LINGUAGENS
VERBOVISUAIS
E DO DESIGN

EM URDIDURAS POETICAS




DOI:10.11606/9788575064184

LINGUAGENS
VERBOVISUAIS
E DO DESIGN

EM URDIDURAS POETICAS

Organizado por:

André Luiz Ming Garcia
Maria Zilda da Cunha

X

e C
FACULDADE DE FILOSOFIA,
LETRAS E CIENCIAS HUMANAS
UNIVERSIDADE DE SAQ PAULO

S3o Paulo
2022



UNIVERSIDADE DE SAO PAULO
Reitor: Carlos Alberto Carlotti Junior

Vice-reitora: Maria Arminda do Nascimento Arruda

FACULDADE DE FILOSOFIA, LETRAS E CIENCIAS HUMANAS
Diretor: Paulo Martins

Vice-diretora: Ana Paula Torres Megiani

DEPARTAMENTO DE LETRAS CLASSICAS E VERNACULAS
Chefe: Adma Fadul Muhana
Vice-Chefe: Cilaine Alves Cunha

PROGRAMA DE POS-GRADUA(;AO EM ESTUDOS
COMPARADOS DE LITERATURAS DE LINGUA PORTUGUESA
Coordenador: Emerson da Cruz Inacio

Suplente: Paulo Fernando da Motta de Oliveira

CENTRO DE ESTUDOS DAS LITERATURAS
E CULTURAS DE LINGUA PORTUGUESA
Diretora: Rejane Vecchia

Vice-diretora: Paola Poma

Secretaria: Giovanna Usai; Marinés Mendes

CONSELHO EDITORIAL

Maria Auxiliadora Fontana Baseio (Universidade de Santo Amaro, Brasil)
Maria Cristina Xavier de Oliveira (Universidade de Sao Paulo, Brasil)
Maria dos Prazeres Santos Mendes (Universidade de Sao Paulo, Brasil)
Maria Zilda da Cunha (Universidade de Sao Paulo, Brasil)

Ricardo Iannace (FATEC/Universidade de Sao Paulo, Brasil)

COMISSAO CIENTIFICA

Diégenes Buenos Aires (Universidade Estadual do Piaui, Brasil)
Eliane Debus (Universidade Federal de Santa Catarina, Brasil)
José Jorge Letria (Associacao dos Escritores Portugueses, Portugal)
José Nicolau Gregorin Filho (Universidade de Sao Paulo, Brasil)
Rosangela Sarteschi (Universidade de Sao Paulo, Brasil)

Rita de Céssia Silva Dionisio Santos (Universidade Estadual de Montes Claros)



Sérgio Paulo Guimaraes Sousa (Universidade do Minho, Portugal)
Susana Ventura (Universidade de Sao Paulo, Brasil)

Ricardo Ramos de Medeiros Filho (Uniao Brasileira dos Escritores, Brasil)

ILUSTRACAO DE CAPA

Graca Lima

ILUSTRACOES DE SUBDIVISOES DE MIOLO

Priscilla Ramos

DESIGN DE CAPA, PROJETO GRAFICO E DIAGRAMACAO

Bruno de Oliveira Romao

REVISAO
André Ming

SERVICO DE EDITORACAO FFLCH-USP
Rua do Lago, 717 - Cidade Universitaria
05508-080 - Sao Paulo - SP - Brasil

Tel. +55 11 3091-0458

e-mail: editorafflch@usp.br

)

ISP



A exatiddo das informacées, das opinides e dos conceitos emitidos, bem como das imagens, das tabelas,
dos quadros e das figuras, é de exclusiva responsabilidade do(s) autor(es).

Os capitulos que compéem este livro foram submetidos a um sistema de avaliac¢do duplo-cego.

Catalogagao na Publicagéo (CIP)
Servigo de Biblioteca e Documentagéo
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sao Paulo
Maria Imaculada da Conceicdo — CRB-8/6409

L755 Linguagens verbovisuais e do design em urdiduras poéticas [recurso
eletrdnico] / Organizagéo: André Luiz Ming Garcia, Maria Zilda da
Cunha. -- S0 Paulo : FFLCH/USP, 2022.
6.342 Kb ; PDF.

Varios autores.

ISBN 978-85-7506-418-4
DOI 10.11606/9788575064184

1. Livro ilustrado. 2. Comunicacgéo visual. 3. Linguagem. 4.
Design. |. Garcia,André Luiz Ming. Il. Cunha, Maria Zilda da.

CDD 741.64

Esta obra é de acesso aberto. E permitida a reproducéo parcial ou total
desta obra, desde que citada a fonte e autoria e respeitando a Licenca
Creative Commons indicada”

90¢ce



SUMARIO

APRESENTACAO

Livros de ver-tocar-ler-sentir-pensar na tateavel

escuridao proficua do CONtEMPOTANEO .....ueeereeeirrsnneiieesssssnnereessssssnessssssssnsans 8
PREFACIO

Quando a critica literaria cumpre seu dever estético e ético e social......... 16

Elizabeth Cardoso

CAPITULOS
PARTE PRIMEIRA: PRATICAS DE LEITURA E CRITICA DE LIVROS ILUSTRADOS
A PARTIR DE MULTIPLAS ABORDAGENS E METODOS

Uma leitura ecoldgica de Pedro e Lua, de Odilon Moraes...........cccceevuereenne 20
Aline Abreu
Narrativas de imagem na construcao da identidade brasileira................... 46
Graca Lima

Representacdes cartograficas de um Anderswelt
em um livro com ilustracoes alemao do género Fantasy .......ccccecereecnerecnne 62

André Luiz Ming Garcia e Laura Alves do Prado

Caperuza: Figuracdes estéticas de uma menina e um lobo .........c.cceeeuueeee 95

Maria Zilda da Cunha e Regina Célia Ruiz

As mentiras e as verdades na narrativa infantil:
Pindquio ontem € hoje........ucivevvueiiiiveiiiissniiisnenininnnicnnsenicsneessssseisssssesesns 120

Marina Miranda Fiuza

Azul e amarelo, a quimica da alteridade na inscricao literaria ................ 131

Vera Bastazin

Infancia, palavra e imagem em Poeminhas
pescados numa fala de Joao, de Manoel de Barros e Ana Raquel............. 147

Rodrigo da Costa Araujo e Fabiano Tadeu Grazioli



PARTE SEGUNDA: LEITURAS DE OUTRAS
POETICAS VERBOVISUAIS E DO DESIGN

Alicescdpio de alicinacdes: o espelho, o impossivel e o sonho................. 169

Adriana Peliano

Cosmopoéticas ilustradas: Pamela Smith
e as ilustradoras brasileiras dos jogos de cartas.........cccceeevvuvereiciiisnneenccnnn. 185

Aline Daka

A poética nos livros de nao ficcao
para criancas: sutilezas € INterSeCOES......ccuvvvuerriirirsrnnriicsssssnnersssssssnnnenessans 204

Célia Abicalil Belmiro e Marcos Vinicius Rodrigues Martins

Quebrando o brinquedo para ver como funciona ..........ccceeeeeeisvneericcssnnns 216
Claudia Mendes

Os livros de imagem no Programa Nacional Biblioteca
da Escola (PNBE) para a Educacio Infantil e as personagens negras......234

Maria Laura Pozzobon Spengler e Eliane Santana Dias Debus

Imagindario e imagens da bruxa na literatura infantil:
os irmaos Grimm e a literatura CONteMpPOranNea.........cceerveererueessnessssesssnnes 247

Telma Borges e Natalia Silva Rocha

PARTE TERCEIRA: REFLEXOES SOBRE AS MULTIPLAS
(CON)FIGURACOES DA IMAGEM E DA VERBOVISUALIDADE POETICAS

Carta ao Senhor Melot: o sofrimento da imagem .........cccocceeeceveereissneencnnne 274

Odilon Moraes

Diferentes tipos de imagem para diferentes tipos de texto ...........cceeeereee. 290

Ricardo Azevedo

Processos mentais, semidticos e cognitivos
na construcao do livro A foca famosa.........eeeieiivcneiiiiciiiineeiiccinsnnneeneenn. 299

Thais Helena Falcdo Botelho



APRESENTACAO

Livros de ver-tocar-ler-sentir-pensar na tateavel
escuridao proficua do contemporaneo

A universidade sobrevive do dissenso, e disso sabemos todos nés. Isso por-
que a natureza do tipo de verdade que o fazer cientifico persegue é aquela da
ordem do provisério, uma vez que todos os achados do cientista potencialmente
passarao pelo escrutinio de seus pares que, talvez munidos de métodos, técni-
cas, instrumentais e literatura mais atualizados, deverao revisar tais resultados
e apresentar-nos novos achados a respeito do mesmo fenémeno. Claro estd que
o fazer cientifico a respeito de artefatos artisticos se nos apresenta especialmen-
te complexo porque temos, aqui, esforcos pela busca de verdades provisdrias a
respeito de objetos que, em si, ja consistem em forma (outra) de conhecimento,
e, como tal, alinhada a um outro tipo de verdade: a do possivel, ou aquela que
nos permite entrever e criar novos (ou velhos) mundos, possiveis ou impossiveis
formas de vivermos em relacdo com o outro, o ambiente e, last but not least, co-
NnosCo mesmos.

Nesta linha de raciocinio, um objeto da natureza dos livros ilustrados, aque-
les que contém narrativas estruturadas, no minimo, a partir de um tripé de eixos
de linguagem, a saber, a verbal, a visual e a do design, consiste em forma de arte
(e, assim, de conhecimento) firmemente comprometida com o interlocutor, mas
repleta de potencialidades de vermos-tocarmos-lermos-sentirmos-pensarmos a
nés mesmos, ao outro e ao(s) mundo(s) de forma especialmente holistica: essa

forma de ver que ele nos proporciona implica mente e corpo - lé-se o livro ilus-



trado nao apenas com o olho-cérebro, mas também com as pontas dos dedos e os
olhos do coracgdo.

O livro ilustrado, contudo, ndo é menos alvo do dissenso académico que todos os
outros objetos de estudos sobre 0s quais nos debrucamos nas universidades de pesqui-
sa, bem como, sublinhando agora uma caracteristica fascinante de nossa drea, entre
os grupos de artistas-ilustradores-escritores-editores de livros deste tipo que também
se reinem para debater, estudar e refletir acerca deste tipo de obra com notoéria saga-
cidade, trazendo grandes contribuicdes a drea. Estamos orgulhosos de poder afirmar
que varios deles encontram-se entre os autores dos capitulos que compdem este livro.

Aqui, ndo pretendemos mencionar qualquer tipo de dissenso desqualificado, ou
seja, aquele - infelizmente ainda presente em certos departamentos de Artes e Letras
- que visa menosprezar ou questionar o carater artistico do livro ilustrado. Persisten-
tes questionamentos acerca de seu carater poético, tentativas de reduzi-lo apenas
ao ambito pedagoégico e velhas e infrutiferas discussoes acerca da artisticidade da
ilustracao, infelizmente, devido ao seu carater falacioso e de questionavel nobreza de
intencoes, serdo deixadas de lado. Questionamentos sobre sua pertinéncia ao campo
da literatura ou das artes visuais serdo, desta feita, igualmente, deixados de lado, uma
vez cremos que esse “ou’, face a tudo o que ja se produziu de conhecimento na érea,
deveria, finalmente, ser superado. Preferimos tratar, aqui, do dissenso construtivo e
empenhado em contribuir com o avancgo da ciéncia sobre o livro ilustrado.

A literatura infantil e juvenil como disciplina ganha notoriedade e toma corpo
como uma area de pesquisa, na Universidade de Sao Paulo, nos anos 80 do século
passado. Foi criada, no programa de Estudos Comparados de Literaturas de Lingua
Portuguesa da Faculdade de Letras, pela critica literaria, pesquisadora, escritora e
professora Nelly Novaes Coelho. Abre-se assim, como sabemos, uma via de investi-
gacoes muito proficua que, aos pesquisadores na drea, faculta, a semelhanca de tra-
balho de arquedlogo, perscrutar a formacao e desenvolvimento da matéria humana
que foi se amalgamando de forma ficcional e artistica e acessar a ancestralidade das

experiéncias vividas e imaginadas que viriam a se constituir em hibridas formas de

1 Estas ultimas palavras parafraseiam titulo de obra de Leila Rentroia lannone na qual o per-
sonagem principal, Fernando, um garoto com deficiéncia visual e vitima de bullying, reaprende a
ler o mundo mediante o amor. Dentro de alguns paragrafos, perceberemos como, de certo modo
e tendo em vista o tipo de objeto que pretendemos capturar, necessitamos todos, constantemen-
te, reaprender a enxergar e, se possivel, seguir o exemplo de Fernando [cf. IANNONE, L. R. Com a

ponta dos dedos e os olhos do coragdo. Sao Paulo: Editora do Brasil, 1986].



linguagem, as quais engendrariam o fazer literdrio e seriam pincadas para a formacao
de um canone da literatura para criancas e jovens. Para Nelly, a literatura permite
resgatar fatos que, ao longo do tempo, marcaram a trajetéria da humanidade - seus
anseios, seus dramas. Portanto, os livros de Literatura de recepc¢ao infantil e juvenil
encarnam “verdadeiras fontes de sabedoria” e “de conhecimento de vida” com um
“papel formador” (COELHO, 2003, p. 11)>.

Segundo a professora,

estamos vivendo um momento propicio a volta do maravilhoso,
em cuja esfera o homem tenta reencontrar o sentido tltimo da vida e
responder a pergunta-chave de sua existéncia: Quem sou eu? Por que
estou aqui? Para onde vou? E no sentido dessa inquieta¢do existencial
que vemos o atual fascinio pela redescoberta dos tempos inaugurais/
miticos, nos quais a aventura humana teria comegado. [...] O onirico,
o fantastico, o imaginario deixaram de ser vistos como pura fantasia,
para serem pressentidos como portas que se abrem para verdades huma-
nas ocultas (COELHO, 2003, p. 17).

O legado de Nelly sobre literatura é singularmente rico. A escritora faz um
resgate das fontes primordiais, mas, sobretudo atenta a poeticidade das producoes
mais recentes, Nelly assevera que a literatura para criancas e jovens, pela propria
natureza, é uma forma complexa de linguagem: é arte.

Atuar na area de pesquisa e ensino sobre a Literatura Infantil e Juvenil e os livros
que nos permitem regozijar-nos com narrativas poéticas hibridas implica, via de re-
gra, deparar-nos com inquiricoes a respeito da propria denominagao “livro ilustra-
do”. Para alguns pensadores dedicados ao tema, esse termo ndo seria capaz de fazer
jus a complexidade do hibridismo de linguagens que o compde, excluindo, talvez, a
fundamental linguagem do design manifesta no projeto gréfico, na diagramacao, na
materialidade do livro, tdo fundamentais ao gerarem profusdo de sentidos e sensacoes
potenciais e em coser as mais célebres e comentadas linguagens verbal e visual que
integram esta sorte de objeto. Naturalmente, aqui, adentramos uma seara que envol-
ve ndo apenas a ciéncia da literatura e os estudos de literatura de recepcao infantil
e juvenil, mas também uma importante disciplina pertencente ao dominio maior
da Linguistica: a Terminologia. Devem - ou podem - os termos, dos quais sempre

se esperara certo cardter enxuto, expressar em tao pouco registro todas as multiplas

2 COELHO, Nelly Novaes. O conto de fadas: simbolos, mitos, arquétipos. Sao Paulo: DCL, 2003.



faces do conceito que representam? Serao “socialistas” todos os partidos politicos
que contiveram, ao longo da histdria, esse adjetivo em seu nome? Serd o peixe-boi
um peixe? Os termos também trazem consigo analogias, metaforas, limitacoes, e, por
definicao, carregam em seu bojo certo peso da tradicao e, assim, enquanto entes de
Terceiridade, do costume, da habitualidade, da norma e da continuidade.

Claro estd, porém, que o afa por alterar ou questionar termos atribuidos a
conceitos torna-se especialmente valido quando se percebe que o conceito em si
estd mudando porque o proprio objeto escrutinado nao para de mudar e, assim,
nao deixa de intrigar-nos e inquietar-nos gerando, junto a nds, certa inseguranca
devido ao seu carater arredio e de dificil captura. Esse tipo de objeto exige de nés o
desenvolvimento de inusitada habilidade de ler o quase-ilegivel a ser mencionada
dentro em breve.

Assim, julgamos dignos de nota, em nosso pais, os esforcos a respeito em-
preendidos por Lucia Pimentel Gées, que foi orientanda de Nelly Novaes Coelho
e professora da drea de Literatura Infantil e Juvenil, na mesma USP. Licia Gées, na
década de 1990, por abarcar conceitualmente uma revolucao que a pesquisadora,
ela mesma artista e escritora de dezenas de livros para criancas e jovens, evidenciou
nascer e crescer com inquietacao e extremo interesse desde, pelo menos, finais da
década de 1960, reconheceu, nos novos artefatos hibridos cujo surgimento atenta-
mente testemunhou, ndo apenas uma natureza especial subsumida no trecho que
disponibilizamos a seguir, mas também seu carater exigente perante o leitor: esse
tipo de objeto requereria de seu fruidor um olhar diferenciado, atento e agudo: o
curioso, astuto, incansavel, persistente, desprovido de preconceitos, intelectual e

sensivel olhar de descoberta. ®

Em alguns textos, observa-se a dimensao lidica, de humor ou lirica,
quer através da estilizacao, quer da parddia. Em outros, a comparagao
revela a similaridade das linguagens presentes nas obras, que denomi-
namos Objeto Novo, e atualmente também falo do Artehibridosfatos. Por
qué? O motivo esta no fato de os livros atuais nao apenas promoverem
uma convergéncia de cddigos, mas de mesclarem, mixarem artes diver-
sas: da geometria a pintura e a fotografia, o antigo e o contemporaneo,
enfim, livros da atualidade carregados do olhar do ontem e do hoje.*

3 GOES, L. P. Olhar de descoberta: proposta analitica de livros que concentram varias lingua-
gens. Sao Paulo: Paulinas, 2003.
4 Disponivel em:
. Acesso em: 18.02.2022.



Como mencionamos, o estabelecimento de um termo requer uma mudanca
da tradicao, por definicao resistente a alteracao abrupta, e a participacdo da comu-
nidade linguistica em sua adocao e difusio. E verdade que, em nosso meio, pou-
co ou nada se usa o termo “artehibridosfatos’, mas os esforcos por circunscrever e
capturar objeto de estudos tdo arredio, o livro para criancas e jovens hibrido, em-
preendidos pela professora-escritora, continuarao representando um importante
pontapé visando a expansao de conhecimento sobre ele em nosso meio. Do mesmo
modo, termos concorrentes mais espraiados como “livro-album” e “livro de artista”
persistem e circulam entre nds, por vezes empregados como sindbnimos, por vezes
como marcadores de certos niveis de distin¢cdes conceituais.

