaticas bem como renovando-as por meio das saborosas aventuras
experimentadas pelos personagens do Sitio do Picapau Amarelo: um reino de
encantamento e magia, onde a vida € uma mistura de realidade e fantasia.

Sobre a notoriedade do escritor taubateano e seu posicionamento frente a
criacao de textos para as criangas, Souza (1996, p. 47) escreve que:

Como todos os pioneiros da literatura, em todas as latitudes e em todos os
tempos, e acima de tudo, como génio criador que inegavelmente foi, ele ndo
ignorou o valor das raizes humanas, nem desprezou as virtudes do sonho.
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Pelo contrario, deixou que as primeiras fornecessem a seiva para seus
temas e embrulhou-os com o papel colorido do faz-de-conta. Mas o
presente que deu a crianca ndo foi uma aula de cultura geral. Nem uma
utopia. Antes, forneceu a ficcdo, como instrumento de reflexdo e critica da
realidade.

O mundo ficcional engendrado pela genialidade de Lobato, além de ser
atrativo, confere a crianca um lugar central, opbe-se a estereotipos, provoca 0 senso
critico do leitor, levando-o a rejeitar ideias preconcebidas e a exercer a liberdade da
interpretacdo. Ele rompeu com as narrativas de cunho didatico e moral, criando uma
nova estética da literatura infantil nacional. Suas historias cativam a atencdo das
criancas e as divertem. Lobato, secundando as palavras de Carvalho (1989, p. 133),
“nao escreveu apenas livros para criangas, mas criou um universo para elas”. Seus
memoraveis livros constituem uma fonte variada e rica de elementos maravilhosos,
onde viagens ao fundo do rio e a terras encantadas, visitas de seres sobrenaturais, e
a presenca de animais e objetos falantes déo singular expresséo a producéo literaria
voltada para o publico infantil.

Em vista dessa inesgotavel contribuicdo, depois de Lobato a criacao literaria
para a infancia nunca mais foi a mesma. Sua fecunda obra representou um grande
salto qualitativo em relacdo aos escritores que o precederam. Consagrado por seus
leitores e pela critica especializada, indubitavelmente vem formando ou
influenciando geracdes de autores que, como ele, tém buscado novos rumos.
Rumos que revelaram a maturidade da literatura infantil brasileira, pois, aqueles que
comecaram a publicar a partir da década de 1940 puderam inscrever seus enredos
sobre a tradicdo sélida de Lobato e ndo necessariamente sobre o acervo
estrangeiro, como ocorrera no fim do século XIX, a menos que fizessem tal opc¢éo.

Nessa medida, sobre Monteiro Lobato, afirma Zilberman (2005, p. 167-168):

Agora, é ele quem fornece os padrées a serem incorporados pelos autores
nacionais, oferecendo-se como modelo e espaco de intertextualidade. O
espelho utilizado para 0s novos autores se mirarem nao mais provém de
fora, mas de dentro de nossa tradicdo, aparecendo o criador de Narizinho e
Emilia como o classico a reverenciar €, ao mesmo tempo transgredir.

Merecem destaque alguns contemporaneos de Lobato que igualmente
sobressairam-se como escritores de livros para a infancia, e com ele compartilharam
a evolucdo do género, dentre eles: o maranhense Viriato Correia, em especial, com

a obra Cazuza (1938), e os entdo ja aclamados romancistas Graciliano Ramos, que
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publicou, em 1939, A terra dos meninos pelados e Historias de Alexandre, em
1944; e, por fim, Erico Verissimo com um conjunto de seis historias: As aventuras
do avidao vermelho (1936), Os trés porquinhos pobres (1936), Rosamaria no
castelo encantado (1936), O urso com musica na barriga (1938), A vida do
elefante Basilio (1939) e Outra vez os trés porquinhos (1939).

Em sintese, conforme relata Pondé (1985, p. 73), Monteiro Lobato —
contrapondo-se aos tradicionais contos de fadas provenientes da Europa, que
uniformizavam a producéo literaria infantil ocidental — “mergulha na mesticagem, no
folclore, no sincretismo, para inspirar-se nesses elementos e criar, ndo com uma
perspectiva exotica, mas como uma forma de integracdo e elaboracdo critica do
real”. Lobato inaugurou uma literatura verdadeiramente nacional que, focalizando
temas e valores tipicamente brasileiros, procura apresentar a crianca o real na sua
complexidade e diversidade. Ao lado de outros autores que também conceberam
uma frutifera ficcdo infantil, conquistou o gosto de inUmeros leitores garantindo a
permanéncia do género, visto que muitas das obras que surgiram nesse periodo
continuam sendo lidas e oportunizando, a cada nova leitura, o desvelamento de

novas significagoes.
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3 A ESTETICA DA RECEPCAO NO HORIZONTE DA LITERATURA INFANTIL:
JOGO ENTRE O REAL, O FICTICIO E O IMAGINARIO

O poeta é um fingidor. / Finge tdo completamente /
Que chega a fingir que é dor / A dor que deveras
sente.

E os que |éem o que escreve, / Na dor lida sentem
bem, / Ndo as duas que ele teve, / Mas s6 a que
eles ndo tém.

E assim nas calhas de roda / Gira, a entreter a
razao, / Esse comboio de corda / Que se chama
coracao.

Fernando Pessoa

A estética da recepcdo é uma teoria literaria que teve sua génese na
Alemanha da década de 1960. Em meio a um agitado cenario de transformacdes
sociais e politicas, cuja repercussao se fez sentir nos curriculos universitarios, o
pensador alemdo, Hans Robert Jauss, na aula inaugural do novo periodo letivo
iniciado em treze de abril de 1967, na Universidade de Constanca, que completava
seu primeiro ano de funcionamento, expds as teses dessa nova formulacéo teérica
gue surgiu como renuncia aos tradicionais métodos de ensino da historia da
literatura. Tal conferéncia posteriormente foi “considerada o manifesto da estética da
recepgao’, ressalta Zilberman (1989, p. 5), na obra Estética da recepc¢éao e historia
da literatura.

As autoras Lajolo e Zilberman (1996, p. 11), no livro A formacao da leitura
no Brasil, destacam que essa vertente critica propde uma histéria da literatura a
partir da 6tica dos leitores, constituindo-se uma “das tendéncias que, minando a
autoridade do texto e a soberania do autor, reconhecem que da perspectiva do
publico e do leitor também se constréi a histéria da literatura e calibra-se a reflexao
sobre a criagao literaria”.

A estética da recepcao pressupde que a histéria da arte literaria ndo pode
prescindir da participacdo ativa do leitor, ou seja, abster-se de seus intercambios
com o publico, pois a obra realiza-se pela leitura. O significado da obra literaria s6
pode ser apreensivel pela analise do processo de recepg¢do, em que 0O texto se
revela nos seus multiplos aspectos, e ndo pelo seu exame isolado, ou apenas por
sua relacdo com o meio social. Trata-se, portanto, de uma abordagem que busca
descortinar a relacdo dialdgica existente entre o objeto literario e o seu receptor.

Concebido nas teorias precedentes como um ser passivo, o leitor, a partir dessa
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corrente tedrica, comeca a ser visto como um sujeito capaz de desvelar a
esteticidade do texto ao interagir com ele, atribuindo-lhe sentidos. Convém, contudo,
ter em conta que reconhecer a importancia do leitor implica que a literatura
igualmente deva responder as suas necessidades e se orientar consoante seus
anseios.

Tanto Jauss quanto seu colega de Universidade e também fundador da
estética da recepcao, Wolfgang Iser, focalizam a questdo da recepcdo do texto
literario pelo leitor, todavia, enquanto o primeiro examina a recepc¢ao coletiva de um
publico leitor e o impacto da obra na historia, o segundo direciona seus estudos para
a andlise dos efeitos do texto no ato individual da leitura. Se Jauss propde uma
estética da recepcdo propriamente dita, Iser anuncia uma estética do efeito,
abordagem distinta do projeto investigativo de seu condiscipulo, mas ao mesmo
tempo englobado por ele.

Iser (1979), no artigo “A interagdo do texto com o leitor”, defende que a obra
literaria apenas pode ser compreendida enquanto forma de comunicacdo que
depende do leitor para a composicdo de seu sentido. O leitor €, sob esse prisma,
parte fundamental do texto, uma peca basilar do processo artistico.

Tais afirmacgOes poderiam levar o autor a um relativismo, no entanto, ele
pondera que “as reacdes do leitor sdo predeterminadas pelas estruturas de apelo.
Estas precisam do leitor para adquirir sentido [...]. Porém, elas projetam o sentido a
ser ali depositado, provocando os efeitos que coincidem com a concretizacédo
desejada” (ZILBERMAN, 1989, p. 64).

O conceito de concretizagdo formulado por Iser tem como referéncia 0s
estudos de Felix Vodicka e do fenomenologista polaco Roman Ingarden, para quem
o termo alude a atividade do leitor, responsavel pelo preenchimento dos vazios de
um texto. Para Ingarden, “o mundo imaginario representado numa obra mostra-se de
modo esquematizado, portanto, incompleto e com pontos de indeterminacdes e
lacunas” (ZILBERMAN, 1989, p. 64).

Ha dois tipos de concretizacdo: um de cunho intraliterario e outro de carater
extraliterario. O primeiro, refere-se as orientacdes, prévias e inalteraveis, propostas
pela obra e, 0 segundo, as vivéncias particulares do leitor, que d&o vigor e dialogam
com a composicao literaria. A primeira espécie de concretizagdo pressupde um leitor
implicito, preestabelecido pelas estruturas objetivas do texto, enquanto a outra

corresponde a um leitor explicito, individuo historica e socialmente condicionado,
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receptor da criacéo artistica. “Sé através da concretizagdo, o objeto literario, por
principio, inacabado pode alcancgar a realizagdo necessaria” (ISER, 1979, p. 95).

Dessa maneira, a luz da teoria do efeito, 0 ato de ler pode ser visto sob dois
prismas: o requerido pelo texto e o projetado pelo leitor, instancias que constituem
0s polos do processo de comunicacdo. Vale examinar, no entanto, as condi¢cdes que
regem essa comunicagao.

A leitura caracteriza-se por ser uma atividade que influencia reciprocamente
esses polos, de forma que € intitulada como interacdo. Cumpre dizer que tal relacao
interativa deriva das diferencas e ndo das semelhangas que reunem as partes. A
relacdo texto-leitor estabelece, contudo, certas exigéncias para que a interacao se
estabeleca e o processo de comunicacdo obtenha sucesso.

Para Iser (1979, p. 88) os vazios textuais configuram-se como uma condi¢ao
essencial de comunicacgao, visto que “sdo os vazios, a assimetria fundamental entre
texto e leitor, que originam a comunicagao no processo de leitura”. Desse modo, 0s
graus de indeterminacdo da assimetria entre obra e destinatario — que constituem
formas diversas de um vazio por meio do qual sdo estabelecidas as relacdes de
interacdo — nado sao definidos previamente. Em raz&o disso, as criacdes literarias
enunciadas com vazios exigem o0 seu preenchimento por parte do leitor, que entdo
mobiliza uma multiplicidade de projecdes com vistas a ocupa-los. E a assimetria, a
distancia entre texto e leitor, que institui os espacos vazios da tessitura do texto. O
termo vazio € utilizado para descrever “a ocupagao, pela projecéo do leitor, de um
ponto determinado do sistema textual” (ISER, 1979, p. 106).

Nesta perspectiva, a proposicao de que todo texto apresenta uma assimetria
inaugural assume substancial relevo, pois Iser concebe a estrutura funcional dos
vazios como o fulcro do relacionamento comunicativo entre texto ficcional e leitor.

O texto de ficcdo possibilita, assim, diversas comunicac¢des, que surgem do
fato de o mundo intratextual ndo ser idéntico ao mundo empirico, visto que,
conforme antes dito, a interacdo estabelecida a partir do ato de ler deriva das
dissemelhancgas e ndo das similitudes que apresentam as partes. Em virtude dessas
multiplas possibilidades de constituicdo de sentidos em uma mesma obra, a seguinte
questdo faz-se urgente: Como estabelecer critérios que assegurem que as
interpretacdes, produto da projecdo do leitor, ndo sejam puramente subjetivas e

arbitrarias?
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Sobre esse ponto, Iser (1979) argumenta que € necessario o texto de ficcao
acomodar “complexos de controle”, responsaveis por conduzir a interacdo entre
texto e receptor em comunicacdo. Tais mecanismos orientam 0 processo
comunicativo — o que implica acionar as diversas possibilidades fornecidas pelo
proprio texto e convocar a entrada do leitor na obra para que possa, pela atividade
ideativa, cobrir 0s vazios textuais, isto €, preencher as lacunas nas articulagées dos
didlogos, a fim de construir sentidos e revelar o que fora calado verbalmente.

Os vazios derivam, portanto, das indeterminacbes do texto. As
indeterminacdes do enunciado constituem a condicdo primaria de comunicagéo
entre texto e leitor, sdo elas que permitem que este Ultimo participe da producéo

textual:

A indeterminacdo resulta da funcdo comunicativa dos textos ficcionais e,
como esta funcdo é realizada por meio das determinacdes formuladas no
texto, esta indeterminagdo a medida que textualmente “localizavel’ nao
pode deixar de ser uma estrutura. As estruturas centrais de indeterminag&o
no texto sdo seus vazios (Leerstellen) e suas negacdes (ISER, 1979, p. 106,
grifo do autor).

Para o tedrico aleméo ndo sé os vazios estruturam uma obra, mas também as
negacdes. Assim, tanto os vazios quanto as negac¢des sdo fundadores do texto e
capazes de conduzir 0 seu processamento pelo leitor, que € convidado a suprir o
que falta no ato de leitura. Os vazios acionam a interacdo entre texto e leitor,
enquanto as negacdes ocupam-se do controle, viabilizando, dessa forma, o

processo de comunicagao:

Os vazios e as negacdes contribuem de diversos modos para o processo de
comunicacdo que se desenrola, mas, em conjunto, ttm como efeito final
aparecerem como instancias de controle. Os vazios possibilitam as relactes
entre as perspectivas de representacdo do texto e incitam o leitor a
coordenar estas perspectivas. Os Vvéarios tipos de negacdo invocam
elementos conhecidos ou determinados para suprimi-los; o que é suprimido,
contudo, permanece a vista e assim provoca modificacdes na atitude do
leitor quanto a seu valor negado, As negacdes, portanto, provocam o leitor a
situar-se perante o texto (ISER, 1979, p. 91).

Depreende-se, por conseguinte, que a estrutura textual possui um papel
regulador da leitura que, de forma implicita, fornece critérios de diferenciacéo entre a
absoluta projecdo do receptor, a interpretacdo inaceitavel e a constituicdo de um
sentido adequado. Os vazios embora abram inUmeras possibilidades, isto €, uma

rede de relagcbes, do leitor é exigida uma postura seletiva, pois tais vazios,
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concomitantemente, liberam aspectos ocultos que irdo nortear as possiveis
combinagdes do receptor.

Os vazios interrompem a articulacdo das sequéncias, ou seja, a conectividade
textual, desperta e intensifica a imaginacdo do leitor, mobilizando-o a imaginar
conexdes para a continuacdo, ndo explicitada, da histéria. As palavras de Iser (1979,
p. 120) ilustram esta questao:

Como interrupcdo da coeréncia do texto, os vazios se transformam na
atividade imaginativa do leitor. Alcancam desta maneira o carater de uma

estrutura auto-reguladora, a medida que convertem o0 que subtraem em
impulso para consciéncia imaginante do leitor: o ocultado transparece pelas
representagoes.

Nesta esteira conceitual, a estética da recepcao propde uma concepc¢ao de
leitor que se funda em duas categorias: a de horizonte de expectativas — sistema de
referéncias que resulta dos conhecimentos sociais prévios que o leitor possui e leva
para dentro do texto — e a de emancipacéo, concebida como a finalidade e o efeito
atingido pela obra, que liberta seu receptor de suas ataduras pessoais e sociais, e
outorga-lhe uma visdo ampliada de si e da realidade a sua volta.

O texto ao romper com um codigo assume um papel simultaneamente
comunicativo e libertador que convida o leitor a participar desse universo de
liberdade, emancipando-se das engrenagens que o oprimem. Uma obra
transgressora dos modelos canbnicos, além de emancipar-se, “oferece ao leitor
novas dimensodes existenciais. Nessa medida, libera-o dos limites cotidianos e da
dominagdo dos aparelhos institucionais”, enfatiza Zilberman (1989, p. 112).

Assim, da relacdo obra-leitor resulta a experiéncia estética, entendida como

propiciadora da emancipacao do sujeito porque:

[...] liberta o ser humano dos constrangimentos e da rotina cotidiana,;
estabelece uma distancia entre ele e a realidade convertida em espetaculo;
pode preceder a experiéncia, implicando entdo a incorporacdo de novas
normas, fundamentais para a atuacdo na e compreensao da vida prética; e,
enfim é concomitantemente antecipacdo utopica, quando projeta vivéncias
futuras, e reconhecimento retrospectivo, ao preservar o passado e permitir a
redescoberta de acontecimentos enterrados (ZILBERMAN, 1989, p. 54).

A experiéncia estética é a dimensao primordial de uma teoria assentada na
recepcao, compondo-se de trés planos autbnomos, mas complementares: a poiesis,

a aisthesis e a katharsis.
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De acordo com Hans Robert Jauss (1979), no ensaio “O prazer estético e as
experiéncias fundamentais da poiesis, aisthesis e katharsis”, a poiesis corresponde
ao prazer do leitor em participar da producédo do texto. Este, quanto mais inovador,
mais ir4 necessitar do comparecimento do receptor. A aisthesis esta relacionada ao
prazer estético que a obra provoca e ao possivel efeito que o ato contemplativo pode
propiciar ao leitor suscitando-lhe novas condicfes de perceber o mundo. A katharsis
por sua vez estd subordinada a identificacdo do leitor, processo que afeta o seu

panorama existencial e motiva-o a agir, como explica Zilberman (1989, p. 57):

A catarse constitui a experiéncia comunicativa basica da arte, explicitando
sua funcédo social, ao inaugurar ou legitimar normas, a0 mesmo tempo que
corresponde ao ideal da arte autbnoma, pois liberta o espectador dos
interesses praticos e dos compromissos cotidianos, oferecendo-lhe uma
visdo mais ampla dos eventos e estimulando-o a julga-los.

A énfase dada a potencialidade emancipatoria da arte confere ao receptor um
lugar mais ativo e a literatura uma importante funcdo social, entendida a partir do
didlogo do texto com o leitor. A funcéo social do texto deriva de sua capacidade de
exercer influéncia sobre o destinatario, quando veicula, reforca, cria ou destroi

modelos de comportamento, segundo declara Zilberman (1989, p. 50):

Como se comunica com o leitor, passa-lhe normas, que, enquanto tais, sao
padrdes de atuacdo. Porque a recepgdo representa um envolvimento
intelectual, sensorial e emotivo com uma obra, o leitor tende a se identificar
com essas normas, transformadas, assim, em modelos de acgéo.

Verifica-se, dessa maneira, que tanto o papel social quanto a esteticidade da
producao literaria concretizam-se na sua relacdo com o leitor. Nesta confluéncia,
amalgama-se prazer, conhecimento e renovacdo da percepcdo da realidade
circundante, que, por vezes, leva a subversado das convencdes dominantes.

A arte nédo é, entretanto, mera reproducéo ou reflexo dos eventos sociais. No
artigo “Problemas da teoria da literatura atual: o imaginario e os conceitos-chave da
época’”, Iser (2002, p. 942) observa que “se o texto literario € um ato intencional
dirigido a um mundo, entdo o mundo com que ele se relaciona ndo € simplesmente
nele repetido, mas experimenta ajustes e correcdes”. Nesta acepgao, a funcdo da
producéo literaria expressa um horizonte de sentidos. Funda-se na relacdo do texto
com o contexto, isto é, com a realidade extratextual, afirmando as estruturas e os

valores sociais ou problematizando-os.
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Por conter em si uma multiplicidade de sentidos, torna-se controversa toda e
qualquer preocupacdo com um modelo semantico que almeje elucidar o significado
final de um texto literario. Seria ingénuo querer determinar o “sentido unico,
originalmente pretendido pelo autor de certo texto” (ISER, 2002, p. 947). Em razao
disso, a dimenséo ultima de uma criagdo literaria ndo pode ser de carater semantico,
mas imaginario. Este, ndo tem um sentido apriori. O Imaginario é analogo a um
espaco aberto, sem limites, permeavel a invencdo do possivel como precursor de
uma outra realidade. De natureza difusa e carente de um referencial especifico que
0 materialize, o imaginario assume configuracdes diversas, sendo a ficcdo uma

delas, conforme esclarece Iser (2002, p. 948):

A ficcdo é também uma configuragdo do imaginério na medida em que, em geral,
ela sempre se revela como tal. Ela provém do ato de ultrapasse das fronteiras
existentes entre o imaginario e o real. Por sua boa forma (Wohlgeformtheit), ela
adquire predicados de realidade, enquanto, pela elucidagdo de seu carater de
ficcdo, guarda os predicados do imaginario. Nela, o real e o imaginario se
entrelacam de tal modo que se estabelecem as condicbes para a
imprescindibilidade constante da interpretacao.