A pesquisa atual sobre o livro ilustrado, tdo qualificadamente representada no
volume The Routledge Companion to Picturebooks, editado em 2021 por Bettina Kiim-
merling-Meibauer em 548 paginas e contendo 48 capitulos redigidos por grandes no-
mes da drea, mostra-nos que estas questoes de base, referentes nao apenas as deno-
minacodes, mas principalmente aos conceitos, seguem sendo prementes e, agora, estao
também sujeitas ao revisionismo, questao notoriamente fecunda na pesquisa atual
sobre literatura infantil como um todo. E notério como os textos que compdem esse
volume logram a dificil e quase impossivel tarefa de ordenar aquilo que é naturalmente
cadtico, lancando luz sobre a histéria de um tipo de objeto(s) que vem se delineando
desde pelo menos o século XVIII oy, talvez, desde muito, muito antes, quando o ser
humano passou a narrar com imagens pictoricas em paredes de cavernas.

Apesar disso, nota-se que uma questao especialmente dificultadora de nossos
esforcos por lancgar luz sobre o objeto livro ilustrado é sua pulsante contempora-
neidade. Isso porque o termo “contemporaneo’, em si, esteve e estd sempre envolto
por espessa nebulosa de dissenso no meio académico: a que exatamente se refere?
A partir de quando e até quando podem-se considerar obras “contemporaneas”? O
que as caracterizaria? Estas quest0es sdo tdo profusas e intrincadas que julgamos
necessario dar, aqui, aquele passo aquém que quicd sirva-nos de “passo além” para
o entendimento desta discussdo. Assim, retomamos, aqui, certas ideias de Giorgio
Agamben em seu ensaio “O que é o contemporaneo”?°

Em potente didlogo (ainda que provavelmente nao intencional) com a fenome-
nologia peirciana - analogia que se pretende elucidar muito em breve neste ensaio
-, Agamben denuncia o carater impassivel de ser realmente iluminado daquilo que

é obscuro por definicao, a saber, o processo de vir-a-ser de objetos ainda em fase de

5 AGAMBEN, G. O que ¢é o contempordneo e outros ensaios. Chapecd: Argos, 2009, p. 55-76.



(con)formacao. As obscuridades do tempo presente as quais ele se refere nio siao
as coisas negativas, mas sim aquelas que nao podemos ver com clareza por falta de
distanciamento.

Trata-se de uma longa discussao filoséfica porque o presente-presente do
aqui-e-agora absoluto ndo pode ser visto, entendido nem analisado, ja que a visao,
o entendimento e a andlise pressupdem algum distanciamento temporal. Aqui,
vemos com mais clareza a possivel ponte com Peirce: a Primeiridade, o pulsar do
agora-agora, € de impossivel captura, uma vez que, para poder ser alvo de reflexao
e tentativas de entendimento, o fendmeno mais contemporaneo necessita haver-se
tornado minimamente passado (um segundo), e, aqui, sera algo do processo terceiro
de inteleccdo. A amalgama das categorias cenopitagodricas nunca deixa de ser fasci-
nante. O presente-presente é de impossivel captura e é necessario que o fenomeno a
ser analisado torne-se um segundo para que tal empreitada se torne possivel. Assim,
a primeira impressdo poderia ser a de que a Primeiridade, esse pulsar do frescor da
vida em estado de milagroso vir-a-ser, seria, de algum modo, a “categoria da vida”
De fato, o é, como todas as outras. Mas é o eixo de continuidade e crescimento e,
assim, de linguagem e pensamento, da ordem da Terceiridade, aquele que permite
que nossa vida possa ser tecida em suas urdiduras e que possamos sempre (re)es-
crever nossas histdrias.

O presente agora-agora é espontaneo e plenamente da ordem do frescor, ndo
contemplando, ainda, o entender. Este ultimo, por sua vez, pressupde que o fendme-
no a ser entendido tenha se tornado algo passado, ainda que recente (Secundidade).
Assim, o presente, o contemporaneo, consiste em um caminho nebuloso, obscuro,
e, se almejarmos entender aquilo que é novissimo, deveremos, na visao de Agam-
ben, acostumar-nos a tentar enxergar na escuridao, de maneira andloga ao jovem
Fernando e sua Vo Bisa.

As artes contemporaneas estao se desenvolvendo neste exato momento. Como
podemos ter o distanciamento necessario para refletirmos sobre elas durante seu
vir-a-ser? O presente €, assim, treva, porque nao ha como lancar luz de entendimen-
to e racionalidade sobre o que estd acontecendo neste exato instante. A vivéncia do
frescor do presente implica estarmos inconscientes de grande parte do que esta-
mos fazendo. Deste modo, em termos de analise, entendimento e esclarecimento,
0 agora-agora é obscuro.

“Deixar-se cegar pelas luzes do século’, no ensaio do fil6sofo italiano, implica

insistir em analisar aquilo que esta pleno de frescor e que ainda se delineia com



parametros ja conhecidos, aplicados previamente aquilo que ja era previamente
conhecido, em uma transposicado direta de instrumental metodoldgico e analitico
fadada a imprecisao e, de certo modo, ao vicio. Tentar iluminar a obscuridade in-
trinseca ao presente com luzes que iluminaram o que é passado pode néo consis-
tir, portanto, em uma estratégia ideal para entendermos o que é novissimo e ines-
peradamente diferente do que ja conhecemos. Mas isso nao implica o abandono
de nosso oficio de criticos de arte e literatura: em vez disso, é preciso desenvolver
familiaridade com essa treva do ndao entender, do ndo se conhecer ainda o que
é novissimo e fresquissimo e de impossivel captura fiel para tentar frui-lo com a
abertura de entendé-lo sem saber o que ele vira a ser, cientes de que estamos no
escuro pois nossos aparatos analiticos vieram de objetos precedentes, e ndao do que
ainda estd se formando.

Diante de tudo isso, convém recordar que o imperativo das légicas cartesiana
e positivista e os paradigmas do pensamento abissal jamais serao de todo suficien-
tes para que possamos acostumar nossas vistas a escuridao, e mais ineficientes
ainda serao caso nos esquecamos do fato de que nosso objeto de estudos, os livros
ilustrados de quaisquer tipos ou denominacdes, requerem um tipo de fruicdao que,
como enunciamos na primeira parte do titulo deste texto de apresentacgao, exige o
desenvolvimento de uma competéncia tdo hibrida quando o objeto ele mesmo, a de
saber ver-tocar-ler-sentir-pensar na tatedvel escuriddo proficua do contemporaneo.
Mas é claro que estas reflexdes ndo se findam aqui.

Assim é que procuramos estabelecer um alicerce para a presente producao,
no ambito de algumas for¢as deflagradoras dessa intrincada rede de conexdes, per-
mitindo a cada pesquisador projetar suas reflexdes sobre as teméticas de sua livre
escolha dentro da proposta geral do volume.

O conjunto de estudiosos que se debrucam sobre as relagoes imagem, verbo,
livro, design, leitura, literatura, propicia importantes sinalizadores que nos orientam
em trabalhos atuais e em linguagens por vir - mirando as promessas intensas dessa
Literatura contemporanea que de alguma forma exige um olhar para o nosso leitor,
cujo perfil perceptivo e cognitivo inova-se e nos surpreende.

Sob a insignia da instigante capa criada pela escritora e ilustradora Graca Lima
e das imagens cedidas pela artista plastica Priscilla Ramos, que enfeixam os capi-
tulos em seus respectivos eixos, oferecemos aos nossos leitores as reflexdes aqui
dispostas. Os estudos perfilados neste volume perscrutam relagoes entre diferentes

linguagens, a imagem, o verbo e o hibrido papel estético que o design, como cddigo



especifico, atribui a essa relacao, nas atuais formas compositivas do livro de litera-
tura para criancas e jovens, sugerindo potentes reflexoes.

A vista disso, Linguagens verbovisuais e do design em urdiduras poéticas orga-
niza-se em trés eixos, a saber: 1. leituras de livros ilustrados especificos a partir de
rica variedade de abordagens e métodos, contendo contribuicoes de Aline Abreu,
Gracga Lima, André Ming e Laura Prado, Maria Zilda Cunha e Regina Ruiz, Marina
Fiuza, Vera Bastazin, Tadeu Grazioli e Rodrigo Araujo; 2. Leituras de outras formas
poéticas verbovisuais e do design ou de miscelaneas de textualidades desse tipo,
empreendidas por Adriana Peliano, Aline Daka, Célia Belmiro, Marcos Vinicius
Martins, Claudia Mendes, Maria Laura Spengler e Eliane Debus, Telma Borges e
Natdlia Rocha; e 3. Reflexoes criticas sobre as textualidades hibridas erigidas por
Odilon Moraes, Ricardo Azevedo e Thais Botelho.

Dado o flagrante elemento de originalidade e sagacidade nos complexos atos
de ver-tocar-ler-sentir-pensar-refletir-expressar dos ilustres autores aqui presentes,
cremos que a presente contribuicao aos estudos das textualidades poéticas da or-
dem do hibridismo palavra-imagem-design cumpre seu papel de corroborar, den-
tro de suas coloridas e sensiveis possibilidades, com o papel estético, ético e social
da critica literaria mencionado, no prefacio deste volume, por Elizabeth Cardoso,
ao procurar oferecer bases analiticas para estudantes, pesquisadores, professores
e artistas dedicados aos temas que aqui abrangemos, disseminando e democrati-
zando gratuitamente gotas de conhecimento e sensibilidade ao nosso pais e a todos
aqueles que, curiosos por natureza, possuem insaciavel fome de saber sobre artes
contemporaneas e ainda mais forte anseio por enxergé-las na escuridao proficua

do contemporaneo.



PREFACIO

Quando a critica literaria campre
seu dever estético e ético e social

Elizabeth Cardoso

Os gestos [de leitura] mudam segundo tempos e lugares, os
objetos lidos e as razoes de ler. Novas atitudes sao inventadas,
outras se extinguem. Do rolo antigo ao cddex medieval, do livro
impresso ao texto eletronico, varias rupturas maiores dividem
alonga histdria das maneiras de ler. Elas colocam em jogo a
relagao entre o corpo e o livro, os possiveis usos da escrita e as
categorias intelectuais que asseguram sua compreensao.

Roger Chartier*

Ponto, linha, contorno, dire¢do. Tom, cor, textura, escala, dimensio, movimen-
to. Formato, tamanho, papel e dobra. Capas, guardas e lombada. A sintaxe do livro
contemporaneo para criancas vai muito além do verbal, e este belo livro, de multiplas
utilidades, organizado por Maria Zilda da Cunha e André Luiz Ming Garcia, é uma
conquista para os estudiosos, mediadores e leitores do livro ilustrado para criancas.

E esta conquista tem dois aspectos principais: a consolidacao e reafirmacao da
imagem como elemento constitutivo do livro, tanto quanto a palavra, e a possibilidade
da circulagdo desse conhecimento para além dos grupos de pesquisa dedicados ao tema.

De fato, ao reunir alguns dos mais importantes nomes brasileiros que pensam
sobre o objeto em questdo - cada um com sua abordagem estética e perspectiva
tedrica -, este livro confirma, desde o titulo, a equivaléncia entre palavra e imagem,

colocando o célebre lamento de Nodelman’ definitivamente no passado. O pesqui-

6 CHARTIER, Roger. As aventuras do livro: do leitor ao navegador. Traducdo de Reginaldo C.
C. de Moraes. Sao Paulo: UNESP, 1998, p. 77.

7 NODELMAN, Perry. Words about pictures: The narrative art of children’s picture books.
Athens: UGA Press, 1988, p. ix.
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sador, em um dos primeiros ensaios tedricos que trariam a questao da imagem para
o centro da narrativa infantil, comentava: “Infelizmente, ¢ uma verdade que a maior
parte das discussOes sobre os livros ilustrados infantis ou ignorou completamente
seus elementos visuais ou tratou as imagens como objetos de um tipo tradicional
de apreciacao artistica [...] e nao como elementos narrativos.” Trés décadas depois,
podemos afirmar que, ao menos nos estudos literarios, tal leitura foi descartada e
superada. Este livro de Maria Zilda e André Ming é prova disso.

Mas além de confirmar o valor e a especificidade da contribuicao estética da
imagem na arquitetura do livro ilustrado para criancas, este volume que o leitor tem
em maos faz circular o conhecimento produzido sobre o tema, porque em um pais
analfabeto visual é preciso, ainda hoje - e por mais algum tempo -, estimular e auxiliar
os mediadores da literatura para criancas a ler imagens. Pois, seguindo a l6gica de
Antonio Candido sobre o sistema literario, ndo basta que artistas do livro e criticos
literérios estejam cientes do fenomeno aqui abordado: os demais atores do sistema
também precisam participar dessa ciranda. Caso contrario, ndo tem brincadeira.

Refiro-me aqui ao mediador da leitura, especialmente aqueles que habitam o
territdrio escolar, professores e bibliotecarios. Sabemos da centralidade da escola
na circulacgdo e acesso do livro ilustrado para criancas. Sonhamos com o dia em que
as familias tenham recursos financeiros e culturais para adquirir e ler tais livros com
suas criancas, mas isso, lamentavelmente, ainda é privilégio de uma minoria. Sen-
do assim, as politicas publicas de leitura sdo essenciais, e quase todas elas passam
pela escola.

Tal territério € movedico, pois sua vocacao primeira é com o ensino, o que a
leva a regras disciplinares, padrdes procedimentais e metas avaliativas. Como ficam
a literatura e a arte nesse contexto? E preciso garantir a crianca de todas as classes
sociais o direito a fruicao da leitura, de conviver com as artes e de fazer arte. Para
tanto, além de garantir a presenca do livro na biblioteca escolar, na sala de aula e
nas maos das criancas, é preciso auxiliar o educador e a educadora na mediacao
desse material.

Diante do vergonhoso analfabetismo que percorreu - e que ainda existe, em
niveis diferentes, nos grupos menos escolarizados - o Brasil até final do século pas-
sado, muito se investiu na formacéo do leitor de textos verbais, deixando a margem a
leitura de imagens. Soma-se ai a quantidade diminuta de museus e galerias em solo
nacional, o apagamento das artes visuais dos curriculos escolares e a equivocada

ideia corrente de que quanto mais alfabetizado esté o individuo, mais ele deve se



afastar do desenho (da imagem) até tornar-se um adulto culto: fluente no verbal e
ignorante visual. Resultado: temos um batalhdao de mediadoras e mediadores com
uma gama belissima de livros ilustrados em maos, mas que enfrentam dificuldades
sérias para ler imagens.

Com esta obra, abre-se uma avenida para os que estao avidos por encontrar e
percorrer novos caminhos interpretativos dessa literatura multimodal, uma vez que,
além do livro ilustrado, ainda temos o livro-imagem e o objeto-livro, que ja apresen-
tam mais um desafio para o leitor: ndo apenas a imagem é um elemento narrativo
junto com a palavra, como também o papel, o formato, a dobra, o aroma e os sons
que esse objeto emana. Como diz Manguel, “o leitor, ao entrar em contato com o
livro, estabelece uma relacao intima, fisica, da qual todos os sentidos participam”s,
e cabe a nds, universidade, pesquisadores e criticos, apontar possiveis e diversas
formas de leituras. Pois, sem leitor, nao ha literatura.

As autoras e os autores aqui reunidos colaboram sobremaneira para alinhar as
competéncias contemporaneas entre artistas do livro, leitores e mediadores. Assim,

ampliam a ciranda, mantendo-a girando no ritmo mesmo das poténcias da infancia.

Elizabeth Cardoso é professora doutora do Programa de P6s-Graduacao em
Literatura e Critica Literaria da PUC-SP. Vice-lider do Grupo de Pesquisa “Voz Es-
crita Infantil e Juvenil: praticas discursivas” (CNPq/PUC-SP). Pesquisadora da lite-
ratura digital, do romance contemporaneo, da literatura infantil e da formacao de
leitores de literatura, com varios artigos e capitulos de livros publicados. Entre seus
livros recentes destacam-se: Feminilidade e Transgressdo: uma leitura da obra de
Liicio Cardoso (ensaio critico, FAPESP e Humanitas, 2013); Todo mundo é mistura-
do (novela infantojuvenil, BrinqueBook - Escarlate, 2016); Tarcirurga, Bartolomeu e
Pluminha no mar sem fim (conto infantil ilustrado, Bamboozinho, 2017); Literatura
e Ensino: territorios em didlogo (EDUC, 2018, organizado em conjunto com Diana

Navas e Vera Bastazin) e Depois de tudo tem uma virgula (romance, Patud, 2021).

8 MANGUEL, Alberto. Uma histéria de leitura. Tradugao de Pedro Maia Soares. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1997, p. 277.
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Uma leitura ecologica de Pedro
e Lua, de Odilon Moraes

Odilon Moraes

0
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A leitura de Pedro e Lua® que apresentamos aqui é uma versdo atualizada da
mesma que fez parte da dissertacdao de mestrado O Texto Potencial no sistema eco-
légico do livro ilustrado infantil: palavra-imagem-design defendida em outubro de
2013 na PUC de Sao Paulo, sob orientagdo da Profa. Dra. Maria José Gordo Palo. Na
ocasiao, a edi¢ao de Pedro e Lua analisada, hoje esgotada, era publicada pela extinta
Editora Cosac Naify. Em 2017, o livro ganhou outra casa, a Jujuba Editora, também
em Sdo Paulo, quando, em nova edigdo, passou por modificacdes de formato, trata-
mento cromatico, sutis modificacdes nas imagens e nas palavras. O corpo principal
da andlise feita em 2013 ndo sofreu alteracoes significativas, apenas atualizagoes,
acréscimos e revisoes em func¢do da nova edicao.

Com nossa andlise, pretendemos demonstrar a aplicagao de uma pedagogia da

leitura ecoldgica, tendo como eixo principal o exercicio de interanimacao'’, como pro-

9 MORAES, Odilon. Pedro e Lua. Sao Paulo: Jujuba, 2017 [Formato: 18,5 x 22,7 cm, capa dura,
miolo em papel nao revestido].

10 Todos os livros ilustrados podem exibir a interanimacao de palavra e imagem, mas nem



posto pelo tedrico britdnico David Lewis (2001) - a partir de situacoes reais de leitura
- afim de buscar revelar, ao menos em parte, o Texto Potencial ! da obra escolhida.

A capa de Pedro e Lua prende o olhar e convoca o tato. O formato retangular
e o enquadramento, que deixam ver parte de um chao e uma imensidao negra sal-
picada de estrelas (manchas brancas que lemos como estrelas a partir do contexto
fornecido pela imagem - chao branco contra fundo negro pontilhado de branco - e
pela palavra Lua), provoca a irresistivel vontade de tocar e sentir os astros que po-
voam a imagem descortinada, reforcada pelo contraste entre a laminacao fosca da
capa e o verniz de reserva aplicado sobre as estrelas. Um convite a investigacao que
se expande pelo corpo na movimentacao do livro entre as maos para revelar ao olhar
a luz refletida nas pequenas manchas brancas pintadas de brilho.

O titulo, diagramado de modo irregular, com variacoes de alinhamento, espa-
camento e tamanhos de fonte, segue a mesma légica da imagem e integra-se perfei-
tamente a ela, de modo que as letras que escrevem Pedro e Lua tornam-se também
astros no céu noturno. A nova edi¢do traz uma sutil alteracdo na tipografia: a nova
fonte, que segue serifada e com peso equivalente a anterior, tem contornos irregu-
lares que aproximam ainda mais o desenho das palavras Pedro e Lua dos demais
elementos desenhados na pagina.

O alto contraste preto/branco de céu e terra marca dois espagos diferentes. No
contexto da palavra lua lemos este chao branco como um chdo muito iluminado
pelo luar, percepcao reforcada pelas sombras projetadas de uma luz azulada. Aqui
notamos uma das principais mudancgas da nova edi¢do em relacao a anterior: ao
esquema cromatico predominante - preto/branco - soma-se a nuance azul das som-
bras, uma terceira cor, enriquecendo as variacoes percebidas entre as partes claras e
escuras da imagem. Podemos também ler na tonalidade mais fria do azul escolhido
pelo autor a melancolia, muitas vezes associada a essa cor, em completa consonan-

cia com o que a histdria nos contara. Nas informacoes paratextuais ao final do livro

todos os livros ilustrados o fazem do mesmo modo. Trecho original: “All picturebooks may exhibit
the interanimation of word and picture, but not all picturebooks do it in the same way” (LEWIS, 2001,
p. 37, traducao nossa).

11 Termo sugerido por nds para especificar a caracteristica especial de livros ilustrados em
que a escritura da trama textual hibrida (verbal-visual) cria um sistema que prevé a interanimagcdo
(LEWIS, 2001) como recurso para revelar ao leitor um texto que se encontra inscrito mas nao neces-
sariamente impresso nas paginas. Um texto que se revela “entre’, ou seja, é lido nas relagoes entre
todas as partes que compdem o texto e sempre atualizado em func¢io dos diversos contextos que

envolvem cada leitor, também ele entendido como parte do sistema do livro ilustrado (ABREU, 2013).



descobriremos que a inclusao do azul na nova edicao publicada pela Jujuba Editora
resgatou as primeiras escolhas do autor. O azul estava presente nos rascunhos que,
por incentivo do primeiro editor de Pedro e Lua, foram tratados como artes finais.

Emana do titulo certa ambiguidade na auséncia da preposicao a antes da pa-
lavra lua. Dentro de todo o contexto proposto por imagem e diagramacao é gerada
uma expectativa de leitura que nao se realiza. Imagindvamos ler Pedro e a Lua mas
ndo é isso. Nos detemos. Quem serd Lua, entdo? S6 pode ser alguém. Se o segundo
protagonista desta historia fosse o astro prateado, certamente, haveria o emprego
da preposicao.

A ambiguidade passa a mistério na curiosidade que investiga a quarta capa
e descobre uma imagem Unica que se estende de capa a capa. Descobrimos neste
exame a lua cheia, majestosa, aquela que reflete a luz sobre a terra (também ela
com verniz de reserva brilhante, contrastando com o céu fosco) e continuamos sem
saber quem é Lua, mas sabemos que nao é a lua. Confirma-se mais uma vez o céu

estrelado, no contexto da imagem da lua.

As informacoes de nome do autor e editora ndo comprometem o jogo entre
o titulo e a imagem e integram-se também a imagem de modo que os lemos como
parte do chao.

A ilustracao da capa prolonga-se pela guarda e leva-nos pelas maos e pelos
olhos ao interior do livro. Repete-se na pagina de rosto o titulo acompanhado por

logotipo da editora e nome do autor.



COSACHAIFY Odilon Moraes

Vimos, na leitura da capa, de que modo palavra, imagem, e design alternam-se
para fornecer contexto uns aos outros. Vemos agora, na pagina de rosto, a leitura da
capa a servir de contexto ao rosto, na medida em que a expectativa gerada pela leitu-
ra da capa é desafiada na inversdo das cores. Aqui, a pagina branca remete ao chao
iluminado pelo luar e as informacdes verbais, em preto, reproduzidas exatamente
na mesma diagramacao da capa, ganham a conotag¢ao de pedrinhas espalhadas pelo

chao. Pedro e Lua estarao, portanto, no céu ou na terra?



Viramos a pagina. Neste virar, ir-e-voltar o evento poético desenha-se na leitura

da interanimacao.

Segue o esquema cromatico claro/escuro e nossa pergunta ainda nao se resol-
ve na imagem surreal que encontramos. Um menino com os pés plantados na terra
arremessa sua cabeca em forma de lua para o alto, em direcdo ao espaco. Imediata-
mente relacionamos a imagem do menino ao nome Pedro. O verbal escreve: “Pedro
queria dizer pedra, mas tinha a cabeca na lua”

A analogia verbal Pedro-pedra liga-se duplamente a imagem da lua, no plano
verbal e visual: 1) lemos “tinha a cabeca na lua” e vemos uma cabeca-lua: em nosso
imagindrio a lua é feita de pedras ou, mesmo, a lua é uma grande pedra. Relaciona-
mos, portanto, Pedro-lua-pedra; 2) a expressao corporal do personagem: em posicao
de ter arremessado esta sua cabeca-lua ele poderia, na verdade, estar arremessando
uma das diversas pedras arredondadas que estao por perto enquanto imagina - “com
a cabeca na lua” - que sua cabeca é a lua.

A atmosfera surreal da imagem e a expressao “cabeca na lua” dirigem-nos para
o imaginério de Pedro. Nesta hipdtese o que a cena nos mostra é a paisagem mental
do personagem, indicada na imagem verbal, concretizada em imagem visual. Pode-
mos entender a cena que abre a histéria como sintese antecipatdria do jogo terra/
céu, concreto/imaginado. Percebemos, neste exemplo, o Texto Potencial revelado

na ressonancia metaférica amplificada pelo exercicio de leitura da interanimacao



entre os cddigos tecidos na escritura'?> (BARTHES, 2004) do texto. O ir-e-vir da leitu-
ra entre os codigos refaz os caminhos invisiveis dos lacos de aproximacao previstos
na interanimacao das linguagens. Em meio a esta movimentacao emerge o Texto
Potencial, aqui revelado, em parte, nas analogias metaféricas associadas ainda a
performance do corpo-leitor que desenha com olhar o movimento sugerido pela
imagem; a performance oral que concretiza a transfiguracao do menino Pedro em
pedra. Dissemos que o Texto Potencial revela-se em parte pois guarda o espacgo do
imprevisto para o encontro entre corpos (corpo-texto e corpo-leitor). Esta face oculta
do texto imaterial guarda o potencial do fendmeno da identificagdo que nos fere: o
Punctum', segundo nos propoe Roland Barthes (BARTHES, 1984).

Viramos a pdgina, e a atmosfera de mistério se mantém: o verbal foca a lua, a
imagem mostra muito do chao e pouco do céu. Confirma-se no verbal a analogia

lua-pedra, adiantada na interanimacao palavra-imagem da dupla anterior.

Viramos a pagina e altera-se a dinamica verbal/visual em sua organizacgao
grafica: o verbal, concentrado na pagina esquerda, totalmente branca, comenta a
imagem da p4agina direita. Vemos, deste modo, a interferéncia do projeto grafico na

narrativa: é sugerida uma mudanca de ritmo em nossa leitura com a pagina bran-

12 BARTHES, Roland. O rumor da lingua. Trad. Mario Laranjeira. 2 ed. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2004.

13 BARTHES, Roland. A Camara Clara. Trad. Jilio Castafion Guimaraes. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1984.



ca oferecendo uma pausa visual e percebemos um momento de suspensao do fio

principal que nos conduz pela historia.

O verbal emprega a palavra encantado, a imagem mostra o momento do en-
cantamento, que acontece durante a leitura de um livro, conforme indicacao dos
dois cddigos. A imagem vai um pouco além e faz desta leitura uma entrada fisica do
menino no livro, este lugar de encantamento. A metalinguagem revela-se, por meio
da interseccdo palavra-imagem-design, no “quadro dentro do quadro”.

Por ocasido da publicacao da primeira edicao, Odilon Moraes contava que a
escolha do formato do livro, maior em sua primeira versdo, fora motivada por esta

ilustracao:

O formato [...] foi decidido apds a apresentagao de duas opgdes: um
boneco de dimensao menor e outro maior. O segundo foi escolhido
por remeter a uma imagem interna do livro, em que o personagem,
Pedro, quando crianga, folheia um livro bem grande para o seu tama-
nho (OLIVEIRA, 2008, p. 55).

Esta passagem, com a Unica alteracao feita nas ilustracoes do livro desde sua
primeira publicacao - o fundo da imagem, antes branco, agora negro e repleto de
estrelas - nos oferece um exemplo interessante para comentar as alteracoes per-
ceptivas provocadas pela obra em funcdo das mudancas em sua dimensao e, mais

interessante, vislumbrar as motivacoes de cada uma dessas escolhas. Na segunda



edicao, atualmente em circulacao, temos um livro em formato menor - um retorno
ao formato original do didrio do autor, onde nasceu Pedro e Lua - o que pode nos
remeter a uma situacao de leitura mais intima, com o livro aconchegado entre as
maos. Diante deste momento tinico que é mergulhar em um livro podemos entender
que a solidao durante o ritual pode ser nao somente interessante como necessaria
para algumas leituras. A “entrada” no livro, mostrada de modo aparentemente mais
literal na descricao da cena em que o enorme livro praticamente engole o corpo de
Pedro é entdo colocada em nova perspectiva pelo formato menor do objeto: cria-se
ai uma tensao entre o livro que vemos desenhado na pagina e o que temos em nos-
sas maos. Estamos vendo, afinal, o menino com um enorme livro ou vemos aquilo
que Pedro sente, o livro que lhe parece enorme - maior do que sua individualidade
- diante da preciosidade e relevancia de suas descobertas?

Temos nesta dupla, portanto, todo um contexto ecolégico em mente, um sistema
organico, costurado no encadeamento da sequéncia inicial em arremate provisorio,
em preparac¢ao para um novo banho de luar. Desenha-se a estrutura do ecossistema
amedida em que sdo reveladas as retomadas e reatualizacdes propostas na inter-re-
lacdo das trés linguagens articuladas entre todos os planos da narrativa.

Viramos a pdgina e encontramos o mesmo cendario das paginas iniciais, desta

vez, vemos Pedro com a cabeca no lugar - ao menos na imagem...

Aluz da lua - representada no branco que ilumina a imagem e indicada no
registro verbal “Numa noite, ao passear para ver a lua” - cria uma atmosfera algo

onl'rica, que encontra ressonancia no comportamento do personagem conforme



descrito no plano verbal: “Pedro, que pouco olhava para o chao, tropecou numa
pedra..” indica que ele, como sempre “tinha a cabeca na lua” Mas, a segunda parte
da frase: “tropecou numa pedra’; traz o personagem e a cena para o plano concreto.

A diagramacao do texto verbal acompanha, na pagina esquerda, o alinhamen-
to do menino e sua sombra projetada. Desta posicao, mais a esquerda, até a conti-
nuacao da frase, centralizada na pagina direita, ha uma expressiva interrupcao de
continuidade na linha de caracteres, o que, paradoxalmente, significa ndao uma in-
terrupc¢ao, mas, ao contrdrio, um prolongamento do passeio para ver a lua... Antes
que aconteca o tropeco na pedra.

Com as reticéncias viramos a pdgina para descobrir o que Pedro descobriu, e
notamos, pela segunda vez, a insercdo de uma pagina branca a esquerda. Novamente

a divisao verbal/visual marcada na montagem (projeto grafico/design).

A repeticao deste recurso chama nossa atencao. Notamos que ha um ritmo visual
proposto pela montagem e parece-nos, até este ponto de nossa leitura, que as paginas
brancas a esquerda emolduram a narracdo verbal do que se passa dentro da cabeca de
Pedro. Temos aqui dois pontos de vista: a imagem na pégina direita mostra o exterior, a
acao desempenhada por Pedro; o verbal conta algo que passa em seu interior. Percebe-
mos, portanto, a forca semantica do design atuando sobre nossa percepcao da narrativa.

Viramos a pagina e, num primeiro momento, vemos acdes espelhadas, no plano
verbal e na imagem, mas nosso olhar faz um movimento de vai e volta entre a lua

(no extremo esquerdo, superior da pagina dupla) e a acao de Pedro.



Nesta movimentacao do olhar pela imagem confirma-se a contradicao entre
a palavra perto e a distancia entre a lua e o personagem. Vemos, mais uma vez, a
interanimacdo concretizada em performance no instante em que o olhar percorre
o caminho previsto na composicao da imagem.

Ao virarmos a pdagina, vemos uma noite como as demais.

Apds uma rapida apreensao geral da pagina, instantes durante os quais o olhar
se comporta de modo imprevisivel, pode acontecer a leitura completa das informa-

coes verbais na dupla (fluxo natural da leitura que deseja seguir a frase interrompi-



da) para em seguida evidenciar-se o desenho estrutural da pagina e seus vetores. As
forcas desenhadas na relagao entre os elementos da composicao sugerem caminhos
a nossa leitura investigativa e retomamos o inicio da frase verbal na pagina esquerda
que leva nosso olhar até a pedra (ou bicho?), entao seguimos na diagonal direta-
mente para Pedro e, guiadas pela direcao do olhar do personagem, percorremos o
mesmo caminho de volta até a pedra, para seguir o texto verbal da pagina direita.
Toda esta movimentacao do olhar é ainda muito rapida e acontece a partir da
percepcao - que pode ser inconsciente - da composicdo entrecruzada em forma
de X, criada na soma da diagramacao do texto verbal e da forte diagonal criada na

imagem (sequéncia de pedras, sombra e Pedro).

No texto verbal a direita lemos: “quando uma pedra bonita cruzou seu cami-
nho” Voltamos a pedra, intrigadas pelo verbo cruzar, pois sabemos que pedras sao
inanimadas, e verificamos que esta pedra misteriosa literalmente cruza o caminho
de Pedro, mas nao ao passar a sua frente. Este cruzar se da em trés planos: 1) a pedra,
inscrita na diagonal ascendente, cruza a juncao entre as paginas esquerda e direita;
2) amesma pedra, cruza a linha virtual que liga a frase verbal nas duas péginas; 3) a
pedra cruza o caminho de Pedro de modo figurado, na analogia cruzar /encontrar,
embutida na expressao “cruzou seu caminho’.

Seguimos o caminho da narracdo até a proxima dupla, e nossa hipétese sobre

a montagem pagina branca com texto verbal/pagina ilustrada confirma-se até este



ponto da leitura. Na pagina esquerda, lemos o que Pedro descobriu e nés confirma-

mos: a pedra era um bicho.

Descobrimos, na analogia que Pedro faz entre o casco da tartaruga e a lua, a
razao do nome escolhido para o animal. Na imagem, vemos Pedro e Lua em seu en-
contro silencioso. Como na capa do livro vemos os dois contra o céu noturno estre-
lado, no primeiro caso representados verbalmente, aqui representados visualmente.

Viramos a pagina e seguimos, por duplas consecutivas, palavras e imagens em
relacao complementar; nos dois espacos de representacao, a relacao lua-Lua traba-
lhada no plano verbal e na imagem.

Na dupla a seguir vemos a lua no céu, a esquerda. Ao virar a pagina vemos Lua,
também a esquerda, o casco em forma de lua quase todo projetado contra o céu
escuro, e a relacao se faz imediata. Percebemos, nesta sequéncia, de forma muito
evidente, a costura da narrativa nos ecos de Lua e lua, nos planos da palavra e da

imagem.



il o Deli podiaver o mundo, grande ¢ infinite, ihuminado pela luz da lua
o 10 topo das pedras

Como Lua, seguimos também os caminhos de Pedro, que chama, com seu
gesto, a ela e a nds. Vamos com ele em direcdo a proxima pdagina.

Nesta dupla logo vemos Pedro e Lua, a direita, estaticos.



Ebem perceptivel, na imagem, o crescimento de Pedro, indicado no texto ver-
bal a esquerda: “E assim foram crescendo” O crescimento de Lua no plano visual
é indicado no aumento do monte de pedras que ela, a pedra maior, coroa. Nesta
pagina dupla o recurso do afastamento entre as palavras na diagramacao, ja utili-
zado anteriormente, é exacerbado em func¢ao da intencao de comunicar uma longa
passagem de tempo, refor¢cada no prolongamento da narracdo verbal expressa no
emprego do tempo verbal gertindio, evidéncia de um em acontecendo que distende
a percepc¢ao do tempo narrativo e liga o passado ao presente.

Ao longo das paginas duplas esta passagem do tempo faz-se perceptivel também,
seja por sua representacao ou pela luz que projeta, na marcante recorréncia da lua
cheia. Percebemos, portanto, no crescimento dos personagens e na recorréncia da
lua cheia indicios de que a narrativa ndo se desenrola num curto periodo de tempo.

Esta pagina, mais do que qualquer outra, fala da passagem do tempo e assinala
o estreito vinculo entre Pedro e Lua. A palavra “juntos” localizada abaixo da repre-
sentacao visual dos personagens que estdo lado a lado funciona como um grifo.
Sublinha a imagem.

Na dupla seguinte, Pedro e Lua aparecem separados nos planos visual e verbal.
Cada qual de um lado da pagina dupla, aproximam-se nas reticéncias mutuas. O
sinal grafico garante a ligacao entre Pedro e Lua. H4, portanto, uma distancia espa-
cial, fisica, mas ndo ha quebra do vinculo afirmado na dupla anterior. E continuam
crescendo. Pedro cresce e aproxima-se da lua. Lua cresce tanto que quase escapa

ao nosso olhar na imagem sangrada que corta parte de seu casco.



Esta separacao de Pedro e Lua ganha outros significados quando viramos a

pagina.

Mais uma vez, a pagina branca a esquerda: também a posi¢ao de Pedro (imagem
e palavra) na pagina anterior. No movimento de virada da péagina, o plano branco
sobrepoe-se a imagem e ao nome de Pedro, e emerge da pagina branca o sentido de
auséncia. Na pagina direita, a imagem silencia. Nada acontece - que se possa ver.

Novamente aqui a interanimacao inscrita aguarda a performance do corpo-lei-



tor, hd um convite a movimentar (“pra-la-e-pra-cd”) a pagina que revela o mostra/
esconde na imagem, eco visual que revela a metéfora construida a partir dos fila-
mentos palavra-imagem-design.

Com avirada de pagina, vemos Pedro e Lua, pela primeira vez, em outro cend-

rio. Estamos agora num mundo concreto, ndo aquele banhado a luz irreal do luar.

Lua, aqui, ndo equivale a lua. E um bicho de estimacao, feliz com a presenca
de seu humano preferido, conforme indicam o texto verbal e a imagem.

Viramos a pagina e Lua ndo estd. Nem na imagem, nem no plano verbal.

A esquerda a pagina branca marca com maior énfase o intervalo temporal
indeterminado entre esta chegada de Pedro a casa e a anterior, na associacao do
elemento visual ao texto “Certo dia, quando chegou das férias na cidade” Podemos
notar a esta altura os diversos significados que uma pdgina branca poderd assumir

ao longo de uma narrativa, trata-se posicao sempre mutavel em func¢ao do contexto.



Figura 20: Pagina dupla 30-31 de Moraes (2017)

Cert dia, quando chegou das éras na cidade,
Pedro esava cheio de novidades para contar:

Fonte: MORAES, 2017, p. 30-31.