A ficcdo sempre representa algo, porém, “o que ela representa tem apenas a
qualidade de um como se, que nao € idéntico nem ao real, nem ao imaginario”
(ISER, 2002, p. 949, grifo do autor). Nessa medida, sendo diferente tanto do real
quanto do imaginario, a ficcdo ndo representa 0 que esta emergente em sua
formulacédo verbal, mas possui um significado latente, que depende da interpretacéo
para ser descoberto. E justamente desse ndo dito que emerge o imaginario no texto.
A dimensédo do imaginario constitui a condicdo para a dimensdo semantica, ou seja,
a construcao de sentido do texto. O leitor precisa reformular o texto para si a fim de
gue possa recebé-lo, pois 0s vazios orientam suas perspectivas de representacao
em diregcdo contraria a linguagem formulada, desautomatizando-o de sua oOtica
habitual e permitindo-lhe caminhar, consequentemente, em outro rumo.

E de se ressaltar que embora a ficgdo ndo seja uma copia do real, ela ndo é
de todo isenta de realidade. “Como o texto ficcional contém elementos do real, sem
que se esgote na descricdo deste real, entdo o seu componente ficticio ndo tem o
carater de uma finalidade em si mesma, mas é, enquanto fingida, a preparacéo de
um imaginario” (ISER, 2002, p. 957). Assim, parece apropriado renunciar a usual

relacéo de oposicao entre ficcdo e realidade, substituindo-a por uma relacéo triplice.
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Segundo Iser (2002, p. 958), no artigo intitulado “Os atos de fingir ou o0 que é
ficticio no texto ficcional”’, existe nos textos de ficcdo uma relacdo triadica entre o

real, o ficticio e o imaginario, operacionalizada pelo ato de fingir:

Se o texto ficcional se refere a realidade sem se esgotar nessa referéncia,
entdo a repeticdo é um ato de fingir, pelo qual aparecem finalidades que
ndo pertencem a realidade repetida. Se o fingir ndo pode ser deduzido da
realidade repetida, nele entdo surge um imaginario que se relaciona com a
realidade retomada pelo texto. Assim o ato de fingir ganha a sua marca, que
€ provocar a repeticdo no texto da realidade vivencial, por esta repeticao
atribuindo uma configuracédo ao imaginario, pela qual a realidade repetida se
transforma em signo e o imaginario em efeito do que é assim referido.

Fingir € transgredir limites entre o imaginario e o real. No ato de fingir o
imaginario perde o carater difuso e adquire aparéncia de real, e, assim, pela
determinacao alcancada por esse ato, pode embrenhar no mundo extratextual e nele
agir. O imaginario configura-se na transformagdo da realidade em representacao
textual, quando se verifica 0 cessar de seu estado fluido em beneficio de uma
determinacdo. Por outro lado, a realidade, ao ser inserida no texto, perde em
determinacdo, em precisdo. Pode-se dizer, em sintese, que o ato de fingir € a
irrealizacdo do real e a realizacao do imaginario.

Percebe-se que o ato de fingir, enquanto transgressao de limites entre texto e
contexto, ndo comporta a relagdo opositiva entre ficcdo e realidade, visto que busca
relacbes, em vez de definir posi¢cdes. Para que o imaginario possa deflagrar
concretizacdes tanto na ficcdo quanto na realidade, ha que se romper, como afirma
Iser (2002, p. 960), com "o saber tacito” que contrapde realidade e ficgdo, pois estas
ainda que diferentes, sdo intercambiaveis.

O tedrico assinala que ’"pelo reconhecimento do fingir, todo o mundo
organizado no texto literario se transforma em um como se” (ISER, 2002, p. 973,
grifo do autor). Sob o signo da expressao “como se” o mundo representado no texto
nao se refere a si mesmo, pelo contrario, designa algo diverso de si proprio, e, por
esta razdo, remete ao que ele ndo €, mas que precisa ser considerado como se
fosse. Em outra formulagédo: o mundo do texto ainda que ndo seja um mundo
empirico, demanda ser visto como tal. Iser (1979, p. 105) afirma que “o texto
ficcional é igual ao mundo a medida que projeta um mundo concorrente. Mas difere
das idéias existentes do mundo por ndo poder ser deduzido dos conceitos vigentes

de realidade”.
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O “como se” por um lado transgride o mundo representado no texto, por outro,
sugere uma comparacao de modo que, ao imaginar o mundo do texto como se fosse
um mundo vivencial, sejam suscitadas reagdes afetivas no leitor. “A ficgdo do como
se provoca, portanto, um ato de representacao dirigido a um determinado mundo,
previamente dado a consciéncia imaginante [...]" (ISER, 2002, p. 977-978, grifo do
autor).

O mundo da ficcdo, como correlato do mundo constituido pelo fingir, torna
possivel que, por meio dele, a realidade extratextual possa ser conhecida a partir de
um angulo de visdo que néo Ihe é proprio, motivo pelo qual continuamente ele pode
ser percebido de modo diferente do que €. O mundo do texto “permite portanto que
por ele sejam vistos os dados do mundo empirico por uma 6ética que nao lhe
pertence" (ISER, 2002, p. 978), mas que podera pertencer aquele que |é apés a
experiéncia com as lacunas textuais, visto que o imaginario tem a capacidade
criativa de produzir representacdes de objetos nao existentes.

O texto ficcional, enquanto realizacdo e transito do imaginario, passa a
reclamar de seu receptor a construcdo do objeto imaginario por ele idealizado a
partir de uma suposta realidade, que, do mesmo modo que o autor, o faz por
intermédio do fingir. Em suma, o que realiza a relacao entre ficcdo e realidade é o
imaginario, mediante os atos de fingir, que transgridem as fronteiras de uma e outra
e do préprio imaginario. O ficticio delineia demarcacfes no texto ficcional para logo
depois infrigi-las, “a fim de que assegure a necessaria concretude ao imaginario,
com a qual ele se torna eficaz, produz-se entdo nos receptores a necessidade de
controlar a experiéncia de acontecimento do imaginario” (ISER, 2002, p. 980).

O texto literario apresenta-se como uma oportunidade para transpor 0S
horizontes diminutos de expectativas que o leitor possa ter do universo ficcional, do
universo extratextual e de si mesmo. Ao transgredir fronteiras a ficcdo alarga o
espaco que o proprio leitor preenche, para ser outra vez transgredido. O mundo
textual, dessa maneira, assume um carater dinadmico frente ao mundo extratextual.

Sob o viés da teoria do efeito estético, a relagdo do real com o ficticio e o
imaginario apresenta-se como uma propriedade fundamental do texto ficcional,
sendo o imaginario caracterizado pelas situacdes (re)criadas pelo leitor em dialogo
com o horizonte trazido pela ficcdo. Assim, a literatura, segundo a tese iseriana,

pode ser definida como um dialogo de vozes que se atravessam no ato da leitura.
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O conjunto de concepgdes aqui esbogadas permite aclarar, acima de tudo, as
relacdes entre literatura e a vida pratica. Nesse aspecto, entre 0os mais variados
conceitos e questdes, cumpre salientar a funcdo da ficcdo e do imaginario, a
natureza emancipatoria da arte literaria e o papel produtivo conferido ao leitor como
resultado de sua identificagdo com o texto lido. As ideias incorporadas pela estética
da recepcao e, mais precisamente, pela teoria do efeito podem certamente ser
transportadas para uma reflexdo acerca da literatura infantil, com vistas a tornar
manifestas as ressonancias condicionadas pelo relacionamento do género com seu

destinatario em potencial: a crianga.

3.1 LITERATURA INFANTIL: LIMITES E ESPECIFICIDADES

Se nos séculos que antecedem o0s tempos modernos havia uma
indiferenciagdo entre o mundo adulto e o cotidiano das criangas, verifica-se,
atualmente, uma crescente compartimentalizacdo em relacdo as mais variadas
faixas etarias. A literatura ndo contraria essa tendéncia. Nessa perspectiva, a
producdo literaria também ¢é dividida em blocos: de um lado, literatura infantil e
literatura geral, e de outro, literatura infantil e literatura infantojuvenil, ou ainda,
literatura infantil e literatura juvenil; sendo este segundo grupo classificado em
analogia ao seu consumidor, de modo que a categorizacdo dos livros por idades
espelha as demarcacdes existentes em relacdo a infancia e a juventude.

A literatura infantil estabelece, no entanto, uma relagcdo paradoxal com a
literatura geral, visto que entre elas se nota a simultaneidade de semelhancas e
diferencas: a literatura infantil, ao mesmo tempo que se associa a literatura geral,
apresenta especificidades com o propdsito de atingir o seu publico-alvo. Nessa
medida, a literatura infantil e a literatura juvenil, mantendo conjuntamente estreitos
pontos de contato, bem como caracterizacbes particularizadas, vivem similar
contradicao.

Diversos autores, a exemplo de Lajolo e Zilberman (1999), acentuam a
dificuldade de legitimacdo da literatura infantil ja evidenciada em seus primordios,
quando Perrault furtou-se a assinar a primeira edicdo de sua antologia de contos,
atribuindo a autoria da obra ao filho. O lugar ocupado pela literatura infantil na arte
literaria sera reflexo do lugar habitado pela crianca na sociedade? Certamente a

crianca habita um lugar de dependéncia no ambito social. Em razdo disso, a
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compreensao acerca do género seria anadloga as qualidades imputadas a infancia,
quais sejam: menoridade, inferioridade e transitoriedade. Por outro lado, nao
obstante a producao orientada ao publico infantil seja, muitas vezes, percebida de
forma depreciativa e questionada pela critica especializada, € notério que alcancou
conquistas, haja vista o vasto e crescente nimero de escritores brasileiros e o
acervo, ainda maior, de obras dirigidas a infancia. Permanece, contudo, mesmo que
veladamente, o carater pejorativo que lhe foi incutido desde a mais tenra existéncia.

Coelho (1982, p. 05) defende que a literatura infantil assumiu um lugar ao sol.
Na visdo da autora, o género, longe de ser visto como algo menor em relagédo a
literatura geral, vem sido reconhecido “como um verdadeiro ponto de convergéncia
das realizacdes, valores e desvalores, ideais, idéias ou aspiracfes que definem a
Cultura ou a Civilizacdo de cada época”. Possuindo, portanto, valor significativo
dentro da sociedade contemporanea.

Cademartori Magalhdes (1994, p. 08), na obra O que é literatura infantil,
contribui com essa discussao argumentando que “a principal questao relativa a
literatura infantil diz respeito ao adjetivo que determina o publico a que se destina. A
literatura, enquanto s6 substantivo, ndo determina seu publico”, € aberta a quem
possa por ela interessar-se. A adjetivagdo “infantil’, de outro modo, delineia
previamente um destinatario especifico: a crianca. Nesse sentido, fica patente uma
assimetria em relacdo a esse tipo de texto: embora destinado ao pequeno leitor, é
escrito, editado e comprado pelo adulto. Revela-se, assim, o dualismo do género,
isto €, apesar de as histérias serem dirigidas a infancia, estdo em primeiro lugar
comprometidas com as prerrogativas do adulto, responsavel pela sua criacéo,
circulacdo e consumo, e ndo com a perspectiva da crianca. Outro aspecto que
decorre da fixacdo de um publico leitor é a ja mencionada marginalidade da literatura
infantil que, em virtude das caracteristicas inerentes ao seu publico-alvo, néo raro, é
considerada uma producao cultural inferior.

Coelho (1982, p. 16-17) ressalta, entretanto, “que a Literatura Infantil é, antes
de tudo, literatura; e que esta — o0 género matriz — apresenta os mesmos 0Obices a
uma clara caracterizacdo”. A literatura, por ser manifestacdo da criatividade dos
seres humanos, dificilmente podera ser estritamente definida. Ela € arte, e como tal,
(re)cria 0 mundo por intermédio das palavras, mesclando realidade e fantasia.

Lajolo e Zilberman (1999, p. 10-11) unem-se a pesquisadora supracitada,

quando afirmam que a literatura infantil e a ndo infantil “compartilham a natureza de
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producdo simbolica que faz da linguagem sua matéria-prima e, dos livros, seu
veiculo preferencial’.

De maneira semelhante, Maria Antonieta Antunes Cunha (1999, p. 70), em
Literatura Infantil: teoria e pratica, assegura que “a obra literaria para criancas é
essencialmente a mesma obra de arte para o adulto. Difere desta apenas na
complexidade de concepcdo: a obra para criangcas sera mais simples em seus
recursos, mas nao menos valiosa”.

Na mesma linha de ideias, Cecilia Meireles (1984, p. 20), no livro Problemas
da literatura infantil defende que ndo ha distincédo entre literatura geral e literatura
infantil, tudo é uma Unica literatura. A dificuldade reside em circunscrever o que se
considera como exclusivo da esfera infantil, pois “sao as criangas, na verdade, que o
delimitam” a partir de seus interesses. Dessa forma, para a autora, a literatura infantil
“‘em lugar de ser a que se escreve para criangas, seria a que as criancgas léem com
agrado” (MEIRELES, 1984, p. 97), isto é, satisfagdo, o que nao significa que seja
desnecessario ou inconveniente escrever especificamente para criancas. Diferente
disso, “costuma-se classificar como Literatura Infantil o que para elas se escreve.
Seria mais acertado, talvez, assim classificar o que elas |éem com utilidade e prazer.
N&o haveria, pois, uma Literatura Infantil a priori, mas a posteriori” (MEIRELES,
1984, p. 20).

Em consonéancia com tal pensamento, Arroyo (2011, p. 12), em Literatura
infantil brasileira, obra de referéncia no campo dos estudos da literatura para
criancas, destaca a soberania da preferéncia infantil ao enfatizar que o gosto do
pequeno leitor é o parametro exclusivo para verificacdo da producao literaria infantil,
como se observa na citacdo a seguir: “deixa-se bem claro o valor fundamental do
gosto infantil como o unico critério de afericao da literatura infantil”.

Com base nas opinides arroladas, constata-se que 0s casos de textos
originalmente enderecados aos adultos e que vieram a ser consagrados pelo leitor
mirim, evidenciam, de fato, o quanto podem ser estéreis e limitadores o0s
compartimentos estanques na literatura, e que somente depois de uma experiéncia
com as criangas consegue-se realmente compreender suas preferéncias.

O conflito experimentado pela literatura infantil, de ser ou nao ser literatura
nao pode aniquilar, no entanto, a recep¢ao do leitor, de modo que permaneca
indiferente aos seus efeitos. Enquanto processo de comunicagdo, a producao

literaria enderegada a infancia deve amenizar a assimetria entre o adulto e a crianga,
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para que conquiste o estatuto artistico. Este empreendimento se bem sucedido,
podera desvencilhar os pequenos do dominio exercido pela escola e pela familia.
Pondé (1985, p. 28) concorre com esta discussdo quando, sobre a literatura,

afirma que:

[...] ela permite a crianca quebrar a imagem Unica proposta por um circulo
inevitavelmente restrito demais: a familia, a escola e o seu meio social.
Apresentando-lhe diversas imagens possiveis dela mesma, a ficcdo |he
possibilita escapar ao modelo a que os adultos gostariam de amolda-la,
ajudando-a, deste modo, a se emancipar.

Para tanto, € necessario que a qualidade estética ultrapasse o intuito
pedagdgico, pois a medida que as histérias apresentam valor artistico, afastam-se
naturalmente de sua génese didatica.

Bettelheim (1980, p. 12, grifo do autor) ressalta, entretanto, que “a maioria da
chamada “literatura infantil” tenta divertir ou informar, ou as duas coisas. Mas grande
parte destes livros séo tao superficiais em substancia que pouco significado pode-se
obter deles”.

Sob a mesma oOtica, Meireles (1984, p. 20, grifos da autora) assinala que

”n

“‘mais do que uma “literatura infantil” existem “livros para criangas™, dos quais muitos
nao apresentam “atributos literarios, a ndo ser os de simplesmente estarem escritos.
Mas [...] ndo basta juntar palavras para se realizar obra literaria” (MEIRELES, 1984,
p. 20-21). Nao € porque tém pouca experiéncia de vida que as criangas requerem
uma criacao literaria menor. Os critérios para eleger o bom ou mau texto para o
pequeno leitor ndo diferem dos preceitos utilizados para avaliar a qualidade das
demais producdes literarias, ou seja, o adjetivo “infantil’, destacado anteriormente
por Cademartori Magalhdes (1994), que define a destinacdo da obra, ndo deve
interferir desfavoravelmente no valor estético do texto. E sabido que a adjetivacio
denota uma limitacdo em funcéo da escolha de um leitor particular: o infantil, porém,
0 que deveria prevalecer é o substantivo literatura, na medida que a literatura infantil
fosse entendida como aquela producéo literaria também lida pelas criancas.

Coelho (1982, p. 73) salienta que “aquilo que nao divertir, emocionar ou
interessar ao pequeno leitor, ndo podera também ensina-lo”. A boa literatura é
aguela que consegue alegrar, sensibilizar, promover o pensamento, a criatividade e

a descoberta, bem como modificar a consciéncia de mundo do leitor. Na secao “A
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leitura e o leitor do texto literario infantil’, procurar-se-a desenvolver e ampliar as
questdes relativas a obra e ao leitor infantis.

Quanto ao termo “literatura infantil’, neste trabalho é utilizado de forma
generalizada, referindo-se a literatura destinada as criancas e aos leitores juvenis,
que, de certo modo, diferencia-se da literatura adulta, visto que desde o seu
principio esteve vinculada aos interesses escolares e direcionada a um publico
particular, determinado de antemao.

Para Zilberman (2005, p. 10) os escritos que compdem a literatura infantil sédo
“aqueles que predominam na primeira década e meia de vida de cada um [...].
Poder-se-iam definir os livros para criancas por esta caracteristica: sdo 0s que
ouvimos ou lemos antes de chegar a idade adulta”.

Por outro lado, conforme afirma Carvalho (1989, p. 135), “a boa Literatura
Infantil ndo tem idade”, estende-se a criancas e ndo criancas, logo, dispensa
delimitagBes especificas.

H&, no entanto, caracteristicas que tendem a particularizar a producéo literaria
em relacdo ao leitor infantil e juvenil, embora inexistam rigidas linhas divisorias entre
um e outro, destacando-se como tracos diferenciais, dentre outros, a extensao do
texto, a tematica, a utilizacdo da linguagem e do vocabulario, e os aspectos visuais,
graficos e ideoldgicos.

E importante acentuar que ndo se trata de negligenciar as evidentes
singularidades e diferencas biofisiopsicolégicas de cada uma dessas etapas da vida
humana. A infancia ndo esta sendo confundida com a juventude. O termo geral,
embora limitado, pretende tdo somente favorecer a explanacdo das ideias
isentando-se de debrucar sobre categorizacdes, que para os objetivos deste estudo
seriam irrelevantes.

Discutindo a funcdo da producéo literaria infantil, Zilberman (1987, p. 61)
enfatiza que, como uma criagcdo a servico do mundo adulto e do pragmatismo que
comumente o alicerca, ela se define pelo tipo de leitor que espera atingir, ou seja,
“‘pela modalidade de consumo que recebe”.

Veiculo de transmissédo de interesses e regras do mundo adulto para as
criancas — seres em formacdo — segundo informa Cademartori Magalhdes (1987,
p. 41), no artigo intitulado “Histéria infantil e pedagogia”, o género “teve seu inicio

vinculado a pedagogia. O aspecto meramente ludico de um texto néo justificava a
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publicacdo, apenas o critério de utilidade educativa legitimava a difusdo de historias
infantis”.

N&o se explicaria, igualmente, o aparecimento e disseminacéo do livro infantil
unicamente pelos interesses econdémicos, fomentados pela ascensdo do capitalismo
e pelo processo de industrializacdo que vivenciou o mundo europeu ao longo do
século XIX. Sua existéncia deve-se, acima de tudo, ao fato de ter previamente um
leitor fixado, o qual compete as histérias orientar sua formacao.

Vale lembrar que a literatura infantil decorreu do novo status concedido a
infancia na sociedade e no ambito doméstico, e da necessidade de educé-la, que,
por seu turno, originou-se com a ascensdo da familia burguesa. A burguesia
promoveu a distincdo entre o setor privado e publico, separou a infancia do convivio
com os adultos e delegou a escola a tarefa de preparar a crianca para vida adulta.
Por tais razdes, 0 género teve sua origem vinculada a aspectos pedagogicos e ndo
literarios, estando sempre a servico das prerrogativas escolares e de intencdes
moralizantes do mundo adulto. Isto elucida, em parte, o fato de a literatura infantil vir
sendo negado o estatuto artistico.

As autoras Maria José Palo e Maria Rosa D. Oliveira (1986, p. 7, 13), no
volume Literatura Infantil: voz de crianga, explicam que o livro constitui-se em um
artefato por meio do qual os valores sociais passam a ser difundidos, “de modo a
criar para a mente da crianca habitos associativos que aproximam as situacdes
imaginarias vividas na ficcdo a conceitos, comportamentos e crencas desejadas na
vida pratica, com base na verossimilhanca que os vincula”. Sendo assim, o livro
infantil assume uma funcdo utilitaria e pedagdgica. Esse seu uso intensamente
pragmatico tem em vista uma interferéncia sobre o universo do leitor pela “agdo de
sua linguagem, servindo-se da forca material que palavras e imagens possuem,
como signo que sao, de atuar sobre a mente daquele que as usa; no caso, a
crianga”.

Prosseguindo nesta ordem de ideias, Carvalho (1989, p. 194) diz que:

A literatura € um fendmeno estético e ideoldgico, vinculado a cultura e a sua
época. Como veiculo educativo e considerando-se a permeabilidade da
crianca diante dos estimulos e motivacdes, é consideravel o efeito que
possa causar no comportamento do leitor em fase de formagéo.
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Nessa medida, faz-se necessario ocupar-se da investigacdo dos processos
de recepcdo da composicao literaria infantil, partindo da premissa que tal opgéo
podera possibilitar uma reflexdo acerca do viés ideoldgico da literatura para criancas,
enquanto instrumento usual de propagacdo de normas sociais no mundo dos
pequenos leitores.

No volume Literatura infantil brasileira: historia & histérias, Lajolo e
Zilberman (1999) esbocam algumas caracteristicas que definem a literatura infantil,
das quais destaca-se o0 tipo de representacdo presente nos livros, que deixa
aparente o mundo idealizado pelo adulto na busca da adeséao afetiva e intelectual do
leitor mirim para um determinado projeto de realidade.

De maneira semelhante, Meireles (1984, p. 29-30) observa que:

[...] o “livro infantil” se bem que dirigido a crianga, é de invencao e intengao
do adulto. Transmite os pontos de vista que este considera mais Uteis a
formacédo de seus leitores. E transmite-os na linguagem e no estilo que o
adulto igualmente cré adequados a compreenséo e ao gosto do seu publico.
Nessas condi¢des, qualquer tema, de suficiente elevacdo moral, exposto em
forma singela e correta pode transformar-se num livro infantil. E é o que na
maioria dos casos tem acontecido (grifo da autora).

Nesta acepcao, Lajolo e Zilberman (1999, p. 19-20) afirmam “que a literatura
infantil padece do perigo do escapismo, da doutrina¢cdo ou de ambos. Todavia, por
matizar essa aptiddo, ou desejar aniquila-la, ela assegura sua continuidade
histérica”, que se equilibrando e, por vezes, superando suas tendéncias doutrinarias,
consegue traduzir para o leitor a realidade dele. Para as duas estudiosas, o desafio
do escritor de obras direcionadas aos pequenos leitores esta em trabalhar com a
tensdo configurada nos dois polos: a visdo do adulto e a perspectiva da crianga. Da
solucdo ordeira desse conflito nasce a historia criativa e se revelam os atributos
artisticos e estéticos do género, que o integram indistintamente a literatura geral.

A obra infantil — sintetizando as reflexdes de Coelho (1982), ancoradas nos
pressupostos do sociélogo francés Marc Soriano — € uma comunicacao, situada em
tempo e espago determinados, entre um escritor-adulto e um leitor-crianga. Nesse
aspecto, sendo o adulto aquele que possui a experiéncia do mundo real, experiéncia
que a crianca deve atingir, o fendmeno literario torna-se um ato de aprendizagem,
mesmo que nao queira ensinar.

A esse respeito, Zilberman (1987, p. 134) acrescenta que “a literatura infantil

possui um tipo de leitor que carece de uma perspectiva historica e temporal que lhe
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permita por em questdo o universo representado. Por isso, ela &€ necessariamente
formadora, mas nao educativa no sentido escolar do termo”.

De singular importancia sao tais consideracdes, visto que, de modo frequente,
identifica-se uma grande resisténcia ao pendor pedagodgico do texto voltado para o
publico mirim, em defesa de seu absoluto carater recreativo. Coelho (1982, p. 19)
acredita, no entanto, que a literatura, dirigida as criangas ou aos adultos, “precisa
urgentemente ser descoberta, muito menos como um mero entretenimento (pois
deste se encarregam com mais facilidade os meios de comunicacdo de massa), e

muito mais como uma aventura espiritual”, rica, inteligente e emocionante.

3.2 ALEITURA E O LEITOR DO TEXTO LITERARIO INFANTIL

A ampliacéo e a diferenciagdo dos leitores relaciona-se a industrializacéo da
cultura. A literatura infantil participa desse movimento na medida em que foi a
afirmacéo de um certo publico consumidor que assegurou seu nascimento.

A historia do leitor teve inicio no século XVIII, na Europa, quando convergiram
fatores como: o individualismo da sociedade burguesa, a valorizacdo da familia e da
privacidade do lar, o aparecimento da nocao de lazer, a difusdo da escola (que
resultou na obrigatoriedade do ensino), o aperfeicoamento e a expansdo da
imprensa por consequéncia da Revolucado Industrial, a qual localizou na fabricacéao
de livros uma atividade lucrativa.

O texto literario dirigido a infancia embora tenha surgido com os franceses,
concomitantemente teve sua difusdo entre 0s ingleses — 0s pioneiros na
industrializacdo — mantendo estreita relacdo com o mercado consumidor e com a
escola. Em decorréncia do processo industrial e das novas tecnologias, aprimorou-
-se e expandiu-se a producao de livros, competindo a instituicdo escolar preparar 0
publico leitor para o consumo de tais produtos. Trata-se, pois, segundo Lajolo e
Zilberman (1999, p. 18), de uma criagao “para”, isto é, de uma literatura voltada para
“‘um mercado especifico, cujas caracteristicas precisa respeitar e mesmo motivar,
sob pena de congestionar suas possibilidades de circulagédo e consumo”.

Desse modo, fica patente a relativa “liberdade de criagao” na composi¢cao dos
textos literarios, sempre permeada por condicionamentos mercadologicos e pela
interferéncia escolar. E, no entanto, justamente essa relatividade no fazer literario

que propicia espaco para a mediacdo do leitor, responsavel por garantir sentido a
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literatura que, se por um lado se desdobra em exigéncias multiplas, por outro,
consegue, ainda assim, obter uma identidade confirmada, sobretudo, pela
continuidade historica do género.

A crianca € um ser em desenvolvimento, com horizontes a desbravar. Por
intermédio da ficcdo podera ampliar o conhecimento de si mesma e da realidade
social a sua volta, o que implica o alargamento de sua visdo de mundo. Nesse

sentido, Zilberman (2003, p. 27), em A literatura infantil na escola, observa que:

Da coincidéncia entre o0 mundo representado no texto e o contexto do qual
participa seu destinatario emerge a relacdo entre a obra e o leitor. Pois,
guanto mais este demanda uma consciéncia do real e um posicionamento
perante ele, tanto maior é o subsidio que o livro de fic¢cdo tem a Ihe oferecer,
se for capaz de sintetizar, de modo virtual, o todo da sociedade.

Em decorréncia ndo s6 do estreito universo social a que se circunscreve, mas
também pela incipiente experiéncia de vida, a crian¢a precisa de um suporte exterior
que Ihe sirva de mediador para alcancar a compreensdo da realidade. Em razéo
disso, a modalidade literaria conhecida como literatura infantil explica-se ndo apenas
a partir de fundamentos de cunho histérico e sociolégico, mas igualmente edifica-se
em um alicerce antropolégico. Sob esse aspecto, a literatura infantil, cabe “uma
formacdo especial que, antes de tudo, interrogue a circunstancia social de onde
provém o destinatario e seu lugar dentro dela”, acrescenta Zilberman (1987, p. 134).
Se a comunicacdo do processo de leitura obtiver sucesso, a arte literaria podera
fornecer ao leitor elementos para uma emancipagdo pessoal, propiciando-lhe
condicbes para preencher “as lacunas resultantes de sua restrita experiéncia
existencial, por meio de sua linguagem simbdlica” (ZILBERMAN, 2003, p. 27).

Nesse sentido, Bettelheim (1980, p. 13) afirma:

Para que uma estdria realmente prenda a atencéo da crianca, deve entreté-
-la e despertar sua curiosidade. Mas para enriquecer sua vida, deve
estimular-lhe a imaginacdo: ajuda-la a desenvolver seu intelecto e a tornar
claras suas emocdes; estar harmonizada com suas ansiedades e
aspiracdes; reconhecer plenamente suas dificuldades e, ao mesmo tempo,
sugerir solugBes para os problemas que a perturbam.

Na interagdo cognitiva entre o texto e o leitor verifica-se que, acima da
apreensdo de uma certa mensagem, o ato de ler representa um convivio intimo com

o0 mundo produzido pelo imaginario. A operacao de leitura de uma obra ficcional
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depende, nesta perspectiva, da assimilagdo pessoal do universo representado, que
ocasiona uma tomada de posicao perante o texto e a realidade que apresenta.

O livro infantil além de ser uma forma de apresentar aos pequenos 0s eventos
do mundo real, a sua leitura também propicia o desenvolvimento linguistico do leitor.
Em vista disso, por meio da (re)elaboracdo da realidade empirica e do dominio da
linguagem, as historias infantis poderdo atuar no desdobramento das capacidades
intelectuais da crianca. Nessa medida, evidencia-se a ambiguidade propria da

natureza da literatura infantil:

[...] de um lado, percebida sob a oética do adulto, desvela-se sua
participagdo no processo de dominag&do do jovem, assumindo um carater
pedagogico, por transmitir normas e envolver-se com sua formagéo moral.
De outro, quando se compromete com o interesse da crianc¢a, transforma-se
num meio de acesso ao real, na medida em que lhe facilita a ordenacéo de
experiéncias existenciais, através de histérias, e a expansdo do dominio
linglistico (ZILBERMAN, 1987, p. 14).

Apesar de todos os condicionamentos de que padecem os textos ditos
infantis, por trilharem caminhos que historicamente os prendem as estruturas familiar
e escolar, e de lhes ser imputadas classificacfes correlatas a tipificacdo atribuida a
infancia: menoridade e inferioridade (gracas a ideologia da superioridade adulta), a
producdo orientada ao publico infantil configura-se como um relevante subsidio
existencial e intelectual. Uma reflexdo sobre o lugar da literatura infantil na vida da
crianca ndo pode esgueirar-se, portanto, dos aspectos contraditérios que o género
apresenta, 0s quais podem ser revelados sob dois angulos: o de sua producéo e o
de sua recepcao.

A existéncia de um destinatario especifico motivou o nascimento da literatura
infantil, criacdo proveniente da inventividade do adulto, que, desde entdo, por um
lado, vinculou-se aos interesses pragmaticos da escola e da familia, por outro, vem
subsidiando o desenvolvimento existencial e cognitivo da infancia. Estas duas
ocorréncias sao reflexos, no entanto, de uma primeira dualidade manifesta em
aspiracdes antagonicas: a do adulto e a da crianca.

A producdo literaria para a infancia caracteriza-se por uma “assimetria
congénita” — secundando a expressao utilizada por Zilberman (1987, p. 18), que
advém da comunicacdo unidirecional concebida pelo escritor-adulto para o leitor-
-crianca. Em funcdo dessa desigualdade, emerge a necessidade de o escritor valer-

-se da adaptacdo. Esta consiste em o autor-adulto acomodar o texto literario as
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particularidades infantis, cuidando para n&o vigorar a primazia do universo adulto
sobre as perspectivas da crianca. Tal recurso pode atenuar a assimetria existente
entre 0s comunicadores — emissor e receptor — mas nao elimina o carater diretivo
do texto destinado a infancia: seja ele conformador, formador ou transformador.

Pondé (1985, p. 81) frisa que “a adequagédo ao leitor € um procedimento
necessario para que haja comunicacao e identificagdo”. A adaptagdo, contudo,
conforme salienta Zilbermam (1987), ndo deve incorrer em ingenuidade ou soberba,
0 que comprometeria o valor estético da producéo, impedindo-na de atingir a plena
realizacdo artistica, e, por consequéncia, acabaria legitimando sua depreciacao.

A depreciacdo da literatura infantil decorre, acima de tudo, da auséncia de
consisténcia artistica. A qualidade estética da producédo orientada ao publico infantil
€ uma condicao intrinseca a autoafirmacdo do género, assim como necessaria ao
enfraquecimento de sua inclinacdo pedagdgica, que visa a adequar 0 sujeito aos
comportamentos legitimados socialmente. Nesta perspectiva, “o valor literario tdo
somente emergira da rentncia ao normativo, o que implica abandono do ponto de
vista adulto, ampliacdo do horizonte tematico de representacdo e incorporacdo de
uma linguagem renovadora” (ZILBERMAN, 2003, p. 69).

Seguindo nessa trilha, Palo e Oliveira (1986, p. 11) destacam que,
“desvencilhando-se dos designios utilitarios de mero instrumental” e apostando na
invencado e na liberdade criativa, os textos infantis elevam a sua qualidade literaria e
assumem um compromisso com a inteligéncia e a sensibilidade da crianca, fazendo,

por meio de uma linguagem imagética, pulsar o imaginario:

E é justamente nisso que 0s projetos mais arrojados de literatura infantil
investem, ndo escamoteando o literario, nem o facilitando, mas enfrentando
sua qualidade artistica e oferecendo os melhores produtos possiveis ao
repertério infantil, que tem a competéncia necesséria para traduzi-lo pelo
desempenho de uma leitura mdaltipla e diversificada (grifo das autoras).

Meireles (1984, p. 32, grifo da autora) afirma que “a Literatura ndo é, como
tantos supdem, um passatempo. E uma nutricdo”. A qualidade de um livro infantil
deveria passar por critérios que considerassem o seu potencial de formacdo humana
e “uma determinada margem para o mistério, para o que a infancia descobre pela
genialidade da sua intuicao”.

Avancando nessa concepcéo, Bettelheim (1997, p. 11), no livro A terra das

fadas: analise dos personagens femininos, defende que “a histéria s6 alcanga um
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sentido pleno para a crianga quando € ela quem descobre espontanea e
intuitivamente os significados previamente ocultos. Essa descoberta transforma algo
recebido em algo que ela cria parcialmente para si mesma”. Nao ha, portanto, de se
fazer simplificacfes ou detalhamentos das narrativas, é preciso deixar a imaginacéo
do leitor fluir para que encontre um sentido particular para a historia.

No intercambio entre texto e leitor pode-se acrescer o fato de o aparecimento
da literatura infantil estar também associado a preméncia da sociedade burguesa de
instaurar e propagar a pratica de leitura, que se converteu em sinénimo de
intelectualidade e civilidade. Util & formacg&o dos pequenos e conquistando-os como
consumidores, a narrativa destinada a infancia difunde o habito de ler. Na mesma
proporcao, todavia, cabe a ela atender as expectativas do leitor mirim, que sao,
fundamentalmente, as de posicionamento frente o real.

Zilberman (2003, p. 56) destaca que a leitura congrega a duplicidade
caracteristica da literatura infantil, sendo, por um lado, “propiciadora de
conhecimento, compreensdo da realidade empirica e até mesmo meio de
experimentacdo desta ultima” e, por outro, constitui-se um recurso que reforca os
valores burgueses pautados no individualismo e no isolamento. “A leitura enquanto
tarefa de deciframento implica uma interpretacdo do texto e do mundo escondido
atras dele” (ZILBERMAN, 1987, p. 80, 86). O bom texto literario esclarece o leitor
sobre sua propria condigao no espaco social, “ajudando-o a decodificar o mundo que
Ihe é adjacente e o cerca”.

A literatura (re)cria 0 mundo por meio das palavras, logo, deve impulsionar o
leitor a uma postura critica perante a realidade que o envolve, enriquecer suas
vivéncias, ampliar seu campo imaginativo e fortalecer sua autonomia. A esse

respeito Zilberman, (1987, p. 82) enfatiza que:

[...] mesmo permissivel, a narracdo é constituida segundo canones que se
auto-impdem, oferecendo alternativas para o destinatario, de modo a
desafiar a seguranca com que este vive a realidade e fazé-lo refletir
criticamente tanto sobre o mundo do texto, como sobre o seu préprio
mundo.

A comunicacao entre texto e leitor somente lograra éxito se a obra produzir
modificacdes nas atitudes do receptor, se lhe permitir a correcdo de suas projecoes,
0 que significa refutar conhecimentos prévios em favor de novas experiéncias. S6

assim sera anulada a “assimetria congénita”, de que fala Zilberman (1987).
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O grande desafio da literatura infantil € mobilizar, a partir de um jogo ficcional,
0 imaginério do leitor-crianca. As criagdes literdrias enunciadas com vazios exigem
do leitor o seu preenchimento, que se realiza mediante projecdes. Interpretando o
texto e o mundo nele encoberto, o leitor preenche esses vazios por meio da
imaginacdo. S&o os vazios que mobilizam as projecées descerrando as portas do
universo ficcional e do real ao leitor. E, no entanto, da habilidade do narrador que
floresce a criacdo aberta a uma atividade de leitura deflagradora de interpretacdes
diversas. O carater renovador do texto associa-se diretamente a atuacdo do
narrador. “Quanto mais este centraliza a interpretacdo, tanto menos possibilita uma
participagdo no universo ficcional” (ZILBERMAN, 1987, p. 82). As mais expressivas
obras de arte literaria sdo permeadas por pontos de indeterminagéo, que propiciam
ao leitor uma producdo cooperativa de significados. Ele interage com o texto na
busca do néo dito.

Esta analise é avigorada por José Eduardo Gallo (2000, p. 61), quando, sobre

a leitura, afirma que:

[...] sua estrutura, marcada pelos vazios e pelas situacdes ndo muito
estruturadas e ndo fechadas, reclama a intervencéo do leitor, que o faz
preenchendo essas lacunas e dando vida ao mundo formulado pelo escritor.
Desse modo, esse preencher de lacunas é feito de maneira individualizada,
de acordo com as vivéncias e a imaginagéo do leitor, e, conseqgientemente,
€ determinado pela forma como percebemos e nos vinculamos a realidade.

O ato de ler, compondo-se de imagens simbdlicas dos fatos que se pretende
descortinar, relaciona-se de forma privilegiada com o mundo extratextual, visto que
abarcando o dominio da linguagem, coloca a interpretacdo dos significados que o
texto suscita como propdsito maior. Em virtude dessas caracteristicas, a leitura

auxilia o leitor infantil no exercicio da (re)construcdo da realidade que se relaciona.

3.3 CRIANCA: LEITOR E PERSONAGEM

A presenca de personagens infantis na producdo literaria enderecada a
infancia da-se na segunda metade do século XIX, quando surgem 0S primeiros
herdis-criancas: Alice, Peter Pan, Pinéquio e Dorothy sdo alguns deles. Com a

centralizacdo das histérias na crianga, mudangas ocorreram: “a agao tornou-se
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contemporanea, isto é, datada, e seu desdobramento apresenta o confronto entre o
mundo do herdi e o dos adultos”, esclarece Zilberman (1987, p. 87).

Por intermédio do personagem infantil, os livros passaram a tematizar a
infancia sob dois aspectos: de um lado, determinando o lugar que a fantasia
desempenha na vida crianca, e, de outro, reproduzindo o seu relacionamento com
0s adultos. O leitor-crianga, dessa maneira, passou a se ver representado no
universo ficcional, estabelecendo um vinculo mais fidedigno com a obra. O que néo
quer dizer que os pequenos leitores compulsoriamente alcancaram o protagonismo
da cena, “é preciso que se examine em que medida sdo os interesses das
personagens que saem valorizados no transcorrer dos eventos narrados”
(ZILBERMAN, 1987, p. 87). Compete investigar se os textos dialogam com o0 seu
destinatario, se lhe diz algo que contribua para ampliar a sua percep¢do de mundo e
de si mesmo, ou se h4 a predominéancia da perspectiva do adulto-narrador.