A imagem mantém o registro de um mundo que nao é o de Pedro e Lua juntos

em sua relacdo com a lua. A pontuacao indica o que Pedro vai contar - narrativa

dentro da narrativa - e leva-nos a préxima pdgina dupla:

Figura 21: P4gina dupla 32-33 de Moraes (2017)

Fonte: MORAES, 2017, p. 32-33.
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[...] “tinha visto escadas rolantes, elevadores panoramicos...” narra o texto ver-
bal. Aimagem mostra vultos, linhas sobrepostas e desenha um retrato impreciso do
que é relatado verbalmente sobre situacoes vividas e coisas vistas. O autor da obra
nos conta como surgiu a opcao pelo tratamento “inacabado” das ilustracées do livro

tao bem representado nos tracos rapidos desta pagina dupla:

Por uma razao intencional de projeto, o proprio rascunho apresen-
tado ao editor foi escolhido para ser a ilustragao do livro. O tom inti-
mista do texto, que se desenvolve como um didrio, ganha mais forga
(isso é uma decis2o intencional, embora subjetiva) quando os dese-
nhos guardam o carater de inacabados. O que n3o era a proposta ini-
cial do livro, ao ser escrito/desenhado, tornou-se intencional quando
discutido numa reuniao editorial (OLIVEIRA, 2008, p. 55).

Contrapdem-se a precisao da palavra e a difusdo da imagem, de modo que se
evidencia a oposicao relato (descri¢dao apoiada na enumeracao precisa do verbal) /
memoria (imagem mental difusa, sensorial: uma impressao).

Chama a atencao na ilustracdao uma fresta de céu estrelado, a qual nos remete
diretamente ao céu estrelado que ja conhecemos das imagens anteriores. E como
se, mesmo em meio a euforia da descoberta da vida na cidade, o vinculo com a casa,
ou antes, a amizade com Lua, chamasse de volta.

Ao virar da pagina estamos de volta a casa de Pedro e, antes mesmo de ler as
palavras, a intensidade dramdtica da imagem, indiciada nos gestos corporais de cada
um dos personagens mostrados, adianta a tensdo que se confirma na mensagem
verbal que a acompanha.

A cena cria uma tensdo que se sustenta em suspense e nos remete a fala de
Barbara Bader (apud KIEFER, 1995, p. 6), quando sentimos com intensidade neste

momento de nossa leitura o “drama da virada de pagina”'“.

14 “Um livro ilustrado é texto, ilustragoes, todo o design; um item manufaturado e um pro-
duto comercial; um documento social, cultural, histérico; e principalmente uma experiéncia para
a crian¢a. Como forma de arte o livro ilustrado se articula na interdependéncia de imagens e pa-
lavras, na disposicao simultanea da pagina dupla, e no drama da virada de pagina” (BADER apud
KIEFER, 1995, p. 6, traducdo nossa).



Figura 22: P4gina dupla 34-35 de Moraes (2017)

ComoPedro o viu Lua, quisssber da tartaruga. Disseram que havia dois meses nio apareci para fora do casco.

Fonte: MORAES, 2017, p. 34-35.

Este recurso narrativo, caracteristica especial dos livros ilustrados, garante um
elemento-surpresa inestimavel: H4 uma suspensdao momentanea do narrar e a re-
tomada pode revelar-se impactante.

Na dupla seguinte a juncdo das paginas separa, mais uma vez, os amigos. Pedro

quer estar junto, procura por Lua e chama.

Figura 23: P4gina dupla 36-37 de Moraes (2017)

Fonte: MORAES, 2017, p. 36-37.

A imagem mostra o quarto e Lua entocada no casco sob uma cama que ima-

ginamos ser a cama de Pedro. A pontuacgdo do texto verbal é muito significativa e é
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reforcada no contraste com o momento anterior de separacao espacial dos persona-
gens (Figura 17). No primeiro caso, conforme comentamos, as reticéncias funciona-
vam como indice do vinculo que nédo se rompia. Agora, vemos as reticéncias apenas
do lado de Pedro. O texto verbal, na pagina direita, nao é precedido por reticéncias.
Lemos simplesmente: “Lua nao veio”.

Viramos a pagina carregando a informacao verbal “nao veio.” que funciona aqui
como elemento antecipador, um bom exemplo sobre como se faz a costura entre
as partes (cenas, momentos) no livro ilustrado. Pela segunda vez vemos a pagina
branca atuando na construcao do sentido de auséncia. A palavra saudade, impressa

na pagina ecoa e amplifica-se por todo o branco da pagina e para muito além.

A imagem a direita também evoca a saudade na expressdo corporal do per-
sonagem cabisbaixo, de costas; uma imagem silenciosa. Outra vez nada acontece
- que seja possivel ver.

As péginas seguintes retomam o cendrio noturno. A luz do luar derrama-se
novamente sobre Pedro, que carrega de Lua apenas o casco, conforme indica o tex-
to verbal. Vemos Pedro proximo a margem direita da dupla, seu corpo orientado a
esquerda, como quem volta. Ja sabemos que a esquerda é a posicao da lua. Pedro
leva Lua “para junto das pedras” (verbal) e também em direcao a lua, no movimento
do olhar, guiado pela diagonal ascendente, em direcao de retorno da direita para a

esquerda.



Viramos a pagina e vemos, na pagina esquerda, somente a lua, baixa, que toca

o chao.

Esta configuracao da imagem nos propoe algumas interpretagoes: 1) Vemos
a lua e nesta posicao inferior ela ganha peso - elementos posicionados na metade
inferior de uma composicao comunicam uma maior sensacao de peso -, aimagem

evoca desanimo, tristeza; 2) A lua toca a terra. Seria possivel alcanca-la e levar Lua



para até a “grande pedra”?; 3) Vemos a cabeca de Pedro, que “esta na lua’, s6 pensa
em Lua: esta imagem remete diretamente, por meio do enquadramento, a ilustracao
inicial de Pedro e sua cabeca-lua.

O texto verbal aponta para a descoberta de um sentimento. E a imagem indi-
ca que Pedro nao fez esta descoberta com a razdo. Sua cabeca esta fora do quadro.

No momento seguinte da narrativa abre-se o espago para a ambiguidade na
alternancia entre pagina esquerda e direita. Na leitura de imagem e texto verbal na
pagina esquerda entendemos que Lua voltou para casa, foi morar na lua. A relagdo

entre a imagem da lua e a frase “Lua havia mudado” é direta. A lua = casa.

Ja sabemos que Lua parecia uma pedra e Pedro “descobriu que as pedras tinham
caido dalua e deviam ter saudade de casa” Esta descoberta levou Pedro a empilhar
as pedras, para que pudessem chegar mais perto de casa. Na pagina direita, vemos
Pedro sentado ao lado do monte de pedras, o casco de Lua estd 14, sobre as pedras.
Lemos o texto verbal “Voltou para a sua” Desta contraposicao entre as paginas,
emerge uma ruptura entre Lua e seu casco, que parecia uma pedra: Lua foi para a
lua / Seu casco é pedra.

Viramos a pagina e a cena indica que Pedro também mudou de casa. Pedro
pode estar com Lua em qualquer lugar. A identificacdao Lua-lua, construida ao longo
de toda a narrativa, se completa no caminho percorrido por nosso olhar. H4 vetores
ligando o olhar de Pedro a imagem da lua; a lua ao texto verbal “Pedro amava Lua”;

o texto verbal de volta a figura de Pedro. Os vetores formam uma ligacdo triangular



entre estes trés principais elementos na pagina dupla, estando Pedro numa posicao
equidistante dos outros dois elementos. A composic¢ao triangular alinhada em relacdo

a uma das margens laterais do quadro confere equilibrio e estabilidade a imagem.

A ultima pégina é como um instantaneo, uma lembranca gravada em Pedro.
Gravada em nds. Remete ao inicio da narrativa em movimento circular de retomada
do ciclo vida-morte-vida. Este movimento se concretiza na medida em que lemos

a interanimacao inscrita na posicao da tartaruga (mesma posicdo da lua em todas



as cenas em que aparece com uma Unica exce¢do: quando a lua toca a terra); na
retomada do mote “parecia uma pedra” e no tempo narrativo que se distende para

além do que parecia ser o ponto final da histéria, apos a altima virada de pagina.

As informacdes técnicas do livro foram cuidadosamente diagramadas e in-
seridas no contexto das guardas e capa de modo que se transformam também em

imagem, pontos brancos sobre um céu negro: estrelas.




Pedro e Lua surpreende nossa leitura em delicadas metaforas construidas
nas relacoes palavra-imagem-design. Odilon Moraes, autor do projeto em todas as
suas faces, revela-se um fazedor de livros habilidoso na costura narrativa por meio
de ecos entre palavra e imagem: Pedro-pedra-lua-Lua. O projeto grafico interfere
na narrativa de forma mais evidenciada por meio das inser¢coes de paginas brancas
que, a luz do contexto de palavras e imagens, produzem significados variados. A
dualidade claro/escuro reforca as inimeras relacoes duais: Pedro-pedra; Lua-lua;
Lua-pedra; lua-pedra; Pedro e Lua.

A verificacdo de uma aplicagao proveitosa da metodologia ecoldgica'® para
a leitura desta obra revela-se, principalmente, na possibilidade de reconhecer o
modo como as paginas duplas sustentam-se como unidades autbnomas em suas
relacdes internas palavra-imagem-design ao mesmo tempo em que se relacionam
umas com as outras numa escritura articulada. A partir da observacao das relacoes
entre as partes do texto hibrido (por exemplo: as substituicoes Lua/a lua, por meio
do posicionamento das representagdes visuais na pagina; a analogia Pedro e Lua do
titulo/Pedro e Lua personagens representados na imagem) evidencia-se o convite
a interanimacao das linguagens inscrito na trama da escritura, chamando o corpo-
-leitor a desempenhar mental e fisicamente sua performance para revelar o Texto

Potencial da obra.

15 LEWIS, David. Reading contemporary picturebooks: picturing text. Oxon: Routledge, 2001.
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Narrativas de imagem na
construcao da identidade
brasileira

O livro infantil € composto do enlace entre o visual e o verbal. A narrativa da ima-
gem complementa a da palavra e juntas abrem um universo de possibilidades poéticas
para o jovem leitor. Através do olhar, percebemos o infinito mundo das formas, das cores
e dos codigos visuais que, combinados de maneiras diversas, geram a possibilidade de
reformulacao do que ja foi visto ou a criagdo de novos sistemas. Tanto o produtor como
o leitor podem se apropriar das imagens para expressar o mundo. Palavra ou forma,
verbo ou cor, o signo codifica o mundo em suas linguagens. Importa articulé-las.

Dominando o maior nimero possivel de cddigos, o cidadao pode interferir
ativamente na rede de significacao cultural, tanto como receptor quanto como pro-
dutor. Na escola ou na sociedade, o processamento de relacdes que se da no nivel
da producao também pode ocorrer no nivel da recepcao. Para Félix Guattari (1993,
p. 74), os bens simbdlicos produzidos pelo homem em sociedade e codificados em
diversas formas mantém uma relagdo estreita entre si e se expressam no que se con-
vencionou chamar semiose cultural, rede ampla de significacdes. Imagens, sons,
gestos, cores, expressdes corporais tornam-se signos abertos a decodificacao. Sendo
assim, podemos entender que a recepc¢ao desses bens simbdlicos pode ser vista como
leitura, na medida em que todo recorte na rede de significacoes é considerado um
texto. Podemos, entdo, ler o tragado de uma cidade, a moda, o corpo humano em
suas posturas, um filme, um livro. Imagem e escrita nao estdo em campos opostos
e excludentes; sdo c6digos que se encontram em constante interacao.

Ao longo da histdria do livro infantil no Brasil, tivemos momentos de forte pre-
senca de modelos educacionais conduzindo a formag¢do do imagindrio na direcao
de uma identidade nacional. As imagens representando nossas paisagens e nossos
hébitos culturais, de forte apelo e impacto visual, e que fazem parte, em grande
maioria, do acervo da Editora Melhoramentos foram sem duvida responsaveis por

alimentar o imagindrio de milhares de leitores.



Até o inicio do século XX, os poucos livros de literatura infantil, no Brasil, eram
estrangeiros e, em sua maioria, ilustrados em preto e branco. Os textos escritos em
portugués eram impressos na Franca e em Portugal por iniciativa das pioneiras
editoras Francisco Alves e Garnier. O horizonte nao se mostrava muito favoravel as
empresas nacionais, que eram bem poucas devido as dificuldades naturais de im-
portacdo de méaquinas e do seu alto preco.

A proclamacao da Republica acelerou o desenvolvimento do mercado edito-
rial. A escola publica no estado de Sao Paulo, impulsionada pelos lucros da lavoura
de café e pelas ideias republicanas, expandiu-se, criando novos parametros para
a educacao. Em 1894, foi inaugurada a Escola Normal Caetano de Campo para
coordenar as inovacoes. Nesse estabelecimento, formaram-se muitos dos profis-
sionais que iriam conduzir o processo de renovac¢ado didatica, ocupando cargos da
administracdo publica ou tornando-se autores de livros didaticos, como foi o caso
de Arnaldo Barreto e Lourenco Filho, coordenadores da série Biblioteca Infantil da
Editora Melhoramentos.

O novo processo de aprendizagem era o “método intuitivo’; baseado nas ideias
de Pestalozzi e Froebel, dando énfase a intuicao e a observacao dos elementos do
mundo em interacdo com o aluno e considerando a educagado dos sentidos como a
base fundamental do processo de educacio escolar. O método intuitivo privilegiava
a aprendizagem atraveés da ilustracao e do desenho e, assim, a imagem tornou-se tao
importante quanto o texto. Os avancos das técnicas de impressao e de fabricacdo do
papel, em curso desde a segunda metade do século XIX, baratearam o custo do mate-
rial didatico, possibilitando o uso da imagem como importante recurso pedagogico.

Em 1915, a Editora Weiszflog, hoje Melhoramentos, lancou o primeiro livro
infantil totalmente produzido no Brasil, uma adaptacao de O Patinho Feio, de An-
dersen, ilustrado por Franta Richter, primeiro titulo da colecao “Biblioteca Infantil
Melhoramentos’, idealizada pelo educador paulista Arnaldo de Oliveira Barreto. A
colecao fez sucesso e mudou o perfil da editora, que era lider do mercado de livros
comerciais, folhinhas e estampas religiosas e material escolar.

Com o falecimento do Professor Arnaldo Barreto, em 1926, o Professor Manoel
Bergstrom Lourenco Filho é convidado pela editora para dar sequéncia a edicao
das obras da colecao e inicia o trabalho revisando os titulos, para torna-los mais
adequados as criancas da época. A producao de livros de literatura infanto-juvenil
estava em sintonia com a producao didatica e com o projeto de incentivo a leitura

extensiva na escola.



A editora contratara os melhores profissionais do mercado para desenvolver seus
materiais. [lustradores de grande expressdao como Belmonte, Carlos Estevao Souza,
Cida Rodrigues, Cid Walsh Rodrigues, Ernesto Klasing, Estidio Dorca, Fernando
Dias Silva, Francisco Acquarone, Francisco Parlagrecco, Franco Cenni, Gioconda
Campos, Hilda Carioba, Hilde Weber, ]. G. Villin, Nico Rosso, Oswaldo Storni, Percy
Lau, Rita Blumer, Santa Rosa e Walter Dittrich passaram pela editora.

Entre esses grandes artistas, destaca-se o trabalho pioneiro de Franta Richter,
nascido em 1872, na Tchecoslovaquia, radicado no Brasil a partir de 1914. Era tam-
bém conhecido como Franz Richter ou Francisco Richter (veja-se a figura 1). Nao ha
registros formais acerca de sua formacao, embora seu trabalho evidencie uma sélida
instrucao artistica vinculada a tradi¢cao ocidental. Dedicou-se prioritariamente as
artes graficas durante os quase 30 anos em que residiu em Sao Paulo. [lustrou quase
100 livros de literatura infantil, além de materiais didaticos para utilizacdo em sala
de aula, como os quadros para ensino de linguagem de Arnaldo Oliveira Barreto,
lancados em 1915 e editados até 1955. Os desenhos de Richter, ao estilo dos clas-
sicos ilustradores europeus do periodo, chamado Golden Age of Illustration, foram
um marco memoravel em seu trabalho por geracoes de leitores. A escritora Ana
Maria Machado foi uma dessas leitoras e faz o seguinte depoimento em referéncia

ao universo de encantamento dos livros de contos de fadas:

Os primeiros livros infantis que conheci também faziam parte des-
se universo. Havia uma cole¢ao deles que me parecia um tesouro, com
pequenas e encantadoras ilustragoes coloridas ou a bico de pena, de
Franta Richter, pintor tcheco radicado em S3o Paulo. Eram bem pe-
queninos, num tamanho bom para serem folheados por maos mitdas.
Muito mais tarde fui descobrir que eram parte da Biblioteca Infantil
organizada em 1915 por Arnaldo de Oliveira Barreto para a editora que
depois se chamaria Melhoramentos, mas na ocasiao ainda era Weiz-
flog Irmaos. Eu tinha paixao por essas histérias. Nunca vou esquecer
da imagem da clareira na floresta em que os andezinhos montavam
guarda ao caixao da Branca de Neve. Ou da belissima garca branca que
dominava o primeiro plano da paisagem com que se abria O Patinho
Feio (MACHADO, 2010, p. 7-8).



Figuras 1 e 2: Tlustragoes de Franta Richter para miolo e capa da série Biblioteca Infantil. Primeiro

titulo publicado em 1915, O Patinho Feio.
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Fonte: Acervo Editora Melhoramentos.

Os livros editados de 1915 a 1925 eram bem parecidos com exemplares de con-
tos populares europeus baseados no modelo de livros de sucesso da inglesa Beatrix

Potter, cujo exemplo de ilustracoes pode ser visto na Figura 2.
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Figura 3: Exemplares de livros com ilustracoes de Beatrix Potter.

Fonte: Acervo da autora.

Tais livros inovaram a leitura pelo aspecto grafico, muito diferente dos utiliza-
dos em livros escolares. Apresentavam formato 13cm x 17cm, menor do que o con-
vencional; a mancha gréfica era emoldurada por arabescos delicados, atribuindo
frescor e graca ao estilo da estética art-nouveau. A tipografia escolhida possuia boa
legibilidade e era utilizada num corpo maior que o habitual. Todo o design deste
objeto-livro transmite a delicadeza do conteudo precioso ali guardado. Tudo es-
colhido com cuidado, desde o fino papel do miolo, 0 mesmo utilizado em biblias,
assim como o douramento de suas bordas. Esse precioso miolo, com “alma doura-
da”'¢, acabamento em costura e encadernacdo com capa dura trazia ilustragoes em
estilo classico.

A série fez histdria e incentivou a literatura infantil no pais. Inicialmente, os
livros eram voltados para a classe média e uma classe popular em expansao surgida
com o processo de urbanizacao e estratificacdao do pais. O aspecto refinado dos li-
vros foi responsével por boa parte do sucesso da cole¢do, mas em sua segunda fase,
quando Lourenco Filho faz a revisao dos titulos, os livros passam a ser editados em
preto e branco, com papel comum e capa brochura, medida para baixar custos e
atingir uma parcela maior de leitores.

Com as reformas na area educacional, a literatura infantil, cada vez mais ilus-
trada, entrelacada com a escola e muitas vezes indicada como leitura suplementar,
continuou a explorar e a desenvolver tendéncias editoriais como contos populares,

traducao e adaptagao de obras estrangeiras, poesia edificante e contos morais. Nesse

16 Alma do livro é o nome que se d4 ao tintamento das bordas do conjunto do miolo de um livro.
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periodo da histdria brasileira, em que a sociedade vivia o final do Império e inicio da
Republica, a educacao estava atrelada a um projeto de modernizacao, objetivando
a valorizacao do homem, como trabalhador e produtor da riqueza nacional, bem
como fator de integracdo nacional. Logo, a educacao foi organizada para dar forma
ao cidadao republicano, visando homogeneizar a cultura para atender as demandas
da sociedade e apresentava, como tarefa maior, atender as exigéncias do capitalismo
e da producaio.

O método de Ensino Intuitivo, que orientou a pratica de professores na edu-
cacao de criancas em fases iniciais de escolarizacao no Brasil, nas ultimas décadas
do século XIX e primeiras décadas do século XX, buscava a educagao da crianca a
partir de novos padroes intelectuais. Os objetos de ensino sdo recursos auxiliares
que devem ser disponibilizados pela escola para favorecer a atividade do aluno. Eles
deixam de ser condicdo para a aquisicao do conhecimento e transformam-se em
meios para fomentar experiéncias de aprendizagem. Justifica-se, dessa maneira, a
necessidade de laboratoérios, oficinas, salas-ambiente, museus, bibliotecas, hortas,
jardins, auditdrios e quadras de esportes, ou seja, a diversificacao de espacos e ma-
teriais para a pratica de multiplas atividades de observacao e experimentacao do
meio, incluindo jogos, brincadeiras e dramatizac6es (VALDEMARIN, 2009).

As atividades de leitura e de escrita na escola priméria sao ensinadas simul-
taneamente. A leitura oral e coletiva tinha lugar de destaque na sala de aula. Os
livros de literatura, além das cartilhas, estiveram na consolidacao da ideologia re-
publicana. Desse modo, varias geracoes leram, escreveram, decoraram e recitaram
nao so textos como as Fdbulas de Esopo e de La Fontaine, mas também textos que
construiam a ideia de patria moderna e civilizada, livros que veiculavam contetidos
morais e civicos e que privilegiavam o método intuitivo. Tal tendéncia se conser-
varia vigorosa até a década de 1930, sendo que vdrios livros, best-sellers didaticos,
sobreviveriam até os anos de 1960. Franta Richter foi o ilustrador da grande maioria
das imagens realizadas para esses contos. As ilustracoes produzidas em aquarela e
témpera surpreendem pela composicao narrativa e levam o leitor a presenciar, atra-
vés da imagem, o momento madgico da histéria. Em cada visualidade hd um apelo
aos sentidos: texturas, cheiros, sons, o sombrio e o solar vao tecendo o clima das

ilustracoes, como exemplificado nas Figuras 3, 4 e 5.



Figura 4: Tlustracoes de Franta Richter para Fabulas de Esopo.

Fonte: Acervo da Editora Melhoramentos.

Figura 5: Ilustracdes de Franta Richter para Fabulas de Esopo.

Fonte: Acervo da Editora Melhoramentos.
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Figura 6: Ilustracoes de Franta Richter para Fabulas de Esopo

Fonte: Acervo da Editora Melhoramentos.

A transicdo do século XV para o XVI trouxe com ela uma explosdo no conheci-
mento do mundo. Nesse periodo promissor, surge a ilustracao cientifica moderna.
Exploradores e naturalistas, ao retornarem de suas viagens, registravam, em forma de
desenhos, o que haviam encontrado: animais e plantas exdticas transformavam-se
em reportagens graficas num tempo sem a tecnologia da fotografia. O novo mundo
e suas descobertas foram partilhados pelos registros em desenhos das viagens dos
que ousaram enfrentar mares e florestas.

A heranca dos desenhos dos cadernos de viagens, caracterizada por uma téc-
nica pormenorizada, e o carater de registro histérico narrativo dos pintores que

aqui estiveram marcam o mesmo modo cléssico da representacao de Franta Richter.
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Seus trabalhos assemelham-se em composicdo e técnica aos de ilustradores euro-
peus como Richard Doyle, Arthur Rackham e Edmund Dulac, mestres do periodo
conhecido como a época de Ouro da Ilustracdo na Europa da segunda metade do
século XIX e nas duas primeiras décadas do século XX.

Essa tradicao, que € anterior ao espaco de tempo mencionado, nos chegou com
avinda da familia Real para o Brasil, trazendo o precioso acervo da Real Biblioteca,
livros recolhidos pelos monarcas portugueses durante séculos e, com ele, a ilustra-
cdo produzida além-mar. A ilustracdo dos livros, assim como todo o modo de pensar
e ensinar o fazer das artes, inicia um caminho baseado nos principios cldssicos da
academia francesa, plenos de valores culturais europeus. O neoclassicismo intro-
duzido no pais precisou ser adaptado as condi¢des locais e muitos materiais e pig-
mentos foram substituidos para possibilitar a representacao pictorica nos tropicos.
Os elementos primordiais que compunham o estilo foram substituidos por outros
possiveis naquela situacdo. A catedral foi trocada pela mata, o monumento poderia
ser validado por um riacho, a natureza como paisagem gerando uma reflexao sobre
a nacionalidade.

Em oposi¢do a vida urbana burguesa e civilizada da metropole, surgia a exube-
rancia da natureza intocada. A representacao de cenas naturais servia didaticamente
para falar de valores verdadeiros do trabalho, da piedade ou da familia. A paisagem
idealizada tornava-se “sublime”.

Seguindo as tendéncias educacionais do método intuitivo, foram introduzidas
novas tecnologias agregadas a materiais auxiliares do ensino, tendo em vista estimu-
lar as praticas do ensino ativo. Os dlbuns didrios individuais e da classe, brinquedos,
jogos, calendarios, diafilmes, diapositivos, gravuras, aquérios, tabuleiros de areia
estavam em acordo com o ideéario renovador, de estimular a atividade e o interesse
da crianca e favorecer experiéncias de aprendizagem.

Nesse contexto, Walther Weizflog, diretor da Companhia Melhoramentos, apds
visitar paises da América do Sul, que vivenciavam um movimento nativista, encami-
nhou a série “Quadros Murais” com temas variados para serem usados nas escolas.
Para este trabalho, contratou o cientista Conrad Gunther, que estudou em pormeno-

res a fauna brasileira, ilustrada magnificamente por Franta Richter (Figuras 7, 8 € 9).



Figura 7: Ilustracoes de Franta Richter para os quadros murais de ciéncias

Fonte: Acervo Editora Melhoramentos.

Figuras 8 e 9: Tlustracdes de Franta Richter para os quadros murais de ciéncias

Fonte: Acervo Editora Melhoramentos.
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Esses quadros murais, ilustrados na Figura 8, permaneceram nas salas de aula
das escolas brasileiras por décadas, alimentando o imaginério infantil. Além dos
murais de ciéncias, havia também os de linguagem, de histéria, matematica — todos

amplamente ilustrados.

Figura 10: Quadros murais que faziam parte do projeto de Ensino Intuitivo.

Fonte: Acervo Editora Melhoramentos.

Em vdrias situagoes, as imagens falam por si s6.

As ilustracoes de Franta Richter para os quadros de ciéncias seguiam o tipo
de representacao figurativa cuja finalidade era registrar, traduzir e complementar,
por meio da imagem, observacoes cientificas. H4, no entanto, um maneirismo na
representacdo do meio ambiente e nas diferentes espécies, que foge ao frio relato
cientifico. Tudo estd em movimento nessa natureza idilica, na qual os animais pa-
recem dialogar, criando uma narrativa imagética rica.

No livro Ligées de Casa, exercicios de imaginagdo, Julieta de Godoy Ladeira parte
da lembranca causada pelas imagens dos dlbuns da Melhoramentos em criangas
de diferentes partes do pais e convida escritores que partilharam dessa experiéncia
na infancia a criarem textos baseados nessas mesmas imagens. Julieta escreve no

texto de introducao do livro:

[...] Muito tempo depois, recordando cenas de infincia como toda
gente, Osman Lins e eu nos lembramos dos quadros colocados em ca-
valetes, nas salas de aula, que as professoras mostravam para descri-
¢do. Verificamos entio que ele - no interior de Pernambuco — e eu—no
centro de S3o Paulo — haviamos aprendido a redigir através do mesmo
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método, desenvolvendo trabalhos sobre os mesmos quadros.

Esses quadros nos atraiam. E mal terminavamos a ligao, queriamos
saber qual o préximo. As vezes, passando pelo cavalete, espidvamos. E
no recreio ou na volta para a casa ja pensavamos no que escrever sobre
o desafio seguinte.

Falando com outras pessoas, amigos de diversas idades, e com es-
critores, soubemos que todos — tendo estudado também em diferentes
locais — recordavam os mesmos quadros (LADEIRA, 1979, p. 7-8).

Escritores como Affonso Romano de Sant’Anna, nascido em Minas, José J. Veiga,
de Goids, Antonio Callado, do Rio de Janeiro, e Ricardo Ramos, de Alagoas, criaram
seus textos a partir de imagens dos antigos élbuns, cedidos pela Editora Melhora-
mentos. Essas imagens estruturaram a imaginagao para a escrita, estando em toda
rede de ensino publico no Brasil até os anos de 1960.

Concluindo, fago um relato pessoal, pois estudei com esses quadros murais que
me provocavam encantamento. Lembro de querermos ver a pagina das cobras, para
sentir o mesmo medo catértico do lobo no conto da Chapeuzinho. Quantas histérias
estimuladas por aquelas imagens... Aprendiamos a diferenca das narrativas enquan-
to nosso imagindrio era alimentado por paisagens e situacoes da vida nacional. Os
anos se passaram e, professora formada, chegando entusiasmada para dar aula no
estado, procuro pelos dlbuns e sou informada que foram banidos das salas no final
da década de 1960, porque havia um entendimento, no meio gestor da educacdo,
que imagens inibiam a escrita. Pesquisando o acervo da Melhoramentos para es-
crever minha tese, encontrei os quadros que estavam sendo digitalizados para fazer
um calendario e tomei ciéncia de onde eram produzidos e por quem. Franta Richter
e os ilustradores da Melhoramentos nos deixaram imagens que, tenho certeza, até
hoje, causariam encantamento e muitas histérias,. Algumas delas podem ser vistas

nas Figuras 10 a 14.



Figura 11: Ilustracdo de Franta Richter para os dlbuns utilizados para o ensino da escrita

Fonte: Acervo Melhoramentos.

Figura 12: Tlustracdo de Franta Richter para os dlbuns utilizados para o ensino da escrita.
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Fonte: Acervo Melhoramentos.
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Figura 13: Ilustracao de Franta Richter para os dlbuns utilizados para o ensino da escrita

Quadro VI
§ #@

Fonte: Acervo Melhoramentos.

Figura 14: Album Quadros da Histdria da Pétria
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Fonte: Acervo Melhoramentos.

59



Figura 15: Album Quadros da Histéria da Pétria
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Fonte: Acervo Melhoramentos.
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Representacoes cartograficas de
um Anderswelt em um livro com
ilustracoes alemao do género
Fantasy

André Luiz Ming Garcia
Laura Alves do Prado

INTRODUCAO

Figura 1: A trilogia de Buchhaim: uma “traduc¢do” dos dois primeiros volumes

da Autobiografia do personagem Hildegunst von Mythenmetz, por Walter Moers

Walter Moers

Triume UL

Fonte: zamonien.fandom.com/de/wiki/Buchhaim-Trilogie. Acesso em: 19.01.2022.

A presenca de mapas como motivo ou mesmo Leifmotiv de narrativas de ficcao
encontra-se bastante disseminada no seio da producao de livros ilustrados/com ilus-

tragoes infantis e/ou juvenis'’. Quer seja mediante a tematizag¢do do préprio objeto

17 Para maiores detalhes a respeito da pesquisa hodierna sobre mapas na LIJ, verifique-se
Goga e Kiimmerling-Meibauer (2017) e, para pesquisa sobre a criacdo de ilhas ficcionais em textos
da LIJ, veja-se Nikolajeva e Taylor (2017).
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mapa como posse ou criacao de algum personagem, quer seja através de alusoes
metafdricas a esse tipo de registro, a presenca do motivo “mapa” na LIJ, via de regra
- e por definicdo -, vem associada a um lugar.

Pode-se tratar de um lugar que se busque, como no caso de um mapa do te-
souro ou do tdo ansiado encontro com o préprio lugar no mundo de alguém, ou
simplesmente de um lugar que se imagine e anseie intensamente que exista e que
se possa factualmente visitar. Neste caso, tem-se um lugar que se supoe que o leitor
nao conheca e que, deste modo, pretende-se representar e mostrar, algo relevante
sobretudo quando dito local consiste em parte de um artefato artistico: uma criagcao
ficcional e poética.

Por este mesmo motivo, a representac¢ao cartografica de um espago constituinte
de uma narrativa de ficcao torna-o mais “concreto” e plausivel perante os olhos do
leitor-visualizador, de modo a potencializar, por intermédio do recurso da visualida-
de, a experiéncia de sua “visitacao’, ainda que mediante a fruicao de uma narrativa
de certo modo hibrida que, por tratar-se de uma tessitura de linguagens poéticas, é
pura representacao de “realidades” da ordem do possivel e do imagindrio. Até por
isso, ao longo do romance, encontramos pequenas inconsisténcias ou discrepan-
cias nas descri¢oes desse novo mundo, “Zamonien’, um Anderswelt (literalmente,
em portugués, e explorando a polissemia propria da linguagem em funcao poética,
tanto “outro mundo” quanto um “mundo diferente”) que é ora descrito em palavras,
ora mostrado por meio de registros visuais de natureza cartografico-poética.

Isto é o que ocorre na obra Stadt der trdumenden Biicher [“A cidade dos livros
sonhadores”], de Walter Moers (2008 [2004]), textualidade verbovisual pertinente ao
género Fantasy (e a “Trilogia de Buchhaim” apresentada na Figura 1) na qual é-nos
apresentado esse Anderswelt, denominado Zamonien, com extensa documentacao
cartografica desse territério. Considerando-se o esquema classificatdrio tripartite
basilar (NIKOLAJEVA; SCOTT, 2011) dos tipos principais de livros em que ocorrem
narrativas de ficcdo acompanhadas por ilustragoes (livro ilustrado/album ou pictu-
rebook, livro com ilustracoes ou illustrated book e livro-imagem ou wordless picture-
book), nota-se que Stadt der trdumenden Biicher se enquadra, a priori, no segundo
tipo, uma vez que a narrativa em si independe dos registros visuais para que faca
sentido e mantenha sua coesdo. Muito provavelmente por este motivo, parte rele-
vante da pesquisa sobre relacoes palavra-imagem-design nos livros que possuem
registros visuais é dedicada aos picturebooks. No presente trabalho demonstramos,

entretanto, que a funcao das ilustracdes presentes na obra de Moers nao apenas



corresponde a de decorar de modo superficial aquilo que foi narrado verbalmente,
como também auxiliam cabalmente na construcao dessa narrativa valendo-se de
uma propriedade privilegiada da linguagem visual, qual seja, a de mostrar, a qual
sofistica e detalha o processo de construcdao dos espacos no romance.

O género Fantasy, no seio do qual situamos a obra de Moers, é considerado a
mais jovem e recente manifestacdo da literatura fantastica'® (SOLMS, 1994, p. 17).
Suas origens remontam, no entanto, a diversas formas de narrativa nas quais a magia
e o sobrenatural sao predominantes: antigos mitos, sagas, lendas, contos de fadas,
assim como a literatura gética e de horror. Segundo Mendlesohn e James (2009, p.

7-9, tradugdo nossa):

No entanto, os antigos romances gregos € romanos, 0s romances
medievais e os primeiros textos modernos em verso e prosa usam co-
mumente o que consideramos os tropos da fantasia: transformagoes
magicas, monstros estranhos, feiticeiros e dragdes e a existéncia de
um mundo sobrenatural. A forma mais antiga de fic¢ao escrita que te-
mos do mundo antigo sao obras que podemos entender como fantasia
que influenciaram muitos escritores de fantasia modernos: histérias
sobre deuses e herdis, como a Epopéia de Gilgamesh e as obras de Ho-
mero. [...]

A antiga tradi¢3o de contos de maravilhas e maravilhas continuou
na Idade Média na forma de romance. O mais familiar deles se preo-
cupa com a “questao da Gra-Bretanha”: historias sobre o rei Arthur e
seus cavaleiros.”

A partir dessas bases temdticas e tomando elementos narrativos emprestados

de diferentes géneros da literatura fantdstica, a Fantasy comeca a se configurar como

18 Sobre os posicionamentos adotados no presente capitulo acerca daquilo a que Durst (2010,
p. 22) referiu-se como uma “anarquia terminoldgica” observada nos estudos sobre a literatura fan-
tastica e nosso entendimento mais amplo, aqui, do termo “fantéstico’; ver Prado (2014, p. 29-35).

19 Trecho original: “Yet the ancient Greek and Roman novel, the medieval romance, and early
modern verse and prose texts all commonly use what we consider to be the tropes of fantasy: magical
transformations, strange monsters, sorcerers and dragons, and the existence of a supernatural world.
The earliest form of written fiction that we have from the ancient world are works that we might un-
derstand as fantasy which have influenced many modern fantasy writers: stories about gods and
heroes, such as the Epic of Gilgamesh and the works of Homer. [...] The ancient tradition of tales of
marvels and wonders continued in the Middle Ages in the form of the romance. The most familiar
of these concern themselves with the “Matter of Britain”: stories about King Arthur and his knights”
(MENDLESOHN; JAMES, 2009, p. 7-9).



o género que hoje conhecemos a partir do inicio do século XX nos Estados Unidos
e, paralelamente, no Reino Unido. Entretanto, com esta afirmacao, ndao pretende-
mos centralizar a historia do género Fantasy nos paises angléfonos. Reconhecemos,
aqui, a imensa importancia das obras publicadas, por exemplo, durante o Roman-
tismo alemao - como os Kunstmdrchen [“contos de fadas artisticos ou eruditos”]
- para a literatura fantastica. Citamos apenas os Estados Unidos e o Reino Unido
como fundamentais para a solidificacao desse género fantdstico especifico que é a
Fantasy devido a autores como Tolkien e Lewis que, embora tenham escritos suas
obras “fundadoras” da Fantasy no Reino Unido, foram recebidos de maneira muito
positiva pelas editoras e pelos leitores norte-americanos.

Na lingua portuguesa, ainda hd certa confusao ao se lidar com esse tipo de li-
teratura. Fala-se, de fato e comumente, em literatura fantastica ou em romance de
fantasia, mas sem que haja uma especificacdao do género Fantasy. Por este motivo,
optamos por utilizar a terminologia adotada pela critica literaria alema (PESCH, 2009),
que designa como Fantasy o género literario com o qual se ocupa esta pesquisa. A
falta de clareza terminolégica e de definicoes tedricas é, em partes, decorrente do
histérico recente desse género da literatura fantdstica. Soma-se a isso o fato de que
a Fantasy foi historicamente recepcionada e criticada primeiramente por autores e
editores, e ndo por criticos literdrios profissionais. Mesmo dentro do departamento
de Linguistica e Teoria Literaria de Oxford, onde Tolkien lecionava, a repercussao
apos a publicacao de The Hobbit foi infima e, apesar do romance ter esgotado apds
apenas seis semanas de venda, o autor e sua obra foram praticamente ignorados
pelos seus pares (MENDLESOHN; JAMES, 2009, p. 46).