Convém sublinhar que, se a natureza da literatura infantil foi definida partindo
de suas relacbes com a escola, a veiculacdo de regras pertence, inevitavelmente, a
natureza do género. Ndo se pode, portanto, negligenciar que, em maior ou menor
grau, irdo caminhar juntos, na narrativa, aspectos de carater formador, ou seja, de
transmissdo de valores, e aspectos estéticos — que se tornam evidentes pelo
emprego de recursos literarios por parte do escritor.

Se concedido um espaco para a atuacdao o leitor, o texto literario, pela
ativacdo do imaginario, sera capaz de promover a identificacdo da crianca com 0s
herdis mirins que simbolizam suas dificuldades pessoais e conflitos interiores, além
de oferecer meios de reflexdo acerca de sua condi¢éo, o que implica uma integracéo
do leitor no mundo das personagens. E de se ressaltar que o heréi define-se néo s6
por suas acfes, mas pelas respostas ou rea¢des provocadas no leitor. Participando
do ambito ficcional, a identificacdo do leitor com um dos personagens, significa
assumir uma postura tal como fazem os pequenos da narrativa. “Gragcas ao
fenbmeno da identificagcdo, a crianga vive pessoalmente situacdes e experiéncias a
partir de vidas diferentes da sua, enriquecendo sua experiéncia”, afirma Pondé
(1985, p. 29).

Da atividade criativa resulta a identificagdo da crianca-leitor com a crianca
imaginaria que emerge do texto. Por meio da fantasia, a qual o livro proporciona
acesso, a infancia podera visualizar de forma simbolizada sua circunstancia, traduzir

0 seu mundo intimo e reelaborar suas vivéncias.
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Para a crianga, o processo de identificagdo, que se traduz na interacdo de
subjetividades (emissor e receptor) e que projeta o leitor para dentro do livro, é ainda
mais intenso. “Diante de cada histdria, o leitor veste a pele do heroi e vive sua vida,
arrebatado de sensagao em sensacgao a surpresa do desenlace”, enfatiza Meireles
(1984, p. 129). Os papéis desempenhados pelos personagens sdo vividos pela
imaginagao infantil com a forca de uma experiéncia real. Por esta via, texto e leitor
se fundem — o que potencializa a possibilidade de fixar sobre a consciéncia do leitor
de pouca idade, os modelos de comportamentos e os conflitos experimentados no
universo da ficcdo. Assim, a leitura para a infancia € um modo de representacdo do
real, ajuda-a a reinventar a realidade a partir do jogo ficcional.

Por outro lado, se o0 texto pretende ser emancipador, a puni¢cdo do
protagonista assumiria uma posi¢ao autoritaria e limitadora, convertendo a histéria
em um exato reforco moralista e pedagdgico, de forma que o desfecho satisfatério
s6 ocorre quando séo oferecidas normas de comportamento, a que o0 personagem
deve sujeitar-se. “Nessa medida, realgando a égide familiar e condenando o heroi
buscador, o texto assume um papel normativo indicando ao leitor comportamentos
preferenciais e reprovando as posturas interrogadoras”, observa Zilberman (1987, p.
110-111).

A autora ainda ressalta que:

Se o resultado ficcional pode apresentar caminhos comprometidos com o
leitor, na medida em que Ihe propiciam o reconhecimento e solugdo para
seus dilemas internos, o contrario também pode avultar. Neste caso, a
personagem é a primeira prejudicada: seus desejos sdo contrariados,
afirma-se a autoridade paterna ou adulta por meio da valorizacdo da norma
e presencia-se a auséncia de um crescimento intimo por meio da aventura
no mundo (ZILBERMAN, 1987, p. 110).

Na relacdo entre leitor e personagem infantis, a identificacdo habita,

entretanto, um terreno movedico:

Se a afirmacdo pessoal tem como consequéncia a manifestacdo da
individualidade, a expectativa de uma identificacdo enfraqueceria este
objetivo, convertendo a heroina num modelo. Por isso, cabe ao leitor
conservar um espaco sO seu dentro do texto [...]. Assim, o narrador
manipula os eventos, a fim de que seja o leitor quem, compartilhando como
espectador [...], alcance uma interpretacdo dos acontecimentos unicamente
sua, sem comentdrios explicadores. (ZILBERMAN, 1987, p. 126-127).
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Nesses termos, conforme s&o expostos modelos de leitura e interpretagcéao
dos fatos limita-se a participacédo do leitor no texto, transformando-o em um mero
recebedor de ensinamentos.

Cabe salientar, todavia, que a conquista de um lugar ativo no texto ndo se
vincula apenas a abertura para o processo de desvendamento, compete ao leitor, a
partir da ativacdo de seu universo imaginario, admitir ou ndo a critica empreendida
na tessitura da narrativa, aceitar ou refutar os modelos oriundos da esfera adulta.

Dessa forma, reconhecer o leitor como parte do processo literario, implica
aceitd-lo, acima de tudo, como um sujeito ativo que se posiciona frente ao texto e ao
mundo que apresenta, conforme os percebam vinculados ou ndo a sua realidade. O

nao atendimento a esta prerrogativa podera afastar a crianca do livro.
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4 O MARAVILHOSO E O CONTO DE FADAS: AVENTURA DO IMAGINARIO

Quem pudesse crescer sem perder a memoéria da
infancia, sem esquecer a sensibilidade que teve, a
claridade que cintilava dentro da sua ignorancia, e
0S seus embarques por essas auroras de
aventuras que se abriam nas paginas dos livros!
Cecilia Meireles

A literatura contribui para o desenvolvimento do pensamento criativo, para a
organizacdo do raciocinio e para a liberacdo da fantasia, bem como permite
identificar e coordenar emocdes e sentimentos. Tristeza, medo, édio, violéncia, luto,
sexualidade, racismo, preconceitos: o texto ficcional infantil trabalha esses
componentes do mundo real de forma simbdlica amortecendo o embate entre a
realidade — com suas vicissitudes — e 0 universo interior da crianca.

Os pequenos necessitam de uma vida rica em fantasia e as historias tém
muito a |hes oferecer emocional e intelectualmente. Nutrem a imaginacdo e
enriguecem suas experiéncias, possibilitando a conquista de um estado mais levado
de compreensao e de maturidade mental, afetiva, moral e social.

Nesse cenéario, o maravilhoso configura-se como um dos elementos
essenciais da literatura destinada as criancas, que, utilizando-se de uma linguagem
simbdlica para expressar o real, auxilia a ordenacdo das véarias facetas da
experiéncia interna e externa, levando seu receptor a refletir criticamente sobre si e a
realidade ao seu redor. Assim, por meio do prazer ou das emocdes que as historias
oferecem, o simbolismo nelas implicito contribui na (re)elaboracdo do mundo
empirico e na resolugéo dos conflitos proprios da infancia.

O termo “conto de fadas”, empregado para denominar um tipo de narrativa
onde ha a interferéncia do elemento maravilhoso, comecou a ser utilizado no fim do
século XVII, quando os primeiros escritores publicaram suas coletaneas de contos
populares recolhidos na tradicdo oral. Vistos em sua esséncia, os contos de fadas
sdo muito mais que ingénuas historias para divertir, entreter ou embalar o sono das
criangas. Eles se mostram como reflexo da complexa trama em que a vivéncia
humana submerge. Por muitos séculos esses contos veem sendo contados e
recontados, e, assumindo significados manifestos e encobertos, falam as mentes
adultas e infantis, lidando, de forma literaria, com os mais variados problemas
humanos, “especialmente os inerentes a luta pela aquisicdo da maturidade”, ressalta

Bettelheim (1980, p. 221), na obra A psicanalise dos contos de fadas.
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Atuando no desenvolvimento da capacidade de fantasiar da crianga, 0s
contos de fadas distraem, aliviam as pressofes, falam aos medos, aos conflitos e as
ansiedades infantis e, ainda, encorajam 0s pequenos a encontrar saidas para seus
dilemas e problemas psicologicos do crescimento. Nessa medida, Bettelheim (1980,
p. 197) afirma que “o conto de fadas é a cartilha onde a crianca aprende a ler sua
mente na linguagem das imagens, a Unica linguagem que permite a compreensao
antes de conseguirmos a maturidade intelectual”.

Os contos de fadas embora comumente sejam interpretados segundo a
realidade historica e social de sua génese e transmissdo, é inegavel que também
estdo cercados de simbolismo. Sobre o sentido simbdlico dos contos de fadas,

Merege (2010, p. 72) acentua que:

Embora os arquétipos sejam universais, 0s simbolos tém significados
diferentes de acordo com a cultura e mesmo de acordo com 0 momento em
gue se apresentam. Assim, as interpretacées devem levar em conta o maior
namero possivel de variaveis, embora, ao mesmo tempo, se procure
descobrir o denominador comum as varias representacdes do mesmo tema
ou imagem.

Nesta acepcdo, os significados imputados aos simbolos s&o circunstanciais,
surgindo, naturalmente, conforme o contexto de criacéo e divulgacdo dos contos.

Segundo o tedrico bulgaro Tzvetan Todorov (1979), o conto de fadas € uma
das variedades do maravilhoso. Este, diferentemente do fantastico, ndo € a
hesitacdo e uma atitude para com os fatos narrados que o caracteriza, mas a
existéncia exclusiva de acontecimentos extraordinarios. No maravilhoso “os
elementos sobrenaturais ndo provocam qualquer reacdo particular nem nas
personagens nem no leitor implicito” (TODOROV, 2010, p. 59-60). Desse modo, 0
maravilhoso ndo implica surpresa e nele nada € impossivel: animais falam, menino
voa, princesa dorme por cem anos, bonecos viram gente, abdbora converte-se em
carruagem, entre muitos outros fendmenos, sem causar perplexidade. “Na narrativa
maravilhosa, a causalidade fica ausente porque tudo pode acontecer, sem
necessidade de justificar-se”, salienta Pondé (1985, p. 162).

Coelho (1987), no livro O conto de fadas, delineia as origens das expressoes
literarias modernas, nascidas entre os povos da Antiguidade, bem como estabelece
a diferenca da natureza das formas de narrativa maravilhosa: conto de fadas e conto

maravilhoso, duas denominagdes geralmente utilizadas sem distingdes. Tais contos,
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no entanto, surgem de fontes dispares e expressam problematicas humanas
bastante diferentes, tendo em comum apenas a forma, pois ambos pertencem ao
universo do maravilhoso. Pode-se, assim, depreender que todo conto de fadas &
necessariamente um conto maravilhoso, mas este nem sempre serd um conto de
fadas.

De acordo com a autora, os contos de fadas, com ou sem fadas,
desenvolvem-se envoltos pela magia feérica (princesas, fadas, bruxas, génios, etc.)
e tém as questbes existenciais como eixo gerador, isto €, a realizacao interior do
herdi ou da heroina. Sdo de origem celta e despontaram como poemas, que mais
tarde foram incorporados no ciclo novelesco arturiano. Os contos maravilhosos, por
sua vez, desenvolvem-se no mundo da magia (animais que falam, objetos magicos,
duendes, etc.) e ttm como cerne uma problematica social, ou seja, referem-se a
uma realizagdo do “eu” no ambito exterior.

Conforme antes visto na se¢édo 2.1 deste trabalho, esses contos nasceram
das narrativas orientais, e, apds atravessar milénios, finalmente na virada do século
XVIl para o XVIIl “grande parte dessa antiga literatura maravilhosa destinada aos
adultos é incorporada pela tradicdo oral popular e transforma-se em literatura para
criangas” (COELHO, 1987, p. 15).

Apresentados os conceitos relacionados as historias maravilhosas, retoma-se
a discusséo acerca da contribuicdo dos contos de fadas trazendo a cena o livro A
terra das fadas: analise dos personagens femininos, de Bettelheim (1997), o qual
defende que muito se perde com as reducdes e as pormenorizagdes, bem como
com as moralidades afirmadas diretamente nas narrativas. As interpretacdes
racionalistas e as sinteses empobrecedoras pouco deixam a imaginacdo das
criancas, que ndo € acionada para dar significagdo prépria a histoéria. “O valor do
conto de fadas para a crianca é destruido se alguém detalha os significados. [...]
Todos os bons contos de fadas tém significados em muitos niveis; sO a crianca pode
saber quais significados sdo importantes para ela no momento” (BETTELHEIM,

1997, p. 10). Ainda de acordo com o autor:

A medida que cresce, a crianca descobre novos aspectos desses contos
bem conhecidos, e isso lhe da a convic¢do de que realmente amadureceu
em compreensao, j& que a mesma histéria agora revela tantas coisas novas
para ela. Isso s6 pode ocorrer se a crianga ndo ouviu uma narrativa didatica
do assunto (BETTELHEIM, 1997, p. 10-11).
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Desse modo, como o proprio titulo do volume sugere, Bettelheim mergulha no
mundo das fadas com vistas a evidenciar o conto de fadas como um meio singular
de os pequenos aprenderem a lidar com as questdes ligadas ao seu
desenvolvimento, e a fim de revelar a capacidade de tais narrativas em trabalhar de
forma imaginativa com os problemas vivenciais das criangas, assim como de dar
sentido as suas experiéncias. “Enquanto diverte a crianca, o conto de fadas a
esclarece sobre si mesma, e favorece o desenvolvimento de sua personalidade”
(BETTELHEIM, 1980, p. 20), oferecendo uma diversidade de contribuicbes e
significados em tantos niveis diferentes, e enriquecendo a existéncia infantil de
tantos modos.

Ressalta-se, todavia, que o prazer experimentado e o encantamento sentido
pela crianca quando em contato com um conto de fadas associa-se antes a suas
qualidades literarias que ao seu significado social ou psicoldgico, pois a exemplo de

toda grande obra de arte:

[...] o significado mais profundo do conto de fadas sera diferente para cada
pessoa, e diferente para a mesma pessoa em varios momentos de sua vida.
A crianga extraira significados diferentes do mesmo conto de fadas,
dependendo de seus interesses e necessidades do momento. Tendo
oportunidade, voltara ao mesmo conto quando estiver pronta a ampliar os
velhos significados ou substitui-los por novos (BETTELHEIM, 1980, p. 20-
-21).

O autor ainda acrescenta que “os contos de fadas, como toda as verdadeiras
obras de arte, possuem uma riqueza e profundidade variadas que transcendem de
longe 0 que mesmo o mais cuidadoso exame discursivo pode extrair deles”
(BETTELHEIM, 1980, p. 27). A vista disso, enfatiza-se que “nunca se deve “explicar’
os significados dos contos para as criangas” (BETTELHEIM, 1980, p. 190, grifo do
autor), pois as associacdes e interpretacdes que evocam no ouvinte ou no leitor,
dependem de suas referéncias (horizonte de expectativas) e de suas preocupacdes
pessoais em dado momento de sua existéncia.

A importancia de uma histéria para a crianga, em circunstancia especifica,
“‘depende inteiramente de seu estagio psicolégico de desenvolvimento e dos
problemas que mais a pressionam no momento” (BETTELHEIM, 1980, p. 23). Por
isso, os significados pessoais que das histérias derivam podem ser bem diferentes.

SO a crianca tem condi¢cdes de revelar o que um conto evoca em sua mente e ir
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além da superficie a seu proprio modo, extraindo significados pessoais variados e
mais profundos.

Endossando esta exposi¢cdo, o britdnico Peter Hunt (2010, p. 138), em
Critica, teoria e literatura infantil, destaca que “os textos em si ndo ensinam nada.
Eles contém significados potenciais estruturados em complexos sistemas de codigos
linguisticos e semanticos. O acesso a esses significados depende de nossa
capacidade de decodificagao”. A crianga, um ser em formacao, lera um mesmo texto
em ocasioes distintas, de modo diverso, e produzird, por conseguinte, diferentes
sentidos a medida que seu conhecimento for modificando-se.

Pondé (1985, p. 77-78), em consonancia com a teorizacao de Bettelheim e de

Hunt, declara que:

A literatura é a porta de um mundo autbnomo que ultrapassa a Ultima
pagina do livro e permanece no leitor incorporado como vivéncia. Esse
mundo se torna possivel gragas ao trabalho que o autor faz com a
linguagem. Literatura, pois, ndo transmite nada: cria tho somente no espacgo
da linguagem. [...] E, portanto, uma linguagem instauradora de realidades e
exploradora dos sentidos que possui uma capacidade de gerar inlmeras
significacbes a cada nova leitura.

Gallo (2000, p. 85), em A criatividade com a literatura infanto-juvenil,
igualmente sublinha que o mérito dos contos de fadas “é indireto, pois age
subterraneamente, a longo prazo, no quadro da formagéao global’.

O préprio Monteiro Lobato (2010, p. 370), em carta enderecada ao seu amigo
de infancia Godofredo Rangel, afirma que a moralidade das histérias “nos fica no
subconsciente para ir se revelando mais tarde, a medida que progredimos na
compreensao”.

Coelho (1982) analisando a validade da literatura de Lobato nos dias atuais,
em que os leitores mirins vivem necessidades bastante diversas daqueles padrbes
ideais presentes nas primeiras décadas dos anos 1900, lembra que muitos anos
transcorreram e que no plano dos valores muita coisa mudou. Avigorando, no
entanto, o pensamento de Bettelheim, a autora ressalta que “Lobato escreveu
literatura, e que, por natureza, a verdadeira literatura deixa a sua mensagem no
inconsciente e um dia eclode” (COELHO, 1982, p. 373). Assim, que se aproveite dos
textos lobatianos o fomento a criatividade, ao despertar da curiosidade intelectual, a
imaginacéao criadora, a fantasia, a participacdo — valores validos em toda e qualquer

época.
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A literatura de hoje — e de todos os tempos — deve animar as capacidades
de reflexdo e de critica de seu publico a fim de que ele encontre uma significacéo
para sua vida, pois, como afirma Arroyo (2011), a verdadeira comunicacao literaria

leva o leitor a desenvolver o seu mundo intimo por meio do exercicio imaginativo.

4.1 A FADA QUE TINHA IDEIAS: UMA NOVA COMPOSICAO PARA O CONTO
INFANTIL BRASILEIRO

Respondendo as crescentes exigéncias do mercado consumidor em
expansao, reflexo da industrializacado e da urbanizacéo incentivadas pelo processo
de modernizacdo da sociedade brasileira, as décadas entre 1940 e 1960
caracterizaram-se pela profissionalizacdo e pela especializacdo de escritores e
editoras em literatura para a infancia, que resultou em uma produgéo de livros em
série, principalmente em relacdo a narrativa, pois a poesia ndo teve muitos
seguidores. Esse cenario moldou-se em razdo de avancos no ramo editorial e da
necessaria regularidade de lancamento de novos titulos (independente da qualidade
que apresentassem!) para a manutencao de leitores fiéis.

Cumpre frisar que a quantidade decididamente ndo significou qualidade.
Nessa medida, o marcante volume de histérias inéditas, mas baseadas em
repeticbes de temas e personagens — o que favorece a profissionalizacdo — “levou
ao menor reconhecimento artistico e a maior marginalizacéo da literatura infantil, se
comparada aos demais géneros existentes”, explicam Lajolo e Zilberman (1999, p.
87). Ficou patente, a vista disso, um descompasso estético entre a literatura para
criancas e a literatura para o publico em geral.

O campo literario infantil, assim popularizado, deparou-se com duas
tendéncias. De um lado, a elitizacdo da cultura erudita que transitava entre o0s
grupos economicamente privilegiados — fato que deixou a literatura para criangas
em uma situacdo desfavoravel, uma vez que, enquanto segmento literario de valor
reduzido, passou a atrair apenas escritores sem maior envergadura, mas eficientes
para cativar a fidelidade de um publico leitor. De outro lado, a concorréncia com a
cultura de massas que, dispondo de sofisticados e eficazes canais de veiculacao,
conquistou vigorosamente a preferéncia dos citadinos.

Com o advento da ditadura militar que comecou com o golpe de 1964, a

cultura é afetada pela represséo, da qual a literatura ndo escapou.



84

Em meados dos anos 1960 e comeco de 1970, o baixo indice de leitura fez-se
alarmante. Em decorréncia de tal constatacdo, o Estado mobilizou significativos
investimentos para a producao de textos dirigidos a populacdo escolar. De acordo
com os estudos de Lajolo e Zilberman (1999), inovacfes na veiculacdo da literatura
infantil, que passou a ser comercializada em bancas e diretamente em instituicoes
escolares, bem como o alargamento do numero e da frequéncia dos novos titulos, e
a inclusdo de fichas, questionarios e roteiros em livros escolares, fizeram parte das
iniciativas voltadas para a promocado do habito de ler. Essa conjuntura ainda
traduziu-se na abertura de livrarias organizadas em fungéo da populagé&o infantil.

A reforma educacional de 1971, que ampliou a permanéncia da crianca na
escola, estendendo de seis para oito anos o ensino obrigatorio, foi um dos principais
motores desse fendbmeno que ditou nova direcdo para o mundo literario. Com vistas
a fortalecer o mercado editorial e a valorizar a identidade cultural do pais, a Lei
5.692/1971 recomendava a leitura de autores brasileiros e contemporaneos em sala
de aula, desobrigando os docentes de aterem-se exclusivamente ao livro de
didatico. Essa legislacdo, no entanto, ndo foi uma politica isolada, tendo sido
precedida pela Lei 4.024/1961, que havia estabelecido quatro anos de escolaridade
obrigatéria, e pelo Acordo Punta del Este e Santiago, de 1962, no qual foi firmado o
compromisso de estender para seis anos o tempo do ensino obrigatério até 1970.
Dessa maneira, fica manifesto que a circulacdo dos textos remetidos a infancia
conserva-se dependente do percurso escolar.

O contexto social, politico e econbmico demonstrou-se, entdo, favoravel a
producao e circulagéo de obras para criangas, que foram publicadas dentro de uma
consolidada infraestrutura editorial moderna. O mercado promissor do livro para
criancas tornou-se atrativo para um vultoso numero de escritores, inclusive 0s
consagrados, que vieram a realcar o género com o seu know-how, como € o caso de
Mario Quintana, Cecilia Meireles, Vinicius de Moraes, Chico Buarque e Clarice
Lispector. Em virtude dessas mudancas, os autores e as obras ganharam prestigio,
arrebatando espacos progressivamente mais amplos.

N&o se pode deixar de mencionar que no inicio da década de 1970 a literatura
infantil encontrava-se inexpressiva em funcdo da falta de originalidade, do
conservadorismo e do predominio da perspectiva moralista e pedagdgica nos textos.
Apds Monteiro Lobato aquele terreno literario esteve, até os anos 1960,

predominantemente motivado ou vinculado a necessidades e pontos de vista



85

educacionais. Com isso, o estreito didatismo acarretou a diluicdo dos valores
estéticos.

O quadro alterou-se quando alguns autores optaram por desbravar outras
veredas, adotando novas formas de narrar, elegendo novos temas, e, sobretudo,
abandonando a tradicdo didatica e propondo uma literatura de contestacao frente a
um sistema politico autoritario e coercitivo. Sobre tais aspectos, Pondé (1985, p. 84)

afirma que:

[...] os textos para a infancia dos anos 70 carregavam uma proposta estética
e ideoldgica: quanto as idéias, pretendem resgatar o real em sua variedade
de maneira critica e criativa sem mentir para a crian¢a [...]. Quanto ao nivel
da linguagem, o texto deve utilizar um discurso coloquial e agil que atraia o
receptor sem apresentar grandes dificuldades de comunicagéo.

A engajada literatura infantil de entdo resgatou o real com criticidade e
inventividade, valendo-se de uma linguagem simples e direta para criar uma teia de
relacdes entre conteudo e forma.

Em tempos de repressao era dificil falar da realidade, mas por isso mesmo,
mais do que em outro momento, era preciso fazé-lo. Para driblar a censura naquele
periodo de maior autoritarismo no panorama politico e social brasileiro, e realizar
uma literatura de dendncia, o escritor jogava com as metaforas e com as
ambiguidades. Justamente por relacionarem intimamente com o campo do
simbdlico, souberam, fundindo o real e a fantasia, arquitetar e desenvolver, com
certa liberdade, um espaco préprio para veicular suas propostas.

Assim, no decorrer dos anos 1970 assistiu-se “a um “boom” em termos de
diversidade de tendéncias (tematica e estilistica) e novas estratégias de mercado”
(PONDE, 1985, p. 66, grifo da autora). A producdo de livros infantis e as editoras
especializadas nessas publicagcdes cresceram vertiginosamente.

Reatando pontas com a literatura lobatiana, a criagdo literaria infantil
manifesta uma tendéncia contestadora que, comprometida com a representagado
realista do contexto social, guia-se pelos impasses e crises do Brasil urbano da
época delineando uma ficcdo infantil renovadora, que traz marcas de um texto que
se quer libertador.

Monteiro Lobato contribuiu para forjar uma geracédo de ficcionistas e obras
que tiveram uma expansdo intensa na década de 1970, quando, por motivacdo de

movimentos educacionais, mas sem render-se as amarras modelares da escola,
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novos escritores surgiram e a producdo de obras dirigidas as criancas aumentou,
bem como o publico leitor.

Nesse efervescente contexto, eis que, trilhando os caminhos abertos por
Lobato, surge Fernanda Lopes de Almeida. A escritora carioca, que vive atualmente
na cidade de S&o Paulo, experiente psicologa infantil e autora de diversos livros para
criangas, nasceu em uma familia de intelectuais. Seu pai, o escritor Albano Lopes de
Almeida, era filho do poeta, dramaturgo e jornalista portugués Francisco Filinto de
Almeida (1857-1945) e da escritora Julia Valentim da Silveira Lopes de Almeida
(1862-1934), a primeira mulher no Brasil a fazer da literatura uma profisséo.

Autora de classicos como Soprinho: o segredo do bosque encantado (1970),
obra vencedora do Prémio Jabuti de melhor livro infantil em 1971, Fernanda Lopes
de Almeida faz parte do grupo de escritores que renovou a literatura infantil brasileira
na década de 1970. Iniciou sua carreira literaria nos anos 1950, com o conto
“Luciana ciclotimica”, publicado em O conto feminino, volume organizado por
Raimundo Magalhdes Junior, em 1959. No ambito infantil, além do citado livro
inaugural, compdem a sua producao literaria os titulos: A fada que tinha ideias,
Seu tata, o distraido, Seu Tatd vai ao circo, A margarida friorenta, A
curiosidade premiada, A princesa dos cabelos azuis e o horroroso homem dos
pantanos, Luciana na janela, Luciana de bolsinha nova, Luciana na pracinha,
Luciana na casa da vovlO, As mentiras de Paulinho, Gato que pulava em
sapato, O equilibrista, Pinote fracote e Janjdo, o fortdo, Deixa que eu facgo!,
Trés contos de muito ouro, O rei maluco e a rainha mais ainda, Contos de
Perrault, A aranha, a dor de cabeca e outros males que assolam o mundo e A
lei do mais forte e outros males que assolam o mundo. Considerando que se
trata de uma ficcionista que mantém uma carreira produtiva nos dias atuais,
possivelmente os leitores ainda serdo brindados com diversas outras belas e
instigantes historias.

Com A fada que tinha ideias a escritora inovou e assegurou lugar no
itinerario histérico da literatura infantil brasileira ao apresentar para as criangcas a
historia da fadinha criativa e questionadora, Clara Luz. A obra teve sua primeira
edicdo em 1971, logrando varios reconhecimentos no meio literario. A inovacéo se
deu, sobretudo, pela nova dimensdo conferida ao elemento magico no conto de
fadas, constituindo-o como elemento de interpretacdo da realidade em oposi¢do a

tese de que o maravilhoso no texto infantil age de modo a afastar o leitor mirim do
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real. Se nos classicos contos de fadas o protagonista é comumente apresentado em
situacdo similar ao leitor infantii — isto €, de impoténcia — e se somente pela
intervencdo da magia consegue o herdi obter sua emancipacéo, contrariando essa
padronizacdo, Fernanda Lopes de Almeida constroi uma personagem central forte,
independente e destemida, cujos maiores feitos ndo séo fruto de magicas — que por
sinal colocavam-lhe sempre em apuros — mas de seu poder de argumentacao e de
sua sagacidade.

A fada que tinha ideias, alinhada com o “boom latino-americano”®, foi
considerada pela Fundacao Nacional do Livro Infantil e Juvenil (FNLIJ), como uma
das cinco melhores obras infantis brasileiras publicadas entre 1967 e 1971, e
incluida na Bibliografia Seletiva de Literatura Infanti da UNESCO, no Ano
Internacional do Livro (1972). Além disso, foi selecionada, em 1976, para o acervo
permanente da Biblioteca Internacional para a Juventude, de Munique, e recebeu,
em adaptacao para o teatro, o prémio MEC/Troféu Mambembe, no ano de 1982.

O livro narra a histéria de Clara Luz, uma fada de dez anos de idade que, com
sua mae, vivia no céu, mais precisamente, “numa rua toda feita de estrelas,

chamada Via Lactea™®

e, como o préprio titulo sugere, era cheia das ideias.

Vermelhinha, a estrela cadente, e a Gota de Chuva, eram suas grandes
amigas. Clara Luz poderia ser apenas mais uma fada, mas ela ndo era uma fada
comum: tinha muitas ideias e opinides. Recusava-se a fazer magicas pelo tradicional
Livro das Fadas, pois nao lhe interessava fabricar tapetes magicos nem desencantar
princesas. Original e sem preguica de pensar, queria ter ideias e magicas préprias.

A Fada-Mae admirava ao mesmo tempo que temia os inUmeros atrevimentos
da filha, sobretudo por recear a puni¢cdo da Rainha das Fadas. Por muitas vezes,
teve que reverter as magicas da traquina fada-menina. Como exemplos, a vez em
que Clara Luz transformou o bule de café em um passarinho com trés asas, e o dia
em que a fadinha ndo seguiu os passos da receita de bolinhos de luz e a massa

cresceu tanto que quase escorreu até a Terra.

?® Movimento literario gue surgiu nos anos 1960, quando escritores como o argentino Julio Cortazar, o
mexicano Carlos Fuentes, o peruano Mario Vargas Llosa, e o colombiano Gabriel Garcia Marquez,
desafiaram as convencdes estabelecidas na literatura latino-americana com trabalhos experimentais
e fortemente politizados, que, pelo seu alto valor literario, ganharam projecéo internacional.

6 ALMEIDA, Fernanda Lopes de. A fada que tinha ideias. 28. ed. Sdo Paulo: Atica, 2007, p. 7. As
subsequentes citacfes desta obra serdo feitas por esta edicdo, indicando-se o titulo abreviado A
FADA, em mailsculas, seguido do nimero da pagina.
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Para a protagonista o interessante era inovar, ou seja, realizar méagicas
novas. A ousada fada também fazia chover colorido, brincava de modelar bichos
com nuvens, inventava festas com teatro e muita masica, e, até mesmo, convenceu
sua professora de Horizontologia a conhecer de perto os horizontes novos que
desejava desvelar.

Tantas fez Clara Luz que todas as fadas do céu foram convocadas, pela
Rainha das Fadas, a comparecerem ao palacio para explicarem, entre outras coisas,
a invasdo dos animais a sua nobre moradia e o conteudo da carta remetida pela
Bruxa Feiosa, que se queixava sobre o colorido da chuva que caira na Terra.

As fadas tinham tanto temor ao que a Rainha poderia fazer quando
descobrisse a verdade, que quase todas acabaram desmaiando. Clara Luz,
identificada pelo olhar corajoso e desafiante, foi convidada a esclarecer os fatos
ocorridos, isto €, as suas proéprias travessuras. Diante de um publico estarrecido,
expds com clareza suas iluminadas opinides a Majestade, que orgulhosa pela
inteligéncia da fadinha, nomeou-a Conselheira-Chefe do palacio das fadas. Ao
assumir o cargo, “o primeiro conselho que deu foi mandar acabar com o Livro das
Fadas e abrir os horizontes” (A FADA, p. 60).

O fim da narrativa assemelha-se, como bem observa Zilberman (2005), a
cenas de Alice no pais das maravilhas, em que a protagonista defronta-se com a
Rainha de Copas, prepotente e temida como a Rainha das Fadas. A menina inglesa,
antecessora de Clara Luz, igualmente, ndo se deixou aturdir, e terminou por alterar
as regras instituidas naquele reino. O confronto, nos dois casos, torna evidente a
oposicao entre o velho e o novo, a coergéo e a liberdade, o medo e a coragem, o
canbnico e o inovador.

Como se pode verificar, a figura central de A fada que tinha ideias é simbolo
do antiautoritarismo: seja por ndo se render as impositivas receitas de magica do
Livro das Fadas, seja por nunca se afligir com o despotismo da Rainha das Fadas,
monarca sempre severa com suas suditas. A auténtica Clara Luz insurge contra as
licdes petrificadas dos Livros das Fadas e busca o inexplorado. O engessamento
dos ensinamentos estruturados em formulas magicas estereotipadas desagrada a
pequena fada, carente de mudancas. Com sua vara de conddo e &avida por
descobertas, Clara Luz quer langar-se no risco da novidade. Aos posicionamentos
conservadores das fadas-maes e da Rainha, opfe-se a visao inovadora e repleta de

originalidade da fada-menina. Assim sendo, o adulto autoritario e o questionamento



89

a tradicdo sdo objetos de discussdo da historia. Clara Luz, por sua vez, contraria
todos os modelos cristalizados das magicas tradicionais e realiza suas ideias de
criacdo. Brinca e inventa livremente.

Sem preocupar-se com a dominadora Rainha, a fadinha, segundo a critica
literaria Laura Sandroni (2007, p. 62), “exerce a sua liberdade de pensar e de criar,
fundamental para o desenvolvimento do ser humano”, manifesta curiosidade pelo
novo, arrisca-se com o0 desconhecido, rompendo com as envelhecidas ideias
contidas no “embolorado” Livro das Fadas, ou seja, com a racionalidade do adulto.

Estas consideracbes apresentam-se como uma oportunidade de
problematizar a relacdo entre o real, o ficticio e o imaginario em A fada que tinha
ideias, e, problematizando-a, algumas perguntas sdo suscitadas: Como a narrativa
de Fernanda Lopes de Almeida leva a reflexdo, de modo a concorrer para a
apropriagdo da realidade pelo leitor? De que recurso(s) a autora se utiliza para
estabelecer a mediagdo com o leitor nessa obra? Como se configura o elemento
magico no conto focalizado?

A vista de todos o0s comentarios anteriormente arrolados acerca da
personagem Clara Luz, torna-se valido reportar-se ao tema da liberdade de
expressdo nos anos 1970, periodo em que o Brasil vivia uma das mais duras
experiéncias de repressao exercida pelo governo ditatorial. Nesse sentido, o livro A
fada que tinha ideias pode ser entendido como uma alegoria sobre a relutancia a
brutal censura do regime militar que, cerceando as liberdades, despertava a busca
por um novo existir. Coadunando com essa proposicao, a professora e escritora
Maria de Lourdes Abreu de Oliveira (2012, p. 8, 9) afirma que “no contexto historico
brasileiro, houve situacdes em que 0 escritor precisou criar vias indiretas para
veicular posicionamentos contrarios a sistemas vigentes”. Nessa medida, diversos
escritores “sutiimente, traficaram seus pontos de vista, burlando a censura e
interesses de varia ordem”.

Sob tal perspectiva, a obra publicada no periodo da ditadura militar seria uma
manifestacdo da crenca de Fernanda Lopes de Almeida em ideais libertérios,
fundamentais para a existéncia de qualquer nacéo (até mesmo aquelas situadas no
céu!). A liberdade exercida por Clara Luz coincide com o ideal liberal da narrativa,
que diz respeito ao inconformismo e a contestacdo dos tiranos e das regras que

fundam a convivéncia familiar e social.
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Zilberman (2005), na obra Como e por que ler a literatura infantil
brasileira, elucida a trajetoria da expansdo e da renovag¢do da producao literaria
destinada ao publico infantil, a contar do seu nascimento até a década de 1980, no
ambito da narrativa, da poesia, do teatro e da ilustracdo (considerada ndo como
ornamento, mas na condi¢éo de elemento principal do texto). Nesse estudo, a autora
observa que Clara luz ndo se adapta aos valores dominantes, aos quais, de modo
simpatico, rebela-se “e conquista, de imediato, o leitor, que, como ela, é levado a
contradizer a autoridade e a questionar a tradicao” (ZILBERMAN, 2005, p. 57).

Fernanda Lopes de Almeida, a criadora da fadinha independente e auténtica,
assinala a insubordinacgéo da literatura infantil contra o sistema politico entédo vigente
e, num plano mais amplo, exprime um posicionamento diante do exercicio do poder
e do modo como era desempenhado. O texto valendo-se de uma linguagem
metafdrica coloca em evidéncia a necessidade de o povo expressar-se diante das
forcas dominantes. A producdo literaria infantil safou-se da repressao politica talvez
porque nao sendo vista, ndo era evocada e, assim, “pdde se apresentar como uma
dessas valvulas de escape, por onde o0s produtores culturais — escritores,
ilustradores, artistas em geral — tiveram condicdes de manifestar suas ideias
libertarias e conquistar leitores” (ZILBERMAN, 2005, p. 46).

Clara Luz parece ser uma sintese de metaforas que escondem um discurso
gue contraria a imagem exemplar da infancia obediente e passiva frente aos ditames
e convencdes do mundo dos adultos. Crianca, menina e protagonista: considerando
que na década de 1970 surge uma retomada do movimento feminista no pais, ndo
estaria a pequena fada também fomentando uma reflexdo sobre a opressédo e o
espaco relegado a mulher na sociedade patriarcal brasileira?

Partindo dessa apreensédo e pressupondo que a aparente despretenciosidade
da literatura infantil propicia multiplos olhares e diversas abordagens, o livro até
poderia ser visto como feminista, pois, aléem de ser protagonizado por um ser do
sexo feminino, o enredo desenvolve-se praticamente em torno de figuras femininas:
Clara Luz, Fada-Mée, Rainha das Fadas, Vermelhinha, Gota de Chuva, Professora
de Horizontologia, Senhora Relampaga, Bruxa Feiosa, Fada Mensageira, fadas-
-maes e suas filhas, damas de honra e fadas conselheiras. O Relampagozinho, seus
quatro irmdos e seu pai sdo a Unica manifestacdo do masculino, mas estes
personagens tém uma atuacdo pouco expressiva na narrativa. Ao progenitor de

Clara Luz, a Fada-Mée faz apenas uma unica e rapida mencédo quando, intrigada
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com as ideias da garota, comenta: “Sé se ela saiu ao pai, que era o magico mais
inventador da corte do Rei dos Magicos” (A FADA, p. 21).

Vale notar o rompimento da formacao familiar tradicional: pai, méae e filho(s).
Esta estrutura somente é verificada na familia dos relampagos, os demais
agrupamentos familiares sdo formados apenas por mées e filhas. Assim, o texto
traduz, de certa maneira, a independéncia da mulher na sociedade, condi¢cdo que,
se ainda néo se fazia real, era veemente invocada. Outro aspecto a ser realcado,
tangencia o fato de, muito embora o horizonte masculino tenha se esvaecido na
narrativa, a autoridade e o poder, comumente a ele associados, sédo figurados no
papel da Rainha e das fadas-méaes. Pode-se perceber também, que, com excec¢ao
de Clara Luz, todos os demais personagens possuem homes genericos e
descritivos, arranjo que favorece a crianca o melhor entendimento do enredo, bem
como torna mais facil o processo de identificagdo com a protagonista infantil e, por
conseguinte, o preenchimento das lacunas de compreenséo de seu pensamento, de
forma que seja capaz de inventar o seu proprio existir.

Em vista das discussbes precedentes, acredita-se que a arte, mesclando
sabores e saberes, estabelece uma interlocucdo com o meio no qual foi produzida,
estando, pois, impregnada de significacées que se relacionam com a historia do ser
humano e da sociedade, fazendo-se necessario, portanto, explorar o didlogo entre a
ficcAo e o contexto histérico para se alcancar a compreensdo de um produto
artistico. Corroborando com esta tese, Antonio Candido (2011, p. 13) defende que
uma obra sé pode ser entendida “fundindo texto e contexto numa interpretacao
dialeticamente integra”, em que a dimensé&o social deixa de ser um elemento externo
para ser um componente estruturador da producao literaria.

Todas as reflexdes aqui esbocadas acerca da dialocidade entre o texto
ficcional e o contexto de sua elaboragédo, ndo querem dizer que A fada que tinha
ideias, de Fernanda Lopes de Almeida, tenha ficado social e historicamente datada.
Se assim fosse, a mesma nao teria legitimidade nos dias atuais marcados por um
regime democratico e pela ampla liberdade de expressdo (ao menos em tese!).
Passados, porém, mais de quarenta anos da primeira edicdo do livro, este néo
perdeu o seu vigor, podendo ser lido ndo apenas como um registro de uma época e
de um lugar especifico, mas também como uma obra literaria que soube abordar

aspectos sociais e politicos arraigados nas relacdes humanas, haja vista o
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autoritarismo e a opressdo serem observados nas mais variadas situacdes da vida
cotidiana, sobretudo na relag&o adulto-crianga.