Este é também um indicativo da escassez de pesquisas no campo da Fantasy dentro
da Teoria Literaria. Nota-se que praticamente a totalidade dos artigos, livros e trabalhos
que se ocupam com esse género literdrio dedica, de forma consistente, algumas linhas
ou até mesmo paragrafos para mencionar a falta de estudos a respeito do género. Ha
trabalhos que dele se ocupam nas esferas culturais norte-americana, inglesa e alemg,
por exemplo. Sdo raros, todavia, os trabalhos publicados no Brasil sobre a Fantasy, e
referéncias eventualmente encontraveis, em manuais de Teoria Literdria, a um género
literario denominado “fantasia’; no mais das vezes, ndo parecem remeter exatamente
ao mesmo tipo de literatura, em suas especificidades, de que trata o presente capitulo.

Uma possivel razdo para que nao haja interesse pela temdtica entre os criticos
brasileiros é de que a producao literaria nesse campo € ainda muito restrita. As obras

da Fantasy que chegam aos leitores brasileiros sdao, em sua grande maioria, norte-



-americanas traduzidas para o portugués. Fesler (2007, p. 5) acredita que o motivo
principal para essa relativa marginalizacdo do género deva-se ao fato de que ele é
frequentemente associado a literatura trivial, pois atinge um grande publico de lei-
tores avidos por entretenimento fantéstico interativo.

Outros termos chegaram a ser cunhados para designar obras que apresentam
leitura acessivel e includente de diversas categorias de leitores, como “Unterhal-

” [“

tungsliteratur” [“literatura de entretenimento”] e “Populdrliteratur” [“literatura
popular”]. O intuito de tal nomenclatura era o de ndo atribuir juizo de valor a obras
desse género, uma vez que uma obra literdria nao € necessariamente trivial apenas
em razao de sua popularidade entre o publico-leitor. No entanto, essas tentativas
nao surtiram resultados substanciais perante a critica literaria académica.

O termo “trivial” associado a literatura é utilizado para definir obras que apre-
sentem uma estrutura esquematica muito clara e atenta a convengdes narrativas,
estilisticas, estéticas. Assim, mesmo que o leitor desconheca elementos especificos
do enredo, ele saberd, desde o inicio da leitura, com que estrutura narrativa ird se
deparar. Em outras palavras, neste ambito da literatura, a sensacao de familiaridade
é condicao-convencao de género, negligenciando-se, assim, o estimulo ao estra-
nhamento. Deste modo, faz-se notdrio como, a primeira vista, as obras de Fantasy
parecem, em uma primeira visada, ndo acompanhar as tendéncias de vanguarda
das artes e literatura contemporaneas. Apesar disso, um tal veredito abundaria em
parcialidade falaciosa, uma vez que, como mencionamos no presente texto, a obra
de Moers compreende diversos parametros de LIJ] contemporanea, como a inter-
textualidade, a metaficcao, a autorreferencialidade, entre outros.

Hanuschek (2011, p. 46, traducio nossa) define que “uma tematica é desen-
volvida de maneira trivial quando o decorrer dos eventos se mantém previsivel
dentro da imprevisibilidade“*. A géneros literdrios que se concentram em muita
acao durante a narrativa e na apresentacao de clichés atribui-se frequentemente o
carater da trivialidade. E o caso da Fantasy, mas também de romances de aventura,
romances policiais, entre outros (FESLER, 2007, p. 25). A classificacao de um texto
como “trivial’, nos termos ora expostos, denota, ndo sem frequéncia, o equivoco do
elitismo na apreciacdo dos produtos culturais, uma vez que, baseada em preconcei-
tos, trata-se de avaliacdo que prescinde de andlise detida e qualificada dos objetos
em questao (a este respeito, veja-se SANTAELLA, 1982).

20 Trecho original: “Trivial ist ein Stoff dann aufbereitet, wenn der Verlauf berechenbar bleibt
noch in der Unberechenbarkeit” (HANUSCHEK, 2011, p. 46).



H4 ainda uma peculiaridade da Fantasy que a diferencia de outros géneros
fantasticos: sua estreita relacao com o mercado editorial e com a industria cultural
(THOMSEN; FISCHER, 1980, p. 3). Assim, Pesch (2009, p. 26) afirma que a desig-
nacao Fantasy nao é valida apenas para indicar um género literdrio, mas também
uma mercadoria - e as leis que regulam o mercado da literatura, por sua vez, nao
sao necessariamente de natureza literaria. Para concluir seu raciocinio, ele cita o
socidlogo Leo Lowenthal: “A literatura abrange dois poderosos complexos cultu-
rais: a arte, por um lado, e uma mercadoria impressa no mercado, por outro” (apud
PESCH, 2009, p. 26)*..

Diversas sao as obras literarias publicadas e comercializadas sob o rétulo de
Fantasy. Dessa forma, é natural que as propostas literdrias e/ou mercadolégicas
delas sejam, também, muito diversas. Hd romances rasos e pouco densos, hé ro-
mances voltados aos publicos infantil e juvenil, h4a obras extensas e complexas,
bons romances, textos medianos ou até mesmo ruins. Todavia, concordamos com
Helmut Pesch (2009, p. 6, tradugdo nossa) quando ele afirma que a “Fantasy existe
como parte de nossas referéncias culturais e é lida por milhdes de pessoas. E isso é
legitimacao suficiente“?* Neste sentido, mesmo que se identifiquem na Fantasy es-
tratégicas comerciais, elementos triviais, estruturas esquematicas, ou que ela seja
vista como um produto da industria cultural, é premente dedicar-se as investigacoes
académicas sobre este género também pelas vias da Teoria e da Critica Literaria de
corte formal ou focadas na obra-em-si, uma vez que ocupar-se com os demais eixos
do sistema literario (autor-criacao inicial, leitor-recepcao e cocriagao posteriores)

parece ter sido, mais amitide, o foco prioritdrio da atencao dispensada ao género.

A OBRA DE WALTER MOERS
E A FANTASY CONTEMPORANEA

Uma vez que a obra de Moers nao é tao conhecida e difundida em territério

brasileiro, devido, também, a falta de traduc6es de seus romances ao portugués lo-

21 Trecho original: “Literature embraces two powerful cultural complexes: art on the one hand
and a market-printed commodity on the other. LOWENTHAL, Leo. Literature, Popular Culture and
Society. Mobley: Englewood Cliffs, 1961 (apud PESCH, 2009, p. 26).

22 Trecho original: “Fantasy existiert, als ein Bestandteil unseres kulturellen Hintergrundes,

und wird von Millionen gelesen, und dies ist Legitimation genug” (PESCH, 2009, p. 6).



cal, compete-nos, em nosso juizo, empreender uma breve apresentacao de sua obra,
sobretudo de Stadt der trdumenden Biicher, tendo sempre em vista e como norte
sua pertinéncia ao género Fantasy e sua quest, bem como aspectos de sua recepcao,
ambito premente de reflexdes quando se abordam obras de Fantasy.

Uma simples consulta a um buscador académico como o Google Scholar tra-
ta de mostrar-nos como trabalhos mais recentes contendo resultados de pesquisas
acerca das obras do autor ainda surgem timidamente. Mesmo assim encontramos,
nos ultimos cinco anos, junto ao supramencionado buscador (listagem nao exausti-
va), os artigos de GabriC (2016) sobre intertextualidade nas obras de Michael Ende,
Cornelia Funke and Walter Moers; a tese doutoral de Pawlik (2016) que contextualiza
os romances de Moers no ambito da satira menipeia; o trabalho de conclusao de
master de Staay (2017) acerca de parddia e pseudotraducdo em “Ensel und Krete”; o
livro de Peterjan (2019) sobre “legibilidade, condi¢des de enquadramento, interfaces
e espacos de interpretacao da literatura infantil fantastica polivalente” e, por fim, a
tese de Stoll (2020), na qual sdo-nos oferecidas leituras dos romances Die Stadt der
trdumenden Biicher (2008 [2004]) e Das Labyrinth der trdumenden Biicher (2011).
Percebe-se, assim, o interesse entre estudantes internacionais de pds-graduacao
em conduzirem pesquisas de master e de doutorado a respeito de aspectos da obra
de Moers, com destaque para questdes concernentes a construcao do Anderswelt
Zamonien.

O fato de todos os trabalhos hé pouco citados, a exce¢do do de Gabri¢ (2016),
terem sido redigidos em lingua alema evidencia um interesse maior despertado pela
obra de Moers nos ambitos da cultura alema e da Germanistica. Ao mesmo tempo,
faz-se patente a auséncia de mais trabalhos brasileiros a respeito da ficcao de Moers,
ainda nao traduzida em nosso pais. Nosso capitulo pretende, de algum modo, mitigar
parte dessa lacuna, focalizando, com este fim, a representacao verbal e cartografica
de Zamonien em Stadlt der trdumenden Biicher, sobretudo.

Malgrado seu relativo desconhecimento no Brasil, muitas criticas favoraveis a
obra de Walter Moers foram publicadas em diferentes jornais e revistas alemaes apos
os lancamentos de seus romances. Grande parte dos criticos elogia a “imaginacao
extraordinariamente fértil”* do escritor e vé nela o motivo principal do sucesso que
suas obras encontra(ra)m entre leitores.

Identificam-se na producao literaria de Moers diferentes aspectos constitutivos

centrais da Fantasy, o que, por um lado, nao nos oferece dificuldade em enquadra-lo

23 Cf. Haas (2004, p. 28). Trecho original: “[seine] ungewohnlich fruchtbare Phantasie’.



dentro desse género. Em contrapartida, o autor é bastante estimado e reconhecido
por explorar e ir além do modelo padrao da Fantasy, ao refletir, discutir e criticar
metaficcionalmente o género fantastico e a literatura em geral, especialmente em
seu romance Die Stadlt der trdumenden Biicher, no qual sdo apresentadas referéncias
intertextuais, citacoes ipsis litteris de outros autores alemaes e, até mesmo, parddias
deles. De acordo com Fesler (2007, p. 6-7), estes elementos do romance em ques-
tdo trazem a esse género fantéstico tdo esquematico e conhecido por suas conven-
cOes uma nova proposta literaria consideravelmente inovadora. Desta maneira, o
diferencial das tematicas e técnicas recorrentes na obra de Moers faz com que ele
seja reconhecido como “um talento absolutamente notavel, que cativa um grande
publico-leitor, mas que também prepara uma diversao mais séria ao publico mais
exigente” (KREITLING, 2004, n.p., tradugao nossa).

O romance Die Stadt der trdumenden Biicher é apresentado ao leitor como a
traducao e publicacdo dos dois capitulos iniciais do primeiro volume (de vinte e
cinco volumes, no total) de uma obra “classica” na literatura de Zamonien: Reisee-
rinnerungen eines sentimentalen Dinosauriers [“Memorias de viagem de um dinos-
sauro sentimental”] (MOERS, 2008, p. 478). Trata-se, portanto, das memaérias do
personagem ficticio Hildegunst von Mythenmetz.

Logo nas primeiras paginas da obra, o leitor é levado a “Buchhaim’, a cidade
dos livros, local onde a aventura de Mythenmetz comeca. No entanto, o autor das
memarias apresenta-nos uma digressdo para esclarecer aos leitores por qual motivo

ele se encontra ali:

[...] Mas antes eu gostaria de fazer uma breve pausa e relatar por
quais motivos eu me pus no caminho para ca. Toda viagem tem um
motivo e a minha foi devida ao desgosto e a imprudéncia juvenil, ao
desejo de romper com os habitos e conhecer a vida e 0 mundo. Além
disso, eu queria cumprir a promessa que fiz a um moribundo, e, por
fim, eu estava atrds de um segredo fascinante [...] (MOERS, 2008, p. 11,
tradugao nossa).*

24 Trecho original: “[...] Doch zuvor méchte ich kurz innehalten und berichten, aus welchen
Griinden ich mich iiberhaupt auf den Weg hierher begeben habe. Jede Reise hat ihren Anlafs, und
meiner hat mit Uberdruf§ und jugendlichem Leichtsinn zu tun, mit dem Wunsch, aus den gewohn-
ten Verhdiltnissen auszubrechen und das Leben und die Welt kennenzulernen. AufSerdem wollte ich
ein Versprechen einlosen, das ich einem Sterbenden gegeben hatte, und nicht zuletzt war ich einem
faszinierenden Geheimnis auf der Spur [...]” [sic] (MOERS, 2008, p. 11).



Neste interim, passa a ser de conhecimento do leitor que o protagonista da
histéria esté atrds de um “segredo fascinante” e que esse segredo esté provavelmen-
te relacionado aos ultimos momentos de alguém em seu leito de morte. Apresen-
tam-se entao os primeiros elementos da jornada a ser realizada por Mythenmetz: a
promessa feita a seu padrinho; a leitura do manuscrito daquela que seria a melhor
obra literdria de Zamonien; o desejo de viver experiéncias e aventuras e o destino
de escritor a ser cumprido pelo protagonista. Mythenmetz discorre entdo, sobre o

que motivou sua jornada pessoal:

Eu queria ir até a cidade dos livros para buscar pistas daquele mis-
terioso poeta, cuja arte me levou as alturas. Ele deveria, pensava eu
com meu otimismo juvenil, ocupar o lugar do meu padrinho literario e
virar meu mestre. Ele deveria levar-me aquela esfera, na qual esse tipo
de poesia tinha lugar. Eun3o tinha a menor idéia da sua aparéncia, eu
nao sabia qual era o seu nome, nao sabia a0 menos se ele ainda existia.
Mas eu estava certo de que eu iria encontra-lo. Oh, otimismo sem limi-
tes da juventude! (MOERS, 2008, p. 30, tradugao nossa).”

Uma jornada € iniciada pelo protagonista da narrativa em busca de algo valioso
ou simbdlico. Esse “algo” remete quase sempre a um objeto real, como um anel, um
tesouro; ou entdo, a algo simbolico e abstrato, como o bem da humanidade, a salvacao
do mundo ou o amor. No caso da jornada de Mythenmetz, esse quadro inverte-se
na narrativa: o protagonista ja tem o objeto valoroso em suas maos - o manuscrito -
procurando, entdo, o escritor que concebeu aquela obra. Durante a jornada, forma-se
um outro escritor: o préprio protagonista. Esta quest transforma-se, por sua vez, em
um processo de formacao, cujo final o leitor ja conhece, pois o proprio Mythenmetz
apresenta-se como escritor do livro (HANUSCHEK, 2011, p. 50-51).

O importante é que se conheca o percurso de Mythenmetz até encontrar o
“Schattenkonig” (autor do misterioso manuscrito), e nao apenas o momento de

encontro das duas personagens. Tal trajetéria é imprescindivel para que o leitor

25 Trecho original: “Ich wollte nach Buchhaim, um die Spur jenes geheimnisvollen Dichters
aufzunehmen, dessen Kunst mich in solche Héhen geleitet hatte. Er sollte, so malte ich mir in meiner
jugendlichen Zuversicht aus, den leeren Platz meines Dichtpaten ersetzen und mein Lehrmeister
werden. Er sollte mich hinauffiihren in jene Sphdire, in der solche Dichtung entstand. Ich hatte keine
Ahnung, wie er aussah, ich wufSte nicht, wie er hiefs, nicht einmal, ob er iiberhaupt noch existierte,
aber ich war tiberzeugt, daf ich ihn finden wiirde - oh grenzenlose Zuversicht der Jugend!” [sic]
(MOERS, 2008, p. 30).



conheca o processo de formacdo do escritor-protagonista. Essa estrutura narrativa
remete, inclusive, ao didlogo entre o protagonista e seu padrinho no leito de morte:
“De mais uma coisa vocé precisa se lembrar, meu menino: nao depende de como
a histéria comeca. Nem de como ela termina. [...] Mas sim do que acontece entre o
inicio e o fim“ (MOERS, 2008, p. 21, traducao nossa).?

Hanuschek (2011, p. 51) acredita que, mesmo que a tematica da quest seja um
elemento tipicamente trivial, a configuracdo da jornada de Mythenmetz afasta-se
do modelo trivial padrao. Isso se da devido a construcao do enredo em cima de ele-
mentos metaficcionais, como a formacao de um escritor, o ato de ler e escrever, a
criacdo e composicao da obra literdria, entre outros que surgem no decorrer de Die
Stadt der trdumenden Biicher, questdes que, como outrora mencionado no presente

texto, serao tratadas em maiores detalhes em futura publicacdo nossa.

ASPECTO ESTRUTURAL DAS OBRAS
DE FANTASY: A CON STRU(;A() DE UM ANDERSWELT

A caracteristica principal da Fantasy é a representacao de um Anderswelt (ex-
plorando-se a polissememia prépria da funcao poética da linguagem, termo que
remete tanto a ideia de um “outro mundo”/”mundo outro” quanto a um “mundo
diferente’, “distinto”), i.e., um mundo fantastico inventado pelo autor, bastante di-
ferente da realidade conhecida e experimentada pelo leitor. Esse “outro mundo”
é regido por leis e principios diferentes. Nesse universo, muitas coisas podem ser
inventadas, contanto que a construcao do espaco ficcional mostre-se légica, con-
sistente, coerente e coesa (FESLER, 2007, p. 10-11).

Solms (1994, p. 20, traducao nossa) afirma que

Os mundos da Fantasy s3o fantasticos e, 20 mesmo tempo, muito
complexos. Para criar um outro mundo, que se oponha ao nosso mun-
do cotidiano e conhecido, um mundo que nés ainda podemos compre-
ender, é necessdrio pelo menos um romance, quando n3o uma tetra-
logia ou uma série de romances. O mundo da Fantasy é inventado até

26 Trecho original: “Eins noch, Junge, was du dir merken mufSt: Es kommt nicht darauf an, wie
eine Geschichte anfingt. Auch nicht darauf, wie sie aufhort [...]. Sondern auf das, was dazwischen
passiert” [sic] (MOERS, 2008, p. 21).



em seus minimos detalhes, apresentado como um projeto de mundo
completo.”

Mesmo que nem todos os detalhes do universo ficcional sejam mencionados
na narrativa, compreende-se que se trata de um mundo completo. Isso significa que
o “outro mundo” tem geografia e paisagem préprias, fauna e flora; que seus habitan-
tes tem hébitos especificos, tradi¢coes, manifestagdes culturais, religioes e sistemas
politicos. Naturalmente, nem tudo é criado exclusivamente pelo autor, pois muito
do universo ficcional é construido com base naquilo que j& é conhecido como algo
elementar da vida, como a mudanca das esta¢des, o tempo, os fend6menos naturais,
a necessidade das personagens dormirem e se alimentarem etc. Grande parte do
cendrio inventado é, inclusive, parte do mundo real, como flores, pedras, montanhas,
colinas, cavernas, campos, cidades etc. (FESLER, 2007, p. 10-11).

Na construcao dos mundos fantasticos, motivos advindos de mitos, contos e
lendas também assumem um papel importante no processo criativo individual do
escritor (NICKEL-BACON, 2006, p. 6). Um dos exemplos para tal sdo os préprios
personagens ficticios da Fantasy. Embora muitas criaturas sejam, de fato, inventadas
exclusivamente para uma histdria,” nao raro nos deparamos com figuras ja conhe-
cidas do “mundo da fabula” ou do imagindrio fantastico como bruxas, vampiros,
elfos, duendes, magos ou lobisomens.

Muitas narrativas dao-se inteiramente dentro desse “outro mundo” Mas tam-
bém é possivel encontrar, em diversas obras da Fantasy, uma estrutura que apresente
dois mundos ficticios®: um primeiro, muito parecido com o nosso; e um segundo,
desta vez fantastico (NECKNIG, 2007, p. 44-46). Muitos romances tém seu inicio
na realidade cotidiana, para depois entrar no cendrio inventado do “outro mundo”.

Mendlesohn (2008) denomina essa estrutura narrativa como Portal Fantasy, uma

27 Trecho original: “Die Welten der Fantasy sind phantastisch und zugleich dufSerst komplex.
Um eine Anderswelt zu erschaffen, die der uns vertrauten Alltagswelt entgegengesetzt ist und in der
wir und dennoch zurechtfinden, ist mindestens ein ganzer Roman, wenn nicht eine Roman-Tetralo-
gie oder eine Roman-Serie vonndoten. Die Fantasy-Welt ist bis ins letzte ausfabuliert, als kompletter
Weltentwurf angelegt” (SOLMS, 1994, p. 20).

28 E o caso do Schattenkonig (“Rei das Sombras”), apenas para mencionar um personagem
de Moers.

29 Zwei-Welten-Modell (traducao nossa: “modelo de dois mundos”). Cf. NECKNIG, Thomas.
Wie Harry Potter, Peter Pan und Die unendliche Geschichte auf die Leinwand gezaubert wurden. 2007
(apud BAUERNBERGER, 2010, p. 9).



vez que é necessario haver algum portal que estabeleca a comunicacao entre os
dois mundos, como uma passagem madgica, um livro, um espelho, etc. E o caso, por
exemplo, de toda a série de Ndrnia de C. S. Lewis (2009); de Coracdo de tinta, de
Cornelia Funke (2008) ou de A histéria sem fim, de Michael Ende (2010), para citar
alguns exemplos de Portal Fantasy. Por sua vez, Fesler (2007, p. 12) afirma que o
inicio no cotidiano préximo ao leitor pode facilitar a identificacao dele com a per-
sonagem central da obra, assim como pode acentuar o contraste dessa realidade
com o exotico da realidade fantdstica.

Muito comum em obras da Fantasy é a representacgdo cartografica do mundo
ficticio, especialmente naquelas obras em que a narrativa se passa inteiramente
nesse mundo, sem que haja alternancias com um mundo semelhante ao nosso. Ao
tratar da funcao que a topografia e a cartografia assumem em obras literarias desse

tipo, Lembke (2011, p. 89, traducdo nossa) afirma que:

Dessa maneira, atribui-se (a0s mapas) uma fung¢ao de orientagao
no espago e no tempo, pois esta falta ao leitor naquele mundo que é
estranho ao nosso. Ademais, o artefato do mapa contribui para a com-
plementa¢ao do cosmo: um mundo é mais plausivel quando ele tam-
bém é representado de maneira cartografica.®

Quando o leitor € introduzido no universo ficticio nas obras da Fantasy, ha
inicialmente uma quebra da continuidade espacial, uma vez que se trata, afinal,
de um mundo peremptoriamente distinto daquele com o qual o leitor esté familia-
rizado. Ao mesmo tempo, € interrompida a continuidade temporal, remetendo-se
frequentemente a um passado longinquo e também desconhecido por parte do
leitor, de maneira que se faz necessario preenché-lo com informacoes acerca da
nova realidade ficcional.

Fesler (2007, p. 11) assevera que a retomada do passado aponta para tempos
pré-industriais, eventualmente medievais, quando a natureza ainda era intocada por
homens e regida por forcas maiores, muitas vezes miticas. Neste contexto, assuntos
como religido e politica parecem ndo assumir um papel definitivo na narrativa. A

religido, quando mencionada nos romances, apresenta deuses muito poderosos,

30 Trecho original: “Hier wird einerseits eine Orientierungsfunktion erfiillt, da es dem Leser an
dieser angesichts eines fremden und mit unserer Welt inkompatiblen Kosmos an Ridumen und Zeiten
notwendigerweise fehlt. Dariiber hinaus trdgt das Artefakt der Karte zur Komplettierung eines Kosmos

bei: Eine Welt wird glaubwiirdiger, wenn sie auch kartographisch erfasst ist” (LEMBKE, 2011, p. 89).



em cujas maos se encontram, ndo raro, os destinos do heréi e de toda a civilizagao.
O sentimento religioso, por sua vez, surge como tentativa de se aproximar dessa
grande forca incompreensivel para os personagens.

O mesmo se d4 com questdes de ordem politica. Sistemas politicos ndo ocu-
pam um lugar central dentro da temética recorrente no género e observa-se, com
grande frequéncia, a presenca da monarquia e da aristocracia, de modo que ques-
toes contemporaneas raramente sejam trazidas a tona, motivo este potencialmente
responsavel pela atribuicao de um carater escapista a Fantasy por parte da critica
(FESLER, 2007, p. 11).

Um suporte textual bastante utilizado para sustentar a referéncia temporal a
um momento histérico passado, porém nao claramente delimitado em uma linha
do tempo, é o estilo linguistico adotado pelo autor. Sao utilizadas formas linguisti-
cas elevadas, arcaicas e pouco usuais que, por um lado, causam estranhamento ao
leitor; porém, por outro, aproximam-no do universo ficticio. O estilo do texto pode
variar imensamente entre autores e possuir influéncias diversas. Lord Dunsany, por
exemplo, aproxima sua linguagem textual do inglés biblico, enquanto J.R.R. Tolkien
faz uso de uma sintaxe formal e de um vocabuldrio de origem anglo-saxdnica; Ken-
neth Morris prefere ainda uma linguagem metaférica similar a lingua celta. Inde-
pendentemente da tendéncia individual de cada autor, é consenso entre a critica
que a linguagem adotada tende a ser arcaizante (PESCH, 2009, p. 156-158).

Pesch (2009, p. 159-161) afirma que a lingua e as palavras nao sao apenas im-
portantes no que toca ao aspecto estilistico do texto, mas também na construcao
e elaboracao do Anderswelt. Isso se da pelo fato de o mundo da Fantasy poder ser
representado com tantos detalhes, ja que encontra nas palavras um suporte fun-
damental. O uso de aliteracoes, onomatopeias, de novos alfabetos, assim como a
invencao de termos e conceitos e usos tipograficos atipicos apontam para uma re-
levancia da forma do texto e ndo apenas de seu contetudo.

Mader (2012, p. 16-17, traducdo nossa) fala ainda do valor da lingua e das pa-

lavras para construir uma nova realidade dentro do universo fantéstico:

Em mundos ficticios, existe somente a lingua, que da forma a fan-
tasia: ao contrario do que acontece na realidade, nao se descreve atra-
vés da lingua algo que ja existe, mas ela é o meio para criar a existéncia.
Nos dois casos, realidade e fic¢ao, o uso da lingua é, consequentemen-



te, determinante. Na realidade, para representar; na fic¢do, para criar.
Todavia, nos dois casos nada existe — literalmente — sem a lingua. *

Com relacao a descricao do universo ficcional, Fesler (2007, p.28) chama a
atencao para a “immense Beschreibungslust” [“imenso afa em fazer descrigoes”] da
maior parte dos autores de Fantasy. Isso se d4, em partes, devido a necessidade de
descrever o mundo inventado da maneira mais detalhada possivel. A instancia nar-
rativa mais adequada e frequente para tanto é o narrador em terceira pessoa, que é
onisciente e onipresente na narrativa e tende a ser mais distanciado dos aconteci-
mentos se comparado ao narrador em primeira pessoa.

Segundo Solms (1994, p. 18), outro aspecto consideravelmente caracteristico
desse género fantastico é a presenca da magia. Muito daquilo que nao pode ser ex-
plicado a partir de ideias e conceitos do nosso mundo encontra sua explica¢do no
mundo inventado através da magia. Ela, portanto, ocupa frequentemente o lugar das
ciéncias naturais e da tecnologia, presentes no mundo real®. A magia é, em muitas
obras da Fantasy, a forca maior que pode, inclusive, modificar o mundo ficcional
ali representado.

Faz-se necessério mencionar, por fim, um trago pouco frequente na Fantasy:
o humor. Quando néo se trata de uma obra fantéstica parodistica ou voltada ao pu-
blico infantil, o humor, uma vez presente na narrativa, manifesta-se na figura de um
personagem geralmente secunddrio ou em cenas menos importantes. Isso ocorre
devido ao tom sério assumido por vdrias obras do género, que parece ser o mais
adequado para tratar de temdticas como o destino de uma civilizacao, a salvagao
de todo um mundo, os dramas das personagens envolvidas na missao do herdi etc.
(FESLER, 2007, p. 30).

Nota-se que compete ao autor da Fantasy um trabalho bastante extenso, com-

plexo e detalhado, pois a coeréncia e verossimilhanca do Anderswelt dependem so-

31 Trecho original: “In fiktiven Welten existiert lediglich die Sprache, die Phantasie formt: Um-
gekehrt als in der Realitdit wird also nicht bereits Existentes sprachlich beschrieben, sondern Sprache
ist das Mittel um Existenz zu schaffen. In beiden Fdllen, in Realitdit und Fiktion, ist demzufolge die
Sprachverwendung ausschlaggebend. In der Realitiit, um zu reprdsentieren; in der Fiktion, um zu
kreieren. Dennoch ist in beiden Féillen ohne Sprache nichts im eigentlichen Sinn des Wortes existent”
(MADER, 2012, p. 16-17, grifo do autor).

32Vale ressaltar que, enquanto a magia é um dos elementos constitutivos centrais da Fantasy,
as ciéncias naturais e a tecnologia encontram um lugar especial na ficcao cientifica e no (género)

estranho.



bremaneira de sua maestria na composi¢ao da diegese. Solms (1994, p. 18, tradugao

nossa) conclui, portanto, que:

Em nenhum outro tipo de literatura o autor é criador de mundos
como na Fantasy, pois aqui ele define n3o s6 o cenario, as personagens,
os conflitos e suas solugdes, como também estabelece leis da natureza.
Ele nio pode fazer isso de maneira aleatéria. O autor precisa cuidar
para que as personagens ajam de acordo com as habilidades que lhes
foram atribuidas e, também, que a magia obedeca a regras e que seja
demonstrada certa ordem (que as vezes nao nos é tao desconhecida).”

E possivel, entretanto, que, nessa exigente tarefa de criar todo um mundo com-
plexo, o autor venha a falhar e que o mundo inventado da Fantasy apresente algumas
inconsisténcias e pequenas incoeréncias internas, as quais o leitor ainda é capaz de
aceitar, contanto que essas pequenas “falhas” nao interfiram de maneira radical na
compreensao do Anderswelt. E, todavia, imprescindivel que, na construcao de seu
mundo ficticio, o autor prove ao leitor que esse mundo é plausivel, assim como as
histdrias que nele se passam (PESCH, 2009, p. 149).

A REPRESEN TA(JJ[XO CARTOGRAFICA
DE ZAMONIEN, UM ANDERSWELT

O universo ficticio de Zamonien é apresentado ao leitor como um outro mundo,
bastante diferente daquele que conhecemos, porém nao inteiramente. Essa repre-
sentacdo se da de forma completa e coerente, assim como € a convencao da Fantasy.

O continente ficticio de Zamonien é apresentado ao leitor através de diversos
mapas e de representacgdes pictogréficas das criaturas que habitam este continente.
A representacao se d4 também através da citacao de alguns verbetes de uma enciclo-

pédia ficticia*!, com diversas informacoes sobre as regioes do continente, sua fauna,

33Trecho original: “Der Autor ist hier wie in keiner anderen Literatur Weltenschépfer. Denn in
der Fantasy bestimmt er nicht nur die Szenerie, die handelnden Figuren und die Konflikte und ihre
Lésungen, er legt sogar die Naturgesetze fest. Dabei darf er freilich nicht willkiirlich vorgehen. Er mufs
darauf achten, dass die Figuren gemdifs der ihnen verliehenen Fihigkeiten agieren und dass auch die
Magie Regeln gehorchen muss, in sich eine feste (und uns manchmal gar nicht so unvertraute) Ord-
nung zeigt” (SOLMS, 1994, p. 18).

34 C.f. PROF. DR. ABDUL NACHTIGALLERS... (2011).



flora, seus habitantes, costumes e tradi¢des, fendmenos naturais, fatos historicos, etc.

A topografia de Zamonien é documentada visualmente através de doze mapas,
divididos nos romances de Moers (LEMBKE, 2011, p. 91). No primeiro romance, Die
13 ¥ Leben des Kdpt 'n Blaubdir, encontram-se as duas representacoes principais
do continente ficticio: “Zamonien e seus territorios vizinhos” e “Zamonien e seus

arredores (em uma representacao ligeiramente simplificada)”*
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35 Trechos originais: “Zamonien und seine weitere Umgebung” / “Zamonien und seine néihere

Umgebung (in leicht vereinfachter Darstellung)”.



Figura 3: Mapa do continente ficticio de Zamonien

=

Fonte: Moers (2002, p. 8-9).

De acordo com esse primeiro mapa (Figura 2), pode-se notar Zamonien repre-
sentada em um mapa-mundi, o que indica ao leitor que este continente faz parte
do mesmo planeta que ele habita. Nesse mapa, estao ilustrados continentes inteira-
mente ficticios (“U” “Unland’, “Mumien’, “Yholl’, “Nafklathu’, “Perm’, “Urien’, “Go’,
“Zamonien”), assim como continentes reais (América, América do Sul, Africa, Asia,
Australia) e algumas regioes, cujos nome podem ser associados a locais reais (“Kalt”
- Artico; “Eisland” - Antartida; “Griinland” - Groenlandia; “Kleintroll” - IslAndia;
“Grof3troll” - Escandinavia). O continente de Zamonien ¢, dessa forma, integrado em
um mundo que, em parte, nao nos € de todo desconhecido (LEMBKE, 2011, p. 92-93).

No segundo mapa (Figura 3), tem-se a representacao mais detalhada do con-
tinente de Zamonien e, nela, é possivel identificar referéncias intertextuais a di-
ferentes figuras e cendrios mitolégicos como “Saulen des Herkules” [“Colunas de
Hércules”], “Midgard’, “Die Moloch” e, por fim, “Atlantis”*. O universo criado por

36 Respectivamente: “Midgard’, reino dos humanos, na mitologia nérdica; “Die Moloch’,
Deus ao qual uma etnia de Canaa sacrificava seus recém-nascidos jogando-os em uma fogueira,
sendo também o nome de um demodnio na tradicao crista e cabalistica; e, finalmente, Atlantida,

ilha lendéria que remete a Grécia Antiga de Platao.
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Moers faz, portanto, clara referéncia a cendrios conhecidos e associados a tempos
passados, remotos e miticos. Dessa maneira, remete a povos e civilizacoes antigos,
que desapareceram da histéria da humanidade (FESLER, 2007, p. 34).

Cumpre, ainda, notar que a representacao cartografica de Zamonien faz cla-
ra referéncia a obras do universo fantéstico na literatura. A representacao do “Der
Malmstrom’; na regiao nordeste do continente, faz uma mencao direta ao conto Uma
descida ao Maelstrom de Edgar Allan Poe (2012), no qual um senhor misterioso conta
como foi levado durante uma pescaria pelo turbilhao de d4guas do Maelstrom, que “[...]
girando e girando, com um movimento oscilante e opressivo, e lancando aos ventos
uma voz macabra, metade guinho, metade rugido, tal como nem mesmo a poderosa
catarata do Nidgara em sua agoria jamais elevou ao Céu [...]’, quase o levou a morte
(POE, 2012, p. 113-131). Ja em Die 13 % Leben des Kdptn Blaubdr (MOERS, 2002), é
dentro do turbilhdo de d4guas do “Malmstrom” que se inicia a histéria do “Capitao
Urso Azul, quando ele ainda era um bebé e foi salvo de se afogar nas dguas violen-
tas da corrente pelos “Zwergpiraten” [“piratas nanicos’, in MOERS, 2002, p. 15-22].

“Atlantis’, a capital de Zamonien, além da referéncia ao mito grego, remete a
um conto fantastico, desta vez de ET.A. Hoffmann (1993), a saber, “O vaso de ouro”
(“Der goldene Topf”), no qual Atlantida é o “outro mundo” no qual Anselmo se rea-
liza e, por fim, desaparece (FESLER, 2007, p. 68)*".

O fato de o universo ficticio ser apresentado ao leitor como um “continente”
estabelece, de certa forma, uma relacdo com um Anderswelt em suma e por definicao
ficticio, porém semelhante ao nosso mundo empirico ou “real” Nao h4, todavia, con-
tato explicito entre esses dois mundos, como prevé o Zwei-Welten-Modell (NECKNIG
apud BAUERNBERGER, 2010, p. 9). Mas pode-se pressupor que esse contato seja
absolutamente possivel no universo da ficcao, uma vez que duas manifestacoes no
romance apontam para essa ideia.

A primeira delas consiste no fato de que Walter Moers é um escritor real e
conhecido - em outras palavras, o signo “Walter Moers” de fato referencia ou tem
como objeto um cidadao alemao da ordem do real que habita a cidade de Hamburgo,
situada no norte do pais. Ou seja, ele € uma pessoa que faz parte do nosso mundo
empirico e que, apesar de ndo se fazer presente na midia, “existe’, ao contrario das
personagens de ficcao que, como a elas se refere Heidbrink (2010), as hd, sem que

elas, com isso, factualmente existam. Em termos representativos e semioticos, tanto

37 Nao por acaso, hé dois anagramas em Die Stadt der trdiumenden Biicher que também ho-

menageiam Edgar Allan Poe e ET.A. Hoffmann: “Perla La Gadeon” e “Fatoma Hennf”.



as personagens quanto as pessoas “reais” sdo, ao fim e ao cabo, signos, e, como tais,
integram a semiosfera. Apesar disso, apenas as segundas participam de semioses com
objeto dinamico consistindo em um existente material e sensorialmente perceptivel
e, com anuéncia da grande maioria das pessoas, compreendido como integrante da
nossa realidade consensual compartilhada.

Assim, ao apresentar-se como “tradutor” da literatura de Zamonien, Moers
afirma ter estabelecido contato com esse continente. Isto nos leva a compreender
que a comunicacao entre esses dois mundos €, de alguma maneira, viavel e pos-
sivel (BUNIA, 2010, p. 198), ainda que o sem-ntimero de elementos da ordem da
intertextualidade-metafic¢dao presentes na obra insistam em contradizer o notério
esforco de Moers e de seu(s) narrador(es) por alcancar a verossimilhanca mediante
a saturacao de detalhes descritivos do Anderswelt na construcdo da narrativa que, de
tdo volumosos, além de costumar exigir, em obras do género Fantasy, continuacoes,
tendem a resultar, como alhures neste texto se vé, em incongruéncias informacionais
entre o narrado verbalmente e o mostrado visualmente.