Apresentando uma linguagem simples, sem ser simplista, o texto bem
humorado de Fernanda Lopes de Almeida rompe com o compromisso pedagogico e
doutrinério presente na génese das producdes destinadas a infancia, e consolida a
nocdo de que a crianca é um ser criativo, de pensamento livre e sedento por
descobertas.

Afasta-se do paradigma dos textos voltados para os leitores de pouca idade
ao iniciar a narrativa sem marca de tempo — o conhecido “era uma vez” — que
aponta para a atemporalidade dos contos de fadas. A histéria assim comeca: “Clara
Luz era uma fada, de seus dez anos de idade, mais ou menos, que morava la no
céu, com a senhora fada sua mae” (A FADA, p. 7).

Antecedendo o desenvolvimento das ac6es do enredo, o narrador, além de
apresentar a protagonista e o espago em que ela vive, torna visiveis a autoridade e o
conservadorismo corporificados na figura da Rainha das Fadas, assim como sinaliza

para as aventuras que estariam por vir nas proximas paginas:

A Fada-Mae ia cuidar do seu servico, muito preocupada. Ela morria de
medo do dia em que a Rainha das Fadas descobrisse que Clara Luz nunca
saira da Licdo Um do Livro.

A Rainha era uma velha fada muito rabugenta. Felizmente vivia num
palacio, do outro lado do céu (A FADA, p. 7).

A relevancia da inquietude e da independéncia das ideias como elemento de

transformacao social €, conjuntamente, assinalada na abertura da obra:

Quando alguém inventa alguma coisa, o0 mundo anda. Quando
alguém inventa nada, o mundo fica parado. Nunca reparou?

— Néo...

— Pois repare s6 (A FADA, p. 7).

Na sequéncia, a narrativa divide-se em onze partes: “Os bolinhos de luz”, “O
aniversario de Vermelhinha”, “A chuva colorida”, “A professora de Horizontologia”, “A
volta da Gota de Chuva”, “As fadinhas brincam de modelagem”, “Visita a Dona
Relampaga”, “O teatro de Clara Luz”, “A Rainha e as fadas conselheiras”, “A reunido
no palacio” e “A decisdo da Rainha”. Trata-se, assim, de uma obra que tende para
uma organizacdo moderna. Sua estrutura fragmentéria, em que se sucedem varios

quadros mais ou menos independentes, somada a experiéncia da colagem de
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géneros textuais — isto €, o género narrativo vai se alternando com o0s géneros
carta, receita, cangdo — constituem registros que se completam num harmonioso
dialogo.

A renovacdo estd presente ja no titulo do livro. Diferente das fadas
convencionais, Clara Luz, a personagem principal, € uma fada com ideias, que
vence o0s obstaculos por intermédio de aptidées humanas (razdo e inteligéncia) e
nao pelo recurso a magia. Fernanda Lopes de Almeida também inovou quando
deixou de seguir o modelo das historias de fadas: ndo € um principe ou um rei que
conduz a dindmica da narrativa, mas uma fada-menina. Desse modo, a autora
inaugura em 1971 um procedimento que ird tornar-se frequente, na década, nos
textos para criancas: fadas encabecando o titulo das narrativas. Na esteira do
sucesso de A fada que tinha ideias, outras fadas se seguiram: A fada
desencantada (1975) de Eliane Ganem, e Onde tem bruxa tem fada (1979) de
Bartolomeu Campos de Queirds, sdo exemplos.

Elegendo fadas para protagonizar os enredos, 0s escritores mudam o rumo
dos contos tradicionais e conferem um lugar de destaque a figura feminina. As
meninas e mogas “fadadas pela tradicdo a traduzir fragilidade e dependéncia, elas
comecam por romper esse padrédo e acabam por introduzir outro paradigma, na
condicao de porta-vozes da liberdade e da rebeldia [...]” (ZILBERMAN, 2005, p. 89).
Por forca dessa lideranca, as historias em que as fadas desempenham o papel

principal sdo renovadoras, conforme explica Zilberman (2005, p. 59):

[...] ndo apenas porque temas e seres tradicionais da literatura infantil
aparecem numa condi¢cdo diferente e transformadora, mas também porque
as mudancas sao lideradas por mulheres que, de um jeito ou de outro, se
rebelam contra papéis previamente fixados, situa¢cdes convenientes ou
deveres consolidados pelo tempo.

O fato de trabalhar com o que ha de mais tradicional nas narrativas para a
infancia: as fadas, pode dar a entender que néo se tratava de um avanco, e sim de
um retrocesso. Fernanda Lopes de Almeida, no entanto, retorna aos primérdios da
literatura infantil — isto é, aos contos de fadas surgidos com Perrault — mas para
renova-los. A autora moderniza um modelo classico de narrativa, o conto de fadas,
para trazer a cena literaria temas contemporaneos, e, com leveza, encampa uma

literatura de contestacéao.
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Contestacao que esta presente na histéria sob varios aspectos: ao denunciar
a estagnacgéo das normas e a opressao que tomam corpo, respectivamente, no Livro
das Fadas e na figura da Rainha das Fadas, ao contrastar o novo com o velho
fazendo emergir a necessidade de renovacdo, e ao sugerir aos pequenos leitores
seguirem sua inteligéncia e ndo os mandos dos adultos.

A postura opressora da Rainha pode ser percebida no fragmento seguinte:

Queria ver quem estava com cara de culpada.

Mas, como todas estavam com cara de culpadas, ela ficou na
mesma. Entéo berrou:

— Quem nao tiver culpa fica proibida de fazer cara de culpa!

Mas nisso, descobriu, la no fim da sala, uma fada pequena, com
uma cara muito lampeira.

— Levante-se menina. Vocé é a Unica que estid com cara diferente.
Como é o seu home?

— Clara Luz, Majestade.

— Por que esta com cara diferente?

A Fada-Mae quis responder pela filha:

— A cara dela é assim mesmo, Majestade. Nao repare.

— Reparo no que quiser — respondeu a Rainha. — E ninguém pediu
a sua opinido. Cale-se! (A FADA, p. 50-51).

H& momentos em que a autora chega a ridicularizar o comportamento da

soberana, focalizando o poder com comicidade:

A Rainha bateu no chdo com o cetro, que é uma espécie de bengala
gue as rainhas usam:

— Facam alguma coisa! — berrou ela.

— Mas o que Vossa Majestade quer que fagamos? — perguntaram
as fadas, gaguejando de tdo atrapalhadas. — Diga e faremos!

A Rainha n&o sabia o que queria, de modo que ficou mais furiosa
ainda. Entdo berrou para as conselheiras:

— Vocés ndo sao conselheiras? Que estdo esperando?
Aconselhem!

— Mas aconselhar sobre que assunto, Majestade?

— Na&o interessa! Aconselhem imediatamente ou serdo despedidas
(A FADA, p. 44).

Na passagem a seguir tornam-se claros os demais aspectos antes descritos,
gue sao, basicamente, a estagnacéo das normas corporificada no Livro das Fadas, a
necessidade de renovacédo que desponta do contraste entre o novo e o velho, e 0
apelo para que, ao frescor da mente infantil, ndo se sobreponha o “direcionismo” dos

adultos:

— Minha filha, faca uma forcinha, passe ao menos para a Licdo
Dois! — pedia a Fada-Mae, aflita.
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— Na&o vale a pena, mamae. A Ligdo Um é tdo enjoada, que a Dois
tem que ser duas vezes pior.

— Mas enjoada por qué?

— Ensina a fabricar tapete magico.

— Pois entdo? Ja pensou que maravilha saber fazer um tapete
magico?

— N&o acho ndo. Tudo quanto é fada s6 pensa em tapete magico.
Ninguém tem uma idéia nova! (A FADA, p. 7-8).

Outro ponto expressivo da narrativa, o qual alude a falta de autonomia e de
competéncia dos adultos para lidar com a novidade, é evidenciado no dialogo das

fadas adultas diante do resultado desastroso de uma das ideia de Clara Luz:

— Olha s6 o chuveiro de luz que esta saindo la da Via Lactea!

— Sera que é uma magica?

— N&o pode ser. N@o existe nenhuma magica assim no Livro das
Fadas!

— Existe sim, na pagina vinte e trés.

[...]

Todas olharam: a pagina vinte e trés ensinava a transformar
abdbora em carruagem. Ninguém ficou sabendo nada sobre aquela magica
gue estava acontecendo na Via Lactea.

— Nao esta no Livro. Nao podemos fazer nada (A FADA, p. 11-12).

Percebe-se que as ideias criativas da fadinha fogem ao convencional,
rompem a ordem instituida (o Livro das Fadas), bem como coloca em destaque a
fragilidade dos “horizontes fechados” e dos conhecimentos estanques. O novo
produz alteracbes na vida cotidiana, modificando praticas e comportamentos
arraigados. Para aqueles que querem, no entanto, manter-se “sob a seguranga que
representa o conhecido, o novo tende a ser rechagado”, ressalta Gallo (2000, p. 93).

Na histéria também sdo realcados a necessaria protecdo da familia e o

potencial de transformacao que existe em cada individuo:

A Fada-Mae, aflita, resolveu, pela primeira vez na vida, fazer uma
mégica que ndo era do Livro. Com trés varadinhas da vara de cond&o, fez a
massa de luz dancar um bailado no ar e virar um cometa.

[..]

— Puxa, mamae! Vocé quando quer faz cada magica! — exclamou
Clara Luz entusiasmada. — Pena vocé perder tanto tempo encantando e
desencantando princesas! (A FADA, p. 12).

O trecho seguinte, em que Clara Luz revida uma ameaca feita pela Dona

Relampaga, fica aparente a intrepidez da protagonista:
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— Vou dar queixa a Rainha das Fadas! Essa menina vai receber um
castigo que ela vai ver so6!

[..]

— Sabe de uma coisa? — gritou Clara Luz. — N&o tenho medo
nenhum das suas queixas. Pode ir dar queixa. E que modos séo esses da
entrar na casa dos outros? N&o tem educacao? (A FADA, p. 14).

Nota-se que a garota ndo se deixa intimidar pela invasora, pelo contrario,
repreende 0 seu comportamento e assume a fungdo que caberia ao adulto, neste
caso, a Fada-Mae.

Como Clara Luz tem muitas ideias, no episddio “A chuva colorida” encontra-
-se mais uma de suas peripécias. Na passagem abaixo transcrita € possivel conferir
0 quanto aquela sociedade vivia uma situacado de submisséo e obediéncia ao poder
exercido pela Rainha das Fadas:

— Clara Luz! Vocé coloriu a chuva?

— Colori.

— Mas com ordem de quem?

— De ninguém mamée. Para colorir a chuva ndo precisa ordem,
ndo. Basta a gente ter idéia.

— Mas, menina, quem manda aqui no céu, é a Rainha (A FADA, p.
20).

A Fada-Mae tinha um forte sintoma frente aos contratempos gerados pelas
ideias da filha: ela ficava sem ar. Perdia o ar por tanto temer que os feitos da filha
chegassem ao conhecimento da Rainha. Sobre tal reacdo da méae, a menina, sem
titubear, proferiu uma acurada observacéao: “So6 fica com falta de ar quem quer. Tem
ar sobrando” (A FADA, p. 21). Nao estaria o texto assinalando a censura exercida
pelo governo da época em que foi publicado o livro e, ao mesmo tempo, fomentando
o despertar para um futuro de liberdade?

Diante da resignacédo e do imobilismo dos adultos, Clara Luz é o agente de
transformacao, a responsavel por alterar o status quo. Ela intervém no sistema social
gue rege a vida no Reino das Fadas e altera a sua ordem, modifica-o0. Dessa
maneira, o esteredtipo dos contos de fadas é refutado: a nobreza sabia e poderosa é
oposicionada pela voz infantil, Idcida e questionadora, que desafia o poder
estabelecido e, propondo mudancas, instaura 0 novo.

Outro aspecto digno de distincdo é o olhar da autora sobre o ensino escolar.
Em A fada que tinha ideias a escola também é alvo de critica principalmente no

qgue enfatiza sua faceta conservadora, ao revelar o tradicionalismo e o anacronismo
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dos métodos educacionais. Condena, mas também aponta caminhos. Pautada em
uma conduta renovadora, exibe praticas mais arejadas que permitam a criangca uma
formacdo mais livre, e que valorizem a inventividade, o espirito aventureiro e as
ideias arrojadas dos pequenos, considerados aprendizes ativos no processo de
ensino-aprendizagem. Os exemplos abaixo séo ilustrativos dessa dimenséo.

Na primeira aula de Horizontologia — &rea de conhecimento que, na Terra,
equivale ao ensino de Geografia — ao ser arguida pela Professora que queria ver o
gue a nova aluna sabia sobre o horizonte, Clara Luz, sem hesitar, foi de imediato

dizendo:

— Saber, mesmo, nédo sei, ndo. Mas tenho muitas opinides.

— Opinides?

— E, sim. Quer que eu diga?

— Quero — respondeu a Professora, muito espantada.

— A minha primeira opinido € que ndo existe um horizonte so.
Existem muitos.

— Esta enganada — disse a Professora. — Horizonte é s6 um (A
FADA, p. 23).

Nesse mesmo encontro, a fadinha ndo se deixou intimidar e foi logo

explicitando suas ideias:

—[...] eu acho que nés duas ndo deviamos estar aqui.

— Ué! Deviamos estar onde, entdo?

— No horizonte, mesmo. Assim, em vez da senhora ficar falando,
bastava me mostrar as coisas e eu entenderia logo. Sou muito boa para
entender.

[.-]
N&o sei se é permitido... N&o foi assim que eu aprendi
Horizontologia no colégio...

[...]

— Coitada, levou anos aprendendo Horizontologia sentada!
A Professora levantou-se de repente:

— Sabe de uma coisa? Vamos! (A FADA, p. 23-24).

Observa-se que a professora experimenta uma nova metodologia de ensino
proposta por Clara Luz, mais ainda: é a mestra que aprende com a aluna.

Fernanda Lopes de Almeida concebe, como fizera Lobato, um ensino
alicercado em valores mais criticos, colocando na berlinda e discutindo ideias
fossilizadas. Quer isso dizer que a crianga exemplarmente obediente e passiva néao
tem lugar em sua narrativa. A autora, a exemplo do escritor taubateano, acena para
a possibilidade de ruptura com o sistema de valores convencionais, por parte da

crianga. Salienta sua capacidade de rebeldia, criagdo e independéncia. Da-lhe voz.
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Em “A volta da Gota de Chuva” ha outros relevantes aspectos que se tornam

perceptiveis na transcricdo que segue:

— Minha filha, vocé ndo sera muito pequena para ter tantas
opinides? Tenho medo que faca mal a sua saude!

— Nao se preocupe, mamae. Desde trés anos de idade, eu comecei
a ter opinides. Agora estou com dez, de modo que tenho sete anos de
pratica.

— E... Isso é verdade... Vocé tem praticado bastante — concordou
a Fada-Mée (A FADA, p. 30).

Haveria uma idade ideal para se ter ideias? A pouca experiéncia existencial
necessariamente estaria atrelada ao pouco pensar? SO0 o0s adultos ensinam?
Somente eles sdo detentores de saberes? A crianca deve aprender apenas 0S
ensinamentos dos adultos ou a ela cabe ser sujeito ativo no processo construcdo de
seus conhecimentos?

A parte intitulada “As fadinhas brincam de modelagem” apresenta algumas
dimensdes que valem ser abordadas.

Numa bela tarde em que as pequenas fadas divertiam-se dando forma de
bichos as nuvens, Clara Luz teve a ideia de fazer uma magica para que 0s animais
corressem. E, assim, “de repente os bichos todos sairam galopando pelo céu” (A
FADA, p. 33). Ouvindo aquele barulho, as maes apressaram-se para saber o que
estava acontecendo e, deparando com agquela bicharada, mais que depressa
solicitaram que as meninas fossem para dentro de suas casas para protegerem-se.
Muito aborrecidas, pois naquela hora € que a brincadeira estava ficando boa de
verdade, atenderam ao chamado de suas maes que lhes diziam: “Quer ser devorada
por algum ledo?” (A FADA, p. 33). Por mais que afirmassem ter sido elas as
criadoras daquele zoolégico, as fadas-mées recusavam-se a acreditar: “— N&o €
possivel. Elas ainda nem aprenderam a fazer tapete magico direito! / A outra pensou
um pouco e depois decidiu: / — Nossas filhas ndo sabem fazer ledo, pronto. Esta
acabado” (A FADA, p. 34).

Foi um choro s6 em todos os lares. Apos refletirem um pouco sobre toda
aquela tristeza das fadinhas por conta dos animais, as maes reuniram-se para

conversar sobre o ocorrido:

— Eu acho que é tudo verdade mesmo — disse uma delas. —
Nossas filhas sabem muito mais coisas do que nés pensamos.
Todas ficaram caladas, refletindo sobre aquilo.
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— No nosso tempo — disse uma — aprendiamos a fabricar tapete
magico e ficavamos muito contentes com isso.
— E mesmo — concordaram as outras (A FADA, p. 34-35).

Uma das mées interrompeu, no entanto, a conferéncia e disse que,
sinceramente, detestava fabricar tapetes magicos. Paulatinamente, as demais fadas,
uma a uma, também manifestaram o0 seu descontentamento ndo s6 com a
fabricacdo de tapetes e com a atividade de desencantar princesas, mas igualmente
com todas as licbes do Livro das Fadas.

Por outro lado, explicitaram a vontade de confeccionarem bichos, conforme
fizeram suas filhas, e reconheceram que perderam muito tempo, e, por isso, tinham
pressa para que as meninas ensinassem-lhes tal feitura. Como as fadinhas
encontravam-se muito cansadas em virtude do dia agitado que viveram, e ja se fazia
tarde, prometeram, as maes, instrui-las a fazer os animais de sua preferéncia assim
gue o sol raiasse.

No dia seguinte, porém, as fadas-mées, envergonhadas e temerosas por
terem se declarado insatisfeitas com o legado do Livro das Fadas, reprimem seus

desejos:

— Que mau exemplo nés demos, ontem de noite!

— E mesmo! Se a Rainha soubesse que até falamos mal do Livro!

— E melhor fingirmos que esquecemos toda a historia.

E foram cuidar do seu servico, como se nada tivesse havido (A
FADA, p. 35).

A passagem destacada suscita uma série de questdes, a comecar pela
auséncia de confianca, por parte dos adultos, nas capacidades intelectuais da
infancia. Se em decorréncia de sua reduzida idade, falta-lhes experiéncia existencial,
por outro lado as criangas, sobram-lhes curiosidade e imaginacdo. Quem disse que
ao agir tem-se de saber de antemédo o que esta fazendo? Se assim fosse, haveria
lugar para a criatividade das criangas? Certamente ndo, e todas as possibilidades do
viver criativo seriam cerceadas.

Fica evidente ainda o conformismo dos adultos. Estes, ainda que queiram
libertar-se, sufocam todos os impetos de um novo existir. As fadas-maes embora
almejem trilhar novos caminhos, diferentemente da heroina mirim, nunca partem
para a acdo. Permanecem resignadas as normas fixadas no Livro das Fadas e

executadas com méo de ferro pela Rainha, ndo conseguem emancipar-se, ou seja,
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desvencilhar-se das entranhas da tradicdo, sobretudo por temerem o desagrado da
soberana fada e as presumiveis retaliacdes.

Um ultimo ponto da narrativa a ser salientado versa sobre a promocédo de
Clara Luz a conselheira da Rainha. Como condicdo para aceitar tal nomeacao
reivindica que morem com ela, no palacio, sua mae e sua professora de
Horizontologia, reconhecendo que ainda € pequena e que s6 podera ser uma boa
conselheira junto a uma boa mée e a uma boa professora. Diante da atitude da
menina fica sugestivo pensar que para fazer o novo ndo é preciso romper com 0
velho, mas, partindo de seus alicerces, criar outras tantas possibilidades que
venham a aprimorar o individuo e a sociedade que o rodeia. Afinal, como
acertadamente afirmou Clara Luz: “Quem inventa uma magica nova esta
melhorando o mundo” (A FADA, p. 58).

Convém salientar que o enredo embora esteja situado em um cenario magico,
apresenta problemética anéloga aquela identificada no cotidiano dos seres
humanos. Nele, verificam-se elementos ficcionais (fadas e bruxa) e elementos da
vida real que sao facilmente perceptiveis ao leitor (relacdo mae-filho, hierarquia,
relagbes de amizade e de trabalho, atividades domésticas, cenario escolar). Por
conter elementos e situagdes comuns a realidade humana, a histéria permite ao
leitor justapor as vivéncias dos personagens as suas.

Conforme se descreveu anteriormente, Fernanda Lopes de Almeida construiu
A fada que tinha ideias a partir da forma canénica dos contos de fadas oriundos da
Europa, possivelmente, com o proposito de desmistificar modelos convencionais de
comportamento e discutir questdes politicas atuais, em uma época em gque estavam
em curso a repressao, proveniente da ditadura militar, e o anseio pela liberdade por
parte da sociedade brasileira. Outros autores também seguiram e enriqueceram esta
linha de criagcédo, dentre os quais merecem distin¢cdo: Eliardo Franca com O rei de
guase-tudo (1974), Ana Maria Machado, que escreveu Historia meio ao contrario
(1978) e Raul da ferrugem azul (1979), Ruth Rocha responsavel pela trilogia O
reizinho mandéao (1978), O rei que nado sabia de nada (1979) e Sapo vira rei vira
sapo (1982), e Cora Ronai, que compds Sapomorfose, 0 principe que coaxava
(1983).

Se a liberdade é um dos motes da personagem e o ideario liberal um dos
meios de integracdo do leitor mirim & obra, a punicdo da protagonista fatalmente

repercutiria neste leitor. Sendo o objetivo da narrativa a promoc¢ao da criatividade e
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uma tomada de posicéo, a repreensao ou o castigo daquele que dessa maneira age,
assim como toda e qualquer atitude que se fizesse autoritaria e limitadora,
causariam uma inconsisténcia com a tematica proposta. Ao acenar para um final
feliz a narrativa fomenta a imaginacao do leitor, chama-o para um viver participativo
e auténtico, convida-o a perceber que, por intermédio do fazer criativo, suas ideias
podem concretizar-se, caso contrario seria muito desencorajador para 0 mesmo.

O texto em analise propicia uma leitura aberta, primeiro, porque nao contém
em si uma afirmativa — aos moldes das moralidades — que levaria certamente a
uma explicacdo e encerraria a narrativa numa so interpretacdo. Diferente disso,
sugere uma experiéncia com a qual o receptor possa se identificar por ja ter vivido
algo similar. Segundo, porque sendo o conto de fadas uma criacéo literaria utiliza-se
do simbdlico para apresentar suas ideias. Nesse sentido, os temas simbolizados no
texto requerem perspectivas, isto €, a participacao do leitor.

Temética e recursos literarios alcancam a ruptura com o modelo valido
socialmente tanto pelo comportamento da figura central de A fada que tinha ideias,
guanto pela atuacdo do narrador, que deixa espaco para as representacdes do
leitor. A conquista de um lugar ativo no texto pelo receptor e a abertura para este
aceitar ou nao as criticas ao mundo adulto, participam dos elementos que conferem
0 aspecto renovador da obra. Nessa medida, o livro configura-se um reduto de onde
a crianca retira vigor para enfrentar a autoridade e a repressao que comumente
habitam o universo adulto e permeiam a relacdo deste com a infancia. A
centralizacdo dos eventos narrados num personagem infantil € também de suma
relevancia, de certo, surge do intuito de firmar um vinculo mais verdadeiro entre o
receptor e a obra.

A narrativa, inserida no contexto do maravilhoso, permite a criacdo de um
mundo de sugestdes que aciona o imaginario do leitor e lhe oferece meios de
reflexdo sobre si mesmo e sobre os valores em circulagdo na sociedade,
desencadeando, por conseguinte, a ampliacdo de suas experiéncias e horizontes.
“O maravilhoso, antes de ser a antitese do real, € uma forma de interpreta-lo no nivel
do leitor infantil”’, enfatiza Cademartori Magalhdes (1987, p. 139).

Desse modo, Fernanda Lopes de Almeida redescobre o elemento
maravilhoso (a fada) e coloca-o na narrativa em intercambio com o real, tecendo
metéforas de situacfes sociais e politicas sem utilizar-se, contudo, de maniqueismos

interpretativos, comuns ao acervo da tradicdo. Embora o espaco da acdo de Clara
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Luz seja o céu, sua criadora faz um recorte da realidade que néo foge a
representacdo mimética do real.

A pesquisadora Pondé (1985, p. 152) conceitua realidade como “um conjunto
de valores, sentidos e significacdes que surge aos olhos do leitor como um processo
continuo de descoberta e autocriagdo onde, colocada a ambiguidade e a tensao ele
reconhecera o real’. O trabalho do escritor consiste, nesse sentido, em recriar
determinados aspectos do real por meio da linguagem artistica. “Assim, o que
aparece, no texto, ndo € a realidade em si mesma, mas uma transfiguracdo
emocionada dela”. Nessa ordem de ideias, o Realismo como um movimento
artistico, num sentido mais amplo, ndo é o oposto do Romantismo e da fantasia que
lhe € propria, mas, uma estética que tem a verossimilhangca como principio
fundamental.

Pondé (1985) ressalta que na literatura infantil brasileira dos anos 1970,
mesmo nas narrativas de fadas que a tradicdo consagrou pela fantasia, predominou
o realismo, cujas variacdes manifestam-se em cinco grandes categorias: realismo do
cotidiano, realismo grotesco, realismo-naturalismo, realismo psicolégico e realismo
maravilhoso. Para fins deste estudo interessa focalizar, no entanto, apenas esta
ltima tendéncia.

No realismo maravilhoso o insélito incorpora-se a realidade eliminando a
separacao entre a dimensédo do humano e do natural, e a dimensdo do ndo humano
e do sobrenatural, ou seja, reduz tudo a um unico plano anulando a oposicéo entre
realidade e fantasia. Enfim, “o realismo maravilhoso, associado a perspectiva critica
de uma linguagem inventiva e radical, contém profundas vinculagbes com a
conjuntura ideoldgica e social, pela rebelido através do jogo de palavras, idéias e
formas” (PONDE, 1985, p. 165).

Diante de toda a teorizacao exposta, entende-se que pelo recurso a fantasia,
a qual aciona o imaginario da crianga, esta podera ter a oportunidade de atuar em
sua realidade e quem sabe, a exemplo de Clara Luz, modifica-la, resolvendo dilemas
pessoais ou sociais. Decisivamente, por tudo que aqui foi amealhado, pode-se
afirmar que a narrativa de Fernanda Lopes de Almeida trata-se de uma narrativa
original e que apresenta envergadura para oferecer ao leitor mirim um melhor

conhecimento de si e do mundo que o cerca.
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4.2 O SITIO DO PICAPAU AMARELO: UM CONVITE A IMAGINACAO

No panorama do despertar da consciéncia nacional, a obra infantil de
Monteiro Lobato estabelece uma importante interlocucdo com o efervescente
movimento em torno de um projeto para o pais. Seus personagens transitam num
universo ficcional, no qual fica aparente a preocupacéo do escritor — intelectual
critico e participante — com as questdes nacionais e com o0s grandes problemas
mundiais de sua época. Sensivel aos eventos contemporaneos a que assistia, 0
conjunto de sua obra, nos termos de Cademartori Magalhdes (1987, p. 138),
“apresenta problemas sociais, politicos, econdmicos e culturais que, através das
especulacdes e discussdes das personagens, sao vistos criticamente”.

Para dar vida as suas ideias, Lobato criou uma constelacdo de personagens e
a todos eles deu vez e voz. Dona Benta, Narizinho, Pedrinho, Tia Nastacia, e os
bonecos Emilia e Visconde Sabugosa, comp&em o quadro de seres humanos e nédo
humanos que formam o elenco inalteravel das histérias lobatianas. Junto a esse
ndcleo aparecem, envolvidos nas aventuras, personagens ocasionais: Tio Barnabé,
Jeca Tatu, os habitantes do Reino das Aguas Claras e, ainda, os visitantes, como o
Pequeno Polegar e o Gato Félix. Estdo também no conjunto: o Saci e a Cuca,
figuras originarias do folclore e da tradicdo popular local, bem como os animais
falantes, o porco Rabicé, o burro Conselheiro e o rinoceronte Quindim. A fixacdo de
um grupo de personagens explica-se pela intencdo de manter cativo o interesse do
leitor, pois com personagens conhecidos e estimados, uma obra convida a outra
num infindavel espiral.

Quanto a essa continua seducao do leitor, convém ter em mente que Lobato
era empresario do ramo editorial. Em vista disso, embora visasse o desenvolvimento
qualitativo do campo da ficcéo infantil, igualmente tinha os olhos nos lucros. Escritor,
mas também homem de negdcios, e assim com um pé na literatura e outro nos
dividendos, o fato é que Lobato produziu, incontestavelmente, uma robusta obra
tanto em termos de qualidade, quanto de quantidade.

Outro fator imutavel é a unidade de cenario: em todas as historias o Sitio do
Picapau Amarelo esta presente. No reino encantado de Dona Benta Encerrabodes
de Oliveira repousam duas dimensfes que se fundem e se completam: a dimenséo
da realidade — que ¢é a vivéncia do cotidiano — e a dimensao da fantasia, sendo ele

(o sitio) o suporte ou o ponto de partida e chegada das mais instigantes aventuras
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dos personagens. Ora nele inteiramente passando a acado, ora ocupando o inicio, 0
centro ou o fim das narrativas, visto que, com o p6 de pirlimpimpim?’ — o p6 magico
criado pelas fadas e trazido para o sitio por Peninha, o menino invisivel — as
aventuras estendem-se pelo tempo e por todos os cantos do mundo.

Desse modo, congregando realidade e fantasia, a pequena propriedade rural
alarga-se em multiplas experiéncias vivenciadas em ilimitadas viagens pelas mais
inusitadas regides. Na formulacdo de Carvalho (1989, p. 137, grifo da autora) “os
pequenos herdis partem para o mundo maravilhoso, para o plano da fantasia,
paradoxalmente em busca do real, do cognoscitivo, e retornam a realidade do “Sitio”,
onde novas aventuras sao elaboradas”.

A turma do sitio viaja no tempo por céus, terras e mares, e retorna com seus
conhecimentos ampliados. Toda aventura € acompanhada de uma aprendizagem.
Sob esse prisma, a obra de Lobato “percorre a seguinte trajetéria: a realidade como
premissa, a fantasia como meio, a verdade como fim, para atingir o bem supremo,
que € a liberdade” (CARVALHO, 1989, p. 139).

Tendo em conta que Dona Benta embora possua atributos dos adultos, tais
como: sabedoria e responsabilidade, n&o exerce um poder coercitivo, nem
desempenha uma funcéo paterna, observa-se que Lobato rompe com a valorizacao
da vida doméstica controlada por uma instancia superior e dominadora (sobretudo a
masculina). Ele também recusa um conhecimento universal transmitido unicamente
pela instituicdo escolar, que, na maioria das vezes, pautando-se em um ensino
diretivo, monétono e demasiadamente abstrato, demonstra-se indbil para a tarefa de
fomentar nos pequenos aprendizes uma postura critica perante a realidade. Em face
disso, o Sitio do Picapau Amarelo e as aventuras de seus habitantes converteram-se
em uma grande escola.

O conhecimento na literatura lobatiana revela-se como um recurso para o
individuo se colocar no mundo. No universo maravilhoso picapauense “uma coisa &
certa e infalivel: [...] todos estdo sempre num continuo movimento de curiosidade e
interesse: sempre buscando novas formas de descobrir e saber” (CARVALHO, 1989,
p. 156).

" LOBATO, Monteiro. Reinacdes de Narizinho. Sao Paulo: Globo, 2009b. p. 234.
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Lobato era partidario da Escola Nova®, assim, na sua ficcéo, valorizava o
pensamento cientifico e a atitude reflexiva, bem como deixava patente que a
modernizacdo da sociedade brasileira deveria, igualmente, concretizar-se na
educacao.

O sitio ndo € somente um cenario para o transcurso das ac¢des, mas uma
concepcdo de mundo e de sociedade, assim como um posicionamento frente a
criacao de textos para as criancas. Nessa medida, para Lajolo e Zilberman (1999, p.
56), “esta corporificado no sitio um projeto estético envolvendo a literatura infantil e
uma aspiragdo politica envolvendo o Brasil — e ndo apenas a reproducdo da
sociedade rural brasileira”.

O Sitio do Picapau Amarelo constitui um mundo préprio, soberano e
independente. Ele ndo tem localizacdo geografica, regional ou local. O que se pode
inferir € que fica situado no Brasil, ou ainda, que € o proprio Brasil. A propriedade de
Dona Benta expressa, por um lado, o que era o pais daquela época: fundado em
uma economia decadente predominantemente agricola e no evidente atraso de
mentalidade da populacdo rural. Por outro lado, o lugar representa o Brasil
reivindicado por Lobato, a saber: uma nacéo culta, moderna e em crescimento, cuja
principal atividade econdmica fosse a exploracdo das riquezas minerais, sobretudo
do petréleo. Em outras palavras, no sitio converge o que estava transcorrendo na
sociedade nacional em termos reais e ideais. Ele tem uma esséncia metaférica: é a
representacdo do Brasil real e do Brasil postulado pelo escritor. Avigorando tal

proposicao, Lajolo (2011, p. 239) diz que:

[...] as histérias do pica-pau amarelo parecem fazer do sitio de Dona Benta
um modelo social para o Brasil posterior a 1930, o que de certa forma da a
obra infantil lobatiana papel de relevo no projeto de formacéo, reconstrucéo
ou modernizacéo do pais em que se empenha o escritor.

Lobato almejava a modernizacdo do pais e sua equiparagdo a nacgdes

desenvolvidas. Apregoava que a brasilidade deveria ser preservada, mas

8 A Escola Nova foi um movimento de renovacao educacional, que surgiu no fim do século XIX.
Nascido na Europa e na América do Norte, chegou ao Brasil em 1882, por intermédio de Rui Barbosa,
e exerceu grande influéncia nas mudancas promovidas no ensino nos anos de 1920, quando o pais
passava por uma série de transformaces de ordem social, politica e econbémica. O movimento
ganhou impulso nas primeiras décadas do século XX, principalmente apds a divulgacdo do Manifesto
dos Pioneiros da Educacdo Nova (1932). Nesse documento — assinado por 26 intelectuais, entre o0s
guais estdo Anisio Teixeira, Fernando de Azevedo, Afranio Peixoto, Lourenc¢o Filho e Cecilia Meireles
— defendia-se a universalizacdo da escola publica, laica, obrigatdria e gratuita.
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incorporando o que o mundo moderno criou de mais interessante, a exemplo da
ciéncia e da tecnologia — recursos explorados intensamente em seus textos. A
producao ficcional lobatiana trouxera consigo uma nova forma de conhecimento e
interpretacdo da realidade do pais ao propor uma revisdo critica de suas tradicdes
culturais. Superou, no campo literario, a dualidade entre o que € brasileiro e o que
vem de fora, ao conciliar a cultura popular nacional e a producdo intelectual
estrangeira. Tais aspectos somados as inovacgdes linguisticas, que se pautaram em
uma linguagem narrativa agil e proxima da fala coloquial, esbocam a afinidade de
Lobato com o Modernismo do periodo. “Em sua literatura infantil, todas as premissas
da criatividade modernista estdo dinamicamente presentes”, atesta Coelho (2006, p.
644).

Nessa medida, Cademartori Magalhdes (1994, p. 48) defende que o autor
taubateano “é a nossa vanguarda, antes de essa palavra ganhar as conotagbes que
a marcaram a partir de 22. Vanguarda que ndo seguia nenhum programa ja
estabelecido, caracterizando-se pelo risco da inovacdo, da aventura da descoberta
pessoal”.

Coadunam com esta explanagéo as reflexdes tecidas por Souza (1996, p. 46):

Como acomodar, dentro de uma literatura infantil acanhada, a genialidade
do primeiro escritor brasileiro a encontrar, de fato, a linguagem que vai
diretamente a criangca? O aparecimento de Monteiro Lobato, com Narizinho
Arrebitado, em 1921, s6 se explica pelo espirito revolucionario que
dominava todos os campos da arte brasileira. No ano seguinte, a histérica
Semana de Arte Moderna em S&o Paulo apenas ratifica 0 movimento de
renovacao que, afinal, atingiria a vida brasileira em sua totalidade: na area
educacional, com a Escola Nova; na social, com o crescimento urbano e a
ascensao da classe média; e na cultural, com a busca da brasilidade e o
alcance de novos meios de expressao no ambito da linguagem.

Enfim, o Sitio do Picapau Amarelo € uma deliciosa morada para as mentes
irrequietas da infancia, “uma espécie de paraiso, mas um paraiso muito especial: em
primeiro lugar, porque, se tem uma proprietaria, ndo existe um dono, nem se verifica
o exercicio do poder autoritario. Nao ha dominadores, 0 que se encontra até no
Jardim do Eden”, enfatiza Zilberman (2005, p. 29). S&o terras de encanto e magia.

Um mundo maravilhoso de fantasia e imaginacéao, onde tudo pode acontecer.
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4.3 EMILIA: A PORTA-VOZ DE LOBATO

Quem né&o conhece ou ndo se lembra da boneca de pano Emilia — magistral
criacdo de Monteiro Lobato — que nasceu de uma saia velha de Tia Nastacia e
comecou a tagarelar (e nunca mais parou!) em virtude de uma pilula ministrada pelo
Doutor Caramujo, médico do Reino das Aguas Claras?

Coelho (1982) considera Emilia, também conhecida como Marquesa de
Rabicd, a personagem mais representativa da obra lobatiana, por, diferentemente
dos demais personagens que constituem o grupo familiar do Sitio do Picapau
Amarelo, ndo representar nenhum arquétipo, pois vive em constante tenséo dialética
com todos que a cercam.

No artigo intitulado “Emilia, a boneca atrevida”, Lajolo (2001, p. 119) destaca
que a personagem “protagoniza as obras infantis de Monteiro Lobato e incendeia a
imaginacéo de todos os leitores. Inferniza, ao mesmo tempo, a vida de quem quer
estuda-la, embaralhando de propdsito os fios que poderiam tecer sua historia”.

Sobre a companheira de Narizinho, a autora ainda ressalta que:

E pelo exercicio da palavra, falada e escrita, que ela atinge outro patamar,
transformando-se de desenxabida boneca de pano — igual a tantos outros
brinquedos que participam de tantas histérias infantis — na irresistivel,
cintilante e espevitada criatura que encanta e desconcerta os leitores de
Monteiro Lobato, maiores e menores (LAJOLO, 2001, p. 122).

Carvalho (1989, p. 159, 160) defende que Emilia — um amalgama de fantasia
e realidade, de magico e humano — veio substituir as fadas na obra lobatiana.
Assim, para a pesquisadora, “Emilia, a Fada de pano, é a personagem-tipo mais
notavel ja criada na Literatura da crianca e imortalizada por Monteiro Lobato.
Personagem, dentro do mundo da fantasia; tipo, como polarizagdo de seu criador”.
Ela é a verdade que desafia nas narrativas de Lobato: “como personagem-tipo, no
seu relacionamento com o mundo da crianga, onde sua autenticidade surpreende as
proprias criancas, habituadas a um padréo standart de comportamento; ou como tipo
caricatural, na configuracdo do eu lobatiano” (grifo da autora).

A liberdade experimentada pela bonequinha “sem papas na lingua”, rompe
com as expectativas e provoca surpresa no leitor. Nessa medida, Lajolo (2001, p.

137), com muita propriedade, declara que “Emilia faz toda a diferenga. Emilia deixa
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uma pulga atras das orelhas dos leitores, que, com a falante e espevitada boneca,
aprendem a perguntar: e se o mundo fosse diferente?”.

Muitas sdo as caracteristicas que definem a boneca, sejam positivas ou
negativas. Ela é irreverente, obstinada, destemida, ousada, independente, critica,
auténtica, criativa, curiosa, imaginativa. Espertissima, sempre! Por outro lado, é
presuncgosa, insolente, individualista, ambiciosa, interesseira, dominadora e
autoritaria. Em diversas circunstancias Emilia “se revela como um protétipo-mirim do
“super-homem” nietzchiano, com a sua Vontade de Dominio e exacerbado
individualismo” (COELHO, 1982, p. 367, grifo da autora).

Certas atitudes da extraordinaria boneca falante podem ser entendidas como
uma sdatira a deformacdo do sistema liberal capitalista contemporaneo. Nesse
sentido, evidenciam-se duas praticas de Emilia — a petulante porta-voz das ideias
libertarias e progressistas de Lobato — que caracterizam a denuncia do autor aos
desmandos do capitalismo. A primeira refere-se ao autoritarismo da boneca em
Memoérias de Emilia, quando ordena (e ndo pede) ao Visconde de Sabugosa que

seja o escriba de suas Memodrias, e ele servilmente a obedece:

— Visconde — disse ela —, venha ser meu secretario. Veja papel,
pena e tinta. Vou comecar as minhas Memdarias.

[...]

— Faca o que eu mando e nédo discuta. Veja papel, pena e tinta.

O Visconde trouxe papel, pena e tinta. Sentou-se. Emilia preparou
para ditar (LOBATO, 2009a, p. 13).

A segunda atitude remete ao sucesso a qualquer preco que resulta,
inevitavelmente, na exploracdo do homem pelo homem, quando Emilia confessa que
saber fazer as coisas é usurpar o trabalho dos outros, pois aprendeu que o grande
segredo da vida dos homens é a esperteza. Para a bonequinha metida a filosofa “ser
esperto é tudo. O mundo é dos espertos” (LOBATO, 2009a, p. 64).

Tatiana Belinky (19-- apud COELHO, 1982, p. 371), especialista em Lobato, a
respeito das atitudes de Emilia, diz:

[...] em que pese toda sua brilhante personalidade lobatiana, por ser boneca
e ndo gente, pode demonstrar a fazer desfilar impunemente todos os
“pecados” infantis: malcriacdo, o natural egoismo de crianca, a rebeldia, a
birra, a teimosia, a esperteza marota e interesseira e até uma certa maldade
ingénua — tudo imediatamente esquecido, sem maiores conseqiéncias
nem sentimentos de culpa.
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De acordo com Coelho (1982, p. 372), no comportamento de Emilia

identificam-se tragos naturais da infancia, quais sejam:

[...] a necessidade de auto-afirmacéo, de lideranca ou predominio sobre os
demais; a vaidade, o0 egoismo, a gula, a mitomania ou a agressividade (que
as mais das vezes é um sinal de comunicac¢do ou participacdo com o outro);
a tendéncia ao disfarce ou a malicia para vencer as forcas mais fortes que a
sua (como a dos adultos que constantemente a coibem em seus auténticos
impulsos, a fim de educa-la); etc.

Tais tragcos infantis assumem uma conduta transgressora em relacdo as
censuras advindas do meio social disciplinador, desafiando, por conseguinte, a
ordem vigente (do mundo adulto). A autora ainda observa que a boneca “de livro
para livro, vai-se tornando cada vez mais “gente”, na medida em que se agudiza a
sua visédo critica das coisas. E ndo, na medida em que ela se socializa” (COELHO,
1982, p. 372, grifos da autora), como usualmente ocorre nas historias para criancas,
sejam elas tradicionais ou contemporaneas, a exemplo do que sucedeu com o
personagem Pinoquio, de Collodi. Emilia € sempre contestadora, ndo se curva as
regras e as verdades prescritas, constituindo-se um “verdadeiro ser de excegao”.

Por tudo que foi dito acerca da arrebatadora boneca de pano, seria ousado
em demasia cogitar que Clara Luz trata-se de uma versdo, ndo menos célebre, da

personagem Emilia, criada por Lobato nos anos 19207

4.4 EMILIA E CLARA LUZ: FADAS MODERNAS

No legado literario de Monteiro Lobato aparecem figuras dotadas de
propriedades extraordinarias e eventos maravilhosos a exemplo dos universais
contos de fadas, de modo que, por este e tantos outros motivos, A fada que tinha
ideias pertence a tradi¢do lobatiana, tendo na aproximacédo a Emilia o seu elo mais
forte. Sob essa oOtica, as personagens Clara Luz, de Fernanda Lopes de Almeida, e
Emilia, de Lobato, guardam iniumeros pontos de contato. As relacdes entre estas
duas figuras femininas sédo inegaveis, evidenciando uma perfeita identidade entre os
feitos de uma e outra.

A similitude entre as personagens atribui-se, sobretudo, a autenticidade, a

independéncia, a inteligéncia, a criatividade, ao inconformismo que ambas

manifestam diante das convencdes e aos talentos magicos que apresentam.
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E de Emilia e de Clara Luz que sempre partem 0s questionamentos e as
ideias. As duas tém espirito aventureiro e gostam de buscar atividades desafiadoras.
Clara Luz é uma fada-crianca. Emilia, embora seja uma boneca, mimetiza o
comportamento infantil, por isso, ambas as personagens aproximam-se do mundo
do pequeno leitor, que € chamado a identificar-se com a conduta libertaria das
mesmas.

Clara Luz habita um espaco fantastico: o reino das fadas, que fica localizado
no céu. Emilia mora no Sitio do Picapau Amarelo, um recanto de encanto e magia
gue, mesclando realidade e fantasia, possui muito dos contos de fadas, haja vista
ser povoado por bonecos e animais falantes.

N&o importa, entretanto, se a dindmica narrativa esta situada no mundo das
fadas ou em uma idilica propriedade rural brasileira, € a voz transgressora das
personagens em pauta que sempre subverte a ordem do universo adulto. Uma e
outra sdo ousadas e destemidas, dispondo, no caso da boneca, de ampla liberdade
para tomar decisdes. Quanto a fada-menina, esta faz suas deliberacdes mesmo sem
a permisséao dos adultos.

Outro traco compartilhado pelas duas diz respeito a ndo viverem conflitos
internos, elas agem sempre de modo resoluto e sem rodeios. Nao se deixam
persuadir, manifestam autonomia e personalidade quando ameacadas pelos mais
fortes.

Clara Luz é fada com varinha magica e tudo, afinal a vara de condéo é o mais
notavel instrumento de magia do mundo das fadas. Mas... E Emilia? Ela ndo possui
este miraculoso objeto magico!... Quanto a isso ndo cabem sobressaltos, pois o seu
préprio criador resolve a questao.

Lobato, no conto “Uma pequena fada”, publicado no livro Historias diversas,
transfere sua posicédo a Narizinho valendo-se de um dialogo entre Dona Benta e sua

neta, que afirma:

— Ando cismando que Emilia é uma fada que veio a este mundo
sob forma de boneca e depois virou gente. Tudo em Emilia sédo disfarces —
até a vara de cond&o de todas as fadas.

— Na&o estou entendo, minha filha — disse Dona Benta, erguendo
os 6culos para a testa.

— Pois eu estou; e estou cada vez mais convencida de que o “faz
de conta” de Emilia é uma varinha de condao disfar¢cada. Que diferenca ha
entre o “faz de conta” e uma varinha magica? (LOBATO, 2011, p. 74).
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Para fundamentar suas suspeitas a menina narra a aventura de Hércules com
o javali do Erimanto, ocasido em que estando o herdi grego em uma situacao de
extrema dificuldade — pois dispunha de apenas uma ultima flecha (sem ponta!) para
derrotar o agressor — Emilia interveio: “faz de conta que essa tem ponta” e a flecha
adquiriu ponta e matou o javalil...” (LOBATO, 2011, p. 75). Diante de tal facanha da
boneca de pano, Narizinho declara:

— [...] Emilia € uma fada, vové! Logo, o tal “faz de conta” que ela
tanto usa € uma vara de condao disfarcada...

— Sim, uma vara verbal...

— ... porque as varas de condao podem ter todas as formas, e ndo
s6 a de vara — pelo menos eu penso assim (LOBATO, 2011, p. 76).

Emilia, a boneca com olhos de retrds preto e estofo de macela, feita pelas
maos da negra Nastacia, antecessora da protagonista de A fada que tinha ideias,
ndo tem varinha de conddo, mas possui um atributo magico — o que Dona Benta
chamou de “vara verbal” — que lhe faz fada tal qual Clara Luz. Esta, por outro lado,
embora tenha uma vara de conddo, ndo é nela que se concentra o seu vigor. Sua
superlativa forca, assim como a da fada de pano, esta nas ideias e nas atitudes.
Clara Luz nasce fada. Emilia, torna-se. Uma pilula mégica confere-lhe o dom da fala:
seu maior recurso de magia.

As personagens em questdo, conforme antes dito, acercam-se até nas
habilidades magicas. No episddio “As fadinhas brincam de modelagem”, Clara Luz,
diante do explicito entusiasmo de suas amigas que almejavam ver em movimento 0s

animais por elas confeccionados, sem delonga anunciou:

— Sei de uma magica para fazer todos esses bichos correrem [...].

— Conte! Conte como €, Clara Luz!

— Vocés vao ter que fazer tudo de novo. Nao vale fazer de qualquer
maneira. Tem que ser assim: vocés vao modelando e vao pensando: “vou
fazer a melhor modelagem da minha vida”.

— E depois?

— Depois acontece a magica. E s isso.

— Ah! E facil.

E as fadinhas correram para fazer aquela magica. Foi uma
trabalheira.

[..]

De repente os bichos todos sairam galopando pelo céu (FADA, p.
32-34).

by

Observa-se que, assemelhando-se a proeza de Emilia junto ao herdi da

mitologia grega, Hércules, a fada-menina realiza um evento sobrenatural por
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intermédio da acao verbal e da atividade do pensamento, ou seja, as duas fadinhas
modernas, ricas de ideias, executam suas intervengdes utilizando-se de habilidades
humanas e ndo pelo recurso aos classicos poderes magicos comumente
identificados nas histdrias maravilhosas.

Confere-lhes também modernidade o fato de serem questionadoras das
verdades prontas em épocas que a infancia era educada, tanto pelas familias como
pela escola, segundo rigorosos padrbes de comportamento, a que deveria seguir.
Elas séo, dessa maneira, figuras femininas que se destacam nas narrativas com
vistas a romper com o paradigma da criangca bem comportada e obediente, e
anunciar a liberdade e a rebeldia.

Cumpre destacar que a maioria dos livros de Lobato foi escrita durante a
ditadura do governo Vargas, um periodo austero e hostil a criticos e opositores. No
ambito global, nessa mesma época, assistiam-se a ascensdo do nazismo e do
fascismo, bem como a devastacdo da Segunda Guerra Mundial. No caso de Clara
Luz, a sociedade brasileira vivia, igualmente, sob uma pesada tirania militar quando
a narrativa veio a publico. Nesse sentido, os dois autores, afinados com os ideais de
seu tempo, reproduzem e interpretam e a realidade nacional, mas, sobretudo, a
desafia.

Em face de todas as afinidades aqui delineadas, torna-se inevitavel
considerar a personagem que rege a histéria de Fernanda Lopes de Almeida — a
guem nao faltou a centelha que animou a imaginacéo lobatiana — a herdeira mais
intima de Emilia, figura que de modo igual roubou a cena na saga do Sitio do
Picapau Amarelo.

A literatura infantil configura-se um complexo manancial capaz de explorar a
capacidade imaginativa das criancas, de despertar-lhes o espirito critico e de
ampliar-lhes a percepgéao si e do mundo que as rodeia, visto que o leitor mirim ao
dialogar com o texto literario se reconhece nas personagens que 0 representa, no
caso em tela, as fadas Emilia e Clara Luz. Estreitar relacdes com o leitor conferindo-
-lhe um lugar de destaque no universo ficcional foi justamente o que, com maestria,

fizeram Monteiro Lobato e Fernanda Lopes de Almeida.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

A literatura infantii € um tipo de producdo cultural que apresenta uma
variedade de temas e estilos que devem expressar a maneira de viver e de ver o
mundo na perspectiva da crianca. A ela tudo € permitido, desde que, a determinagéo
utilithria e pedagdgica, sobreponha-se o trabalho artistico da linguagem, fator que
Ihe confere valor literario. Em virtude da crescente superacdo dos preconceitos que
a acompanham desde sua génese, a literatura destinada a infancia tem logrado uma
maior liberdade de criagdo, embora continue estreitamente vinculada a escola, tendo
em conta que surgiu e se desenvolveu ancorada em motivagdes educacionais.

Na trajetoria emergente da literatura infantil identificam-se dois momentos
decisivos: o século XVIII, quando, sob a influéncia dos valores liberais burgueses,
circunscreve-se ao ambito escolar; e o século XX, quando, em busca de se dissociar
da preocupacdo pedagdgica e moralizante a que sempre esteve atrelada, volta-se
para a exploracdo literaria da linguagem e para a experimentacdo de novos
conteudos, abrindo-se para a critica, a reflexdo e a emancipacdo. E, pois, nesse
segundo cenario que, no Brasil, desponta na década de 1920 a producao lobatiana.
Por esse motivo, toda reflexdo acerca da literatura infantil brasileira ndo pode
prescindir do trabalho de Monteiro Lobato — visto que em seu patriménio literario
estd o germe que norteia, em termos de tema e linguagem narrativa, 0s escritores
gue o sucederam.

Nos anos 1970, ocorreu na area da literatura infantil um significativo aumento
de escritores que, seguindo o rastro deixado por Lobato, retomaram a trilha das
novas experimentacdées — entre eles, Fernanda Lopes de Almeida. Nesse mesmo
periodo, verificou-se também o crescimento de publicacbes e, em especial, da
melhoria da qualidade estética dos textos.

Datada de 1971, A fada que tinha ideias, na esteira das tendéncias do
decénio, resgata o real de modo critico e criativo. Desvencilhando-se dos propésitos
pragmaticos e educativos, rompe com o0s textos infantis convencionais que,
carregados de preconceitos e estereotipos, oferecem uma perspectiva conservadora
e conformista, bem como modelos comportamentais a aprendizes passivos. NoO
dominio estético, valendo-se de um estilo coloquial e direto, supera a linguagem
pedante e doutrinaria das historias entdo correntes e se aproxima, de forma ladica,

dos discursos popular e oral.
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Utilizando-se, assim, de um vocabulario simples e leve, Fernanda Lopes de
Almeida consegue recriar ndo apenas uma realidade da infancia propriamente dita,
mas também questdes sociais e politicas situadas a época da producdo do texto.
Convém enfatizar que a arte literaria nunca € neutra, pelo contrario, € um elemento
politico, exige tomada de posi¢édo e certa militdncia, conforme demonstra o conto de
Fernanda Lopes de Almeida. Subjaz, portanto, & sua narrativa uma mensagem
social que anuncia que o sujeito pode e deve reagir as injusticas, questionar e
subverter as estruturas reacionarias. Tematizar o anacronismo do sistema de ensino,
o lugar reservado a mulher na sociedade, o poder autoritario, a negacdo de uma
ordem e valores estabelecidos, conferem a sua obra superioridade literaria sobre a
pedagogica.

Diante da andlise empreendida, pode-se afirmar que Fernanda Lopes de
Almeida tece, em A fada que tinha ideias, os fios de uma obra de elevado valor
artistico e rica em fantasia, na qual o maravilhoso, abrindo as portas ao imaginario,
assume um carater emancipador pelo jogo que a autora opera com a articulacao
verbal, levando a reflexdo e ao prazer da leitura. Desse modo, se os contos de fadas
tradicionais, colhidos ou influenciados pelo acervo da literatura oral europeia,
veiculavam modelos de comportamento desejaveis pela classe burguesa para as
novas geragdes, a inovacdo proclamada em A fada que tinha ideias aponta,
sobretudo, para a inversdo e questionamento da postura de tais narrativas, tanto no
enfoque como na forma de criar.

O relato ficcional de Fernanda Lopes de Almeida, refletindo, pois,
circunstancias mundanas, confere um novo relevo a crianca, que pela sua atividade
criadora, desempenha um papel transformador na histéria ao romper os limites
impostos pelo adulto repressor. Tendo em conta que a narrativa afasta-se dos
padrbes convencionais, o leitor é surpreendido porque ndo se verifica a permanéncia
do conhecido. A qualidade do texto da autora revela-se ao contradizer as
expectativas do leitor em relagédo ao modelo consagrado de conto de fadas. Muda-se
o foco do classico protétipo do género: ndo se advoga a afirmacdo de uma ordem
prescrita, em que o saber fica restrito ao adulto, em vez disso, patrocina-se a otica
da infancia, sempre inquiridora, curiosa e rebelde. Nesse sentido, torna-se manifesto
gue a narrativa de Fernanda Lopes de Almeida solidariza-se com a perspectiva do

pequeno leitor ao valorizar o mundo infantil avivado pela presenca do novo, da
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ousadia e do criativo, consolidando, por conseguinte, a ho¢do de que a crianga é um
ser inventivo, de pensamento livre e avido por descobertas.

Em face dos comentarios expostos acerca da obra, na qual este estudo
centraliza-se, foi possivel observar dois rumos diversos. Por um lado, Fernanda
Lopes de Almeida rompe com a tradicdo ao revelar anseios mais democraticos na
politica e uma visdo mais liberal da crian¢a, uma vez que, na sua histéria o ideal do
personagem central submisso e obediente € superado por uma heroina ativa e
qguestionadora. Por outro lado, a tradicdo é de certo modo valorizada na medida que
a narrativa recupera o ambiente medieval (castelo), os personagens reais (rainha) e
magicos (fadas).

Além disso, constatou-se que a harrativa exprime aspectos que guardam
estreito vinculo com a teoria do efeito formulada por Wolfgang Iser. A fada que
tinha ideias configura-se uma verdadeira comunicacédo literaria capaz de levar o
leitor & identificacdo, afetando o seu quadro existencial de modo a motiva-lo a agir,
e, assim, desenvolver, por meio do exercicio imaginativo, o seu mundo interior e a
compreensao da sociedade circundante.

Apresentando-se como uma criacdo aberta e emancipatoria, emergem do
enredo e dos personagens multiplos pontos de vista, que asseguram ao leitor a sua
escolha, a sua liberdade em relacdo a histéria, dado que a deliberacdo sobre os
fatos cabe ao proéprio leitor e ndo ao narrador, emisséario do autor e, portanto, porta-
-voz do adulto. Representando aspectos da realidade e com sua estrutura
permeavel as opc¢bes do leitor, a obra promove a criatividade e reivindica sua
intervencao, convida-o a preencher suas lacunas e dar vida ao mundo da ficgéo.
Cumpre ressaltar que, a medida que o texto ficcional instaura um didlogo com o
receptor, levando-o a participar ativamente dele, a literatura para criancas deixa de
ser autoritdria e torna-se um espag¢o no qual se intercruzam muitas vozes.
Assinalando, a vista disso, o horizonte do autor, verificando a perspectiva do leitor e
discutindo, a partir do texto ficcional, as relacdes entre arte e realidade, pode-se
descobrir que uma histéria sdo muitas histérias.

A fada que tinha ideias consiste, dessa maneira, numa obra que podera
converter-se em objeto de estudo para diferentes pesquisas, posto que a amplitude
de possibilidades e a riqueza de simbolismos que nela estdo contemplados

by

permitem multiplas andlises e abordagens, ndo s6 no tocante a literatura, mas
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também no que diz respeito a outras areas de conhecimento, sobretudo o campo da
pedagogia, da psicologia e da sociologia.

Por fim, considerando que esta pesquisa se propds a realizar uma
comparacdo entre a personagem Emilia, de Monteiro Lobato, e Clara Luz,
personagem de Fernanda Lopes de Almeida, ressalta-se que, por intermédio de
suas célebres criacdes, figuras capazes de despertar no leitor o seu espirito critico e
de ampliar sua percepcéo de mundo, estes ficcionistas celebram uma parceria ludica
com quem |é.

Ambos os autores foram sensiveis as ocorréncias contemporaneas a que
testemunhavam. Reproduziram, com sutileza privilegiada, a sociedade de seu
tempo, preservando em sua ficcdo lacos com a realidade brasileira. Suas historias
falam de um mundo vinculado a vida pratica do leitor, conduzindo sua atencao para
a discussdo dos valores que estdo a sua volta. Alicercados na realidade imediata
percebida pelo leitor, utilizam-se da fantasia para compor uma literatura
emancipatoria, que leve esse leitor a uma contemplacédo critica de si préprio e do
contexto social no qual esta inserido. Isto significa dizer que em suas producdes a
realidade é interpenetrada pelo maravilhoso sem perder contato com a experiéncia
vivencial do leitor.

As originalissimas Emilia e Clara Luz — cheias de graga (e de ideias!) —
juntas simbolizam a crianca em sua plena liberdade de acdo. Suas atemporais
“reinacbes” sao substrato para a imaginagdao dos leitores de diferentes épocas.
Nelas as criangas encontram auténticas companheiras de aventuras. As duas
fadinhas modernas certamente seduziram e muito ainda irdo seduzir — com 0 seu
potencial literario e com suas “varinhas de condao verbal” — leitores das mais
diversas faixas etérias.

Por todo os caminhos aqui percorridos e assentando-se no pressuposto de
que a linguagem literaria insere-se em um campo de variadas apreensdes, este
estudo constitui apenas um olhar sobre as representacdes contidas no livro de
Fernanda Lopes de Almeida, olhar que podera ser renovado ou complementado
indefinidamente por meio de novas correlagcdes que fizer o leitor com sua leitura

particular.
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