A segunda delas - retomando-se, portanto, a enunciacao das duas manifesta-
coes, no romance, da possibilidade de contato entre os mundos “real” e “anders”
[“diferente’, “distinto’, “outro”] - consiste em um trecho de Die Stadt der trdumenden
Biicher no qual se menciona a existéncia de alguns seres humanos em Zamonien

que ainda ndo emigraram para outros continentes:

Esse amigo era um humano, um dos poucos que ainda ousava viver
em Zamonien e que nao tinha emigrado para outros continentes. Ele
vivia com seus pais em uma pequena colonia de humanos nos vales
das montanhas de Midgard, onde certamente alguns deles ainda de-
vem estar escondidos até hoje (MOERS, 2008, p. 350).*®

Como vemos, contudo, ambas as manifestacoes apontam para uma possibi-
lidade de encontro entre o Anderswelt e o mundo real que, porque sobrenatural,
é até mesmo normal e parte integrante do texto em sua exegese e dentro de suas
convencoes de género (Fantasy, fantastico). Neste sentido, vale reforcar nossos

entendimentos de “literatura fantdstica” e de Fantasy, assim como adotados neste

38 Trecho original: “[...] Dieser Freund war ein Mensch, einer der wenigen, die noch in Zamo-
nien zu leben wagten und noch nicht in die anderen Kontinente ausgewandert waren. Er hauste mit
seinen Eltern in einer der kleinen Menschenkolonien in den Tiilern der Midgardberge, wo sich selbst
heute noch welche von ihnen verstecken sollen [...]” (MOERS, 2008, p. 350).



capitulo, que ndo exatamente correspondem as fronteiras da distingdo fantastico/
maravilhoso de Todorov (1975), correspondendo, muito mais, as mais abrangentes
linhas de pensamento presentes nas literaturas secundarias mais recentes germano-
fona e angléfona que constituem o veio da fundamentacao tedrica por nés adotada
no presente escrito.

Apesar disso, e malgrado a abrangéncia dos usos do termo “fantastico” nesses
meios, faz-se imperioso notar que a imiscuidade de si mesmo, ou de representacoes
de si mesmo, na narrativa, por parte de Walter Moers, ao integrar o bojo de elementos
metaficcionais caracteristicos das histérias em questao, denuncia o carater ficcional
da sucessao de peripécias que se conta. Ora, a confusao deliberadamente provocada,
por parte de Moers, entre personagem e autor, criatura e pessoa, aquilo que se narra
e a documentacio (no caso, mapas) disponibilizada dos locais descritos e supos-
tamente existentes, em reincidente discrepancia, revela construtos de provocacao
metaficcional no seio da narrativa que potencialmente instigam o leitor-visualizador
a refletir sobre a natureza mesma da ficcionalidade e da literariedade, bem como
sobre a diferenca entre verossimilhanca e verdade absoluta que conduz ao reco-
nhecimento da natureza do carater idiossincratico do tipo de verdade que habita
textualidades poéticas - ei-la, a verdade do possivel. Trata-se, assim, de modos de
proceder autoriais-editoriais bastante tipicos do universo do género Fantasy, em
grande parte composto por leitores “fas” que buscam intensa interacdo com o autor,
a obra e o universo de suas personagens, lugares e peripécias, chegando, muitas ve-
zes, a reconhecer-se e autorizar-se a si mesmos como coautores de uma dada série
de narrativas, ao dedicarem-se a criacao das chamadas fanfictions.

De algum modo, é admirdvel como possiveis estratégias editoriais de divulga-
cao dos livros - a criacdo de um “projeto de mundo completo’, conforme afirmava
Solms (1994, p. 20) - nao se reduzem, nestes casos, ao ambito do marketing, parti-
cipando também na extensao e criacdo de um campo semidtico ao redor da obra
que dé continuidade ao teor poético e ficcional da narrativa mediante interacao
com o leitor e emprego de outras formas de comunicag¢do poética, ou a integracao
mesma de processos burocraticos do meio editorial no jogo estético. Deste modo,
entre outras coisas, estimula-se, junto com a intensa e elaborada interacao com o
publico leitor, o seu interesse duradouro pelo universo da obra - quer seja ao redor
de sua continuidade, de suas adapta¢oes-recriacoes audiovisuais, do mercado de
games, miniaturas e um largo etcétera.

O continente de Zamonien em si é representado com maiores detalhes apenas



no primeiro romance de Walter Moers. Em 13 ¥ Leben des Képt'n Blaubdr (MOERS,
2002 [1999]), o personagem principal percorre imensas distancias, sendo possivel
notar que diferentes espacos do universo ficcional servem de palco as aventuras
do Capitao Urso Azul. Em nenhum outro romance do autor hd tantas mudancas de
cenario como nessa primeira obra. Fesler (2007, p. 35) acredita que a intencao do
autor foi a de apresentar de maneira geral seu universo inventado aos leitores nes-
se primeiro romance, para depois desenvolver, em romances posteriores, historias
concentradas em cendrios especificos de Zamonien.

Walter Moers mantém, no segundo romance de Zamonien, “Ensel und Krete;

a ilustracao que contém o mapa de todo continente (Figura 4).

Figura 4: Segunda representacao cartografica do continente de Zamonien
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Fonte: Moers (2002, p. 6-7).

Porém, percebe-se que alguns elementos foram excluidos da ilustracao. Por
exemplo, o pequeno barco dos “Zwergpiraten” ampliados por uma lupa, o navio “die
Moloch” e as “Tratschwellen’, locais por onde o protagonista do primeiro romance
passa, nao estdo representados neste segundo mapa de Zamonien; assim como falta
a pequena ilustracdo no canto inferior direito que indica a fonte ficticia do primeiro

mapa: “Lexikon der erkldrungsbediirftigen Wunder, Daseinsformen und Phédnomene
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Zamoniens und Umgebung” [“Enciclopédia de milagres que precisam de explicagao,
formas de existéncia e fendmenos em Zamonien e arredores”]. O motivo plausivel
para essa exclusao € o de que a historia desse romance tem como palco apenas um
cendrio especifico, o que nao acontece no romance anterior, como mencionamos
anteriormente.

Para melhor descrever o cendrio principal dos romances subsequentes, Moers
insere nas obras mapas e representacdes relevantes para cada uma das narrativas.
Em Die Stadt der triiumenden Biicher, por exemplo, hd ilustracées de dois cendrios
importantes para o enredo: o ponto de partida da jornada de Mythenmetz, a Lind-

wurmfeste, e o destino principal do protagonista: Buchhaim.

Figura 5: Ilustracao da “Lindwurmfeste”
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Fonte: Moers (2008, p. 13).

83



Figura 6: Mapa de Buchhaim
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Fonte: Moers (2008, p. 31).

Ambas as ilustragoes sdo acompanhadas de descricoes detalhadas destes cena-
rios, bem como de informacdes sobre a localizacao geogréfica dentro do continente
de Zamonien.

A fortaleza dos dragoes é descrita como “uma rocha oca no oeste de Zamonien,
que se eleva nao muito longe do Buraco Buraco, acima do planalto de Dull” (MOERS,
2008, p. 12, tradugao nossa).*® Caso o leitor de Moers tente localizar a terra natal do
protagonista no mapa de Zamonien, nio ird encontrd-la. O mesmo se d4 com a ci-
dade dos livros. A descricdo da localizacao de Buchhaim dentro do continente de
Zamonien é bastante detalhada e coerente com o mapa do mundo ficticio. Porém,
o leitor que seguir as indicacoes espaciais dadas pelo narrador, ndo encontrara no

mapa de Zamonien essa cidade, mesmo que ela seja o cendrio principal do romance:

No oeste de Zamonien, sobre o planalto de Dull, ao caminhar em
diregao ao leste e depois de passar pelos extensos mares de gramas,
o horizonte amplia-se de repente de uma maneira drastica. Pode-se
ver desde uma distancia interminavel por sobre uma paisagem plana,
que vai até o Deserto Doce. Nessa terra esparsamente verde, o viajante
pode reconhecer, em boas condig¢oes de tempo e ar limpo, uma man-

39 Trecho original: “ein ausgehdhlter Fels in Westzamonien [...], der sich unweit des Loch Loch
itber die Hochebene von Dull erhebt” (MOERS, 2008, p. 12).
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cha, que rapidamente vai aumentando de tamanho enquanto ele anda
em sua dire¢do. Essa mancha vai assumindo formas angulares, vao-se
distinguindo telhados pontudos até que, finalmente, aquela cidade ro-
deada por lendas, chamada Buchhaim, se revela (MOERS, 2008, p. 10,
tradugao nossa).*

Ha4 outros exemplos como estes de discrepancias entre a representagao carto-
grafica e a descricao textual em diversos romances de Moers. Os mapas elaborados
pelo autor-ilustrador nao sao, portanto, confiaveis. Lembke (2011, p. 116) defende a

tese de que os mapas na obra de Moers perderam seu carater de autenticidade, pois:

[...] eles n3o servem muito a orientagao — nem dos personagens e
nem dos leitores —, porém eles cumprem sua fung¢ao no ato prazeroso
da leitura. Nao se trata de um objeto para uso, e sim, de um jogo de
cartas sem maiores objetivos. Um jogo que s serd jogado da manei-
ra ideal se o leitor aproximar-se dele com um prazer desinteressado e
compreendé-lo como parte do jogo estético [...] (LEMBKE, 2011, p. 116,
tradugao nossa).*

Como a descri¢do da localizacdo geografica é muitas vezes coerente, faltando
apenas no mapa a representacdo de uma cidade ou regido especifica, que é, todavia,
relevante em uma obra posterior a primeira publicacao do mapa, é bem provavel
que Moers ainda nao tivesse pensando nesse cenario quando criou o continente
de Zamonien pela primeira vez. A representacao cartografica é, portanto, fidedigna
ao primeiro romance, sendo a ela atribuida ainda uma funcao de orientacao para o
leitor. Nos romances seguintes, o mapa do continente ja nem é mais apresentado ao

leitor. Apenas aquele que recorre as obras precedentes, nota a incoeréncia e pode

40 Trecho original: “Ist man im westlichen Zamonien auf der Hochebene von Dull in dstlicher
Richtung unterwegs, und sind die wogenden Grasmeere endlich durchschritten, erweitert sich plotzlich
der Horizont auf dramatische Weise, und man kann endlos weit blicken, iiber eine flache Landschatft,
die in der Ferne in die Siifse Wiiste iibergeht. Im spirlich begriinten Odland kann der Wanderer bei
gutem Wetter und diinner Luft einen Fleck erkennen, der schnell immer gréfser wird, wenn er ziigig
daraufzumarschiert. Der dann kantige Formen annimmit, spitze Déicher bekommt und sich schliefSli-
ch als jene legendeumrankte Stadt entpuppt, die den Namen Buchhaim trdgt” (MOERS, 2008, p. 10).

41 Trecho original: “[...] Sie dienen weniger der Orientierung - weder der Figuren noch des
Lesers - sondern leisten ihren Dienst im lustvollen Akt der Lektiire. Es handelt sich nicht um Gebrau-
chsobjekte, sondern um ein zweckfreies Kartenspiel, das nur dann angemessen gespielt wird, wenn
der Leser sich ihnen mit ,interesselosem Wohlgefallen“ néhert und sie als Teil des disthetischen Spiels
versteht [...]” (LEMBKE, 2011, p. 116).



interpretar isso como um jogo de Walter Moers, ou apenas, um lapso resultante de

sua postura constantemente irreverente.

CONSIDERACOES

Ao longo da anélise dos romances de Walter Moers, especialmente de Die Stadt
der trdumenden Biicher (2008), p6de-se constatar que suas obras apresentam estru-
turas convencionais do género Fantasy e que, portanto, podem ser consideradas
exemplares desse género na literatura alema contemporanea. Todavia, o escritor
destaca-se ao apresentar algumas inovacoes relevantes em seus romances, de forma
a romper com as estruturas comuns da Fantasy. As obras de Moers demonstram,
desta forma, nao sé sua criatividade ao lidar com a literatura fantéstica e seu dina-
mismo expressivo, como também que a Fantasy é um género que tem convengoes;
a despeito disso, ndo é engessado e impermeavel a variacdes, de maneira que ha
espaco para ricos insumos criativos por parte do autor.

Tratamos anteriormente da construcao de um Anderswelt pelo escritor e da exten-
sa complexidade desse trabalho, o qual tem de apresentar como resultado um mundo
ficticio bem elaborado, coeso, coerente, detalhado e verossimil. Mendlesohn (2008, p.
39) afirma que ha tanto a ser descrito na Fantasy que dificilmente o autor consegue
resumir seu universo ficticio em um sé romance. Por este motivo, parte significativa
de obras do género desenvolve-se e é apresentada ao longo de varios volumes.

Os romances de Zamonien formam um ciclo temdatico no qual o continente
ficticio é palco para todas as narrativas. Todavia, eles ndo se apresentam, como €
comum ao género, de forma seriada. A leitura do ultimo romance de Moers ndo
serd impossibilitada ou drasticamente afetada caso o leitor nao haja lido o primei-
ro ou o segundo livro publicados. H4, entretanto, 16gica e coeréncia internas entre
0s romances, o que permite, apesar da falta de um fio de sequencialidade que os
amarre em dada sequéncia, o estabelecimento de uma unidade. Isso se deve, por
exemplo, a personagens recorrentes nas obras, como Hildegunst von Mythenmetz
e Professor Nachtigaller, entre outros; e, também, devido a instancias explicativas
presentes na narrativa, que estabelecem o vinculo entre os diferentes textos. E o
caso de paratextos como as digressoes e notas de rodapé de Mythenmetz, quando

ele se apresenta como autor da obra; das intervenc¢oes do pseudotradutor Walter



Moers em algumas notas e, também, das citacoes feitas a partir da “Enciclopédia
de maravilhas, criaturas e fendmenos de Zamonien e seus territdrios vizinhos que
requerem uma explicacao, do Prof. Dr. Abdul Nachtigaller” (2011).

Segundo Fesler (2007, p. 39-40), a repeti¢ao dessas estruturas narrativas causa
um efeito de familiaridade junto ao leitor que ja conhece as obras de Moers e para
aquele leitor iniciante no universo ficticio de Zamonien, de forma que essas estru-
turas sejam introduzidas pela primeira vez sem grandes prejuizos na compreensao
do texto. Todos esses procedimentos aos quais Moers recorre para tematizar e apre-
sentar os mecanismos de construcdo do seu universo ficcional indicam uma trans-
paréncia (FESLER, 2007, p. 96) na composicdo de seu trabalho literdrio. Através de
diversos elementos metaficcionais, o escritor apresenta a seus leitores de maneira
muito transparente como a ficcao é construida: o que constitui seu universo ficcio-
nal; como aquilo lhe serviu de fonte; os autores que leu; as ideias que o inspiraram
etc. Mesmo que todos esses mecanismos sejam expostos ao leitor ainda dentro da
ficcao, isso faz com que ele seja levado a acompanhar a invencao e elaboracdo do
mundo criado por Moers via recursos metaficcionais. Fesler (2007, p. 96) reconhece
certa autoconfianga na postura de Walter Moers, uma vez que ele expde a seus lei-
tores todas as regras do seu jogo literdrio, todas as fontes de que bebeu e faz disso
inclusive uma prerrogativa da leitura de suas obras.

Além disso, pudemos ver como os mapas disponibilizados ao longo da obra
nem sempre cumprem com louvor sua funcao de tornar mais verossimeis os espagos
componentes do Anderswelt, bem como de tornar mais coeso esse mundo aos olhos
do leitor avido de obras de Fantasy. Isso porque, frequentemente, ha disparidades
e falta de acuracidade entre as informacoes acerca de Zamonien contidas na narra-
tiva verbal (que é mais afeita a narrar sucessoes de acontecimentos e peripécias) e
aquelas indicadas nos mapas (que, como registros de linguagem visual, represen-
tam e comunicam a partir da sintaxe prdopria desse codigo de linguagem, mais afeito
a mostracao mediante formas e outros elementos da sintaxe visual. Assim, faz-se
necessdrio, em primeiro lugar, reconhecer os diferentes modos de representar e de
comunicar de ambos os codigos, bem como diferencas potenciais entre represen-
tacoes do real e do imaginado.

Sobre os mapas de modo geral, como afirma N6th (2013, p. 156), estes tltimos
consistem em representamina de ordem indexical e dicente que, com o suporte de
diagramas, representam, por indicacao e semelhanca (devido a iconicidade impli-

cada na indexicalidade), locais existentes no mundo empirico. A obra de Moers,



por outro lado e de maneira distinta, consiste em um registro de linguagens entre-
tecidas em funcao poética e, consequentemente, por ser da ordem do artistico, do
literéario e do ficcional, apresenta-nos representacoes de mundos possiveis, uma
vez manufaturados pelo autor e cuja forma interpretativa lhes é dada pelos leitores
em suas mentes durante processos receptivos ativos, e cuja localizacao factual nao
pode ser auferida.

Esta suposta divisao de funcoes de construcao da narrativa entre o escritor-
-ilustrador-projetista, responsavel pelos registros em si, bem como pelo leitor-vi-
sualizador, a quem compete a ativacdao dos signos componentes desses registros
em sua mente, implica uma postura ativa do receptor diante de tais incongruéncias
informacionais. Além disso, como vimos com Mendlesohn (2008, p. 39), é mister
que os Anderswelten das narrativas de Fantasy sejam descritos de modo muito ela-
borado e detalhado, como se de verdadeiros mundos complexos se tratasse - o que,
acrescentamos, poderia ocasionar confusdes até mesmo por parte de seus criadores.

Todavia, pelo fato de uma descricao mais detalhada e verossimil possivel do
Anderswelt fazer parte dos aspectos estruturais esperados desse componente es-
trutural das narrativas de Fantasy, cumpre questionar se essa falta de precisao e
correspondéncia entre informacdes transmitidas mediante o verbal e o visual nao
faria tao somente parte do jogo estético nesta obra (LEMBKE, 2011, p. 116) na qual,
ao narrar-se um mundo definitivamente distinto do nosso, abundam as referéncias
ao nosso em um quebra-cabecas onde nem sempre esta tao claro onde um mundo
termina e o outro comecga, se € que ambos os mundos nao se encontram entrela-
cados na gramatica sui generis - pois, além de tudo, estética e poética - que os (co)
ordena. De todos os modos, vimos que, em teoria, o proprio Walter Moers teria tido
contato com o mundo de Zamonien, de modo que poder-se-iam considerar huma-
nas e normais (portanto, de algum modo e ao menos em parte verossimeis) tanto
as lacunas de informacao quanto as falsas memorias advindas desse contato que,
nesse entao, se rememora.

Outra das caracteristicas mais marcantes da producao literaria de Moers é,
indiscutivelmente, o humor. Ao mesmo tempo, esse é um dos poucos aspectos nos
quais o escritor realmente destoa de outras obras do género Fantasy. O humor em
seus romances € estabelecido a partir de jogos linguisticos, da invenc¢ado de palavras
(neologismos), de didlogos entre personagens e mediante a construcao de uma
realidade ficticia que pode ser muitas vezes associada a nossa prépria realidade. E,

inclusive, neste dltimo ponto que consiste o cardter mais humoristico da literatura



de Moers: em Buchhaim e seus labirintos, podemos reconhecer nao sé escritores
consagrados da literatura mundial, como também representacoes e referéncias a
hébitos, instituicoes, regras de mercado, personalidades, ciéncias, artes e até mes-
mo a gastronomia.

Em vista disso, o Anderswelt arquitetado por Moers acaba se mostrando mais
semelhante ao “nosso mundo” do que, em um primeiro instante, poderiamos imagi-
nar, em partes devido a abundancia de ocorréncias de intertextualidade, bem como
de elementos metaficcionais, no seio de suas obras, durante as quais ndo apenas
o leitor-visualizador acaba sendo constantemente lembrado e conscientizado do
fato de que estd a fruir um artefato ou manufatura onde as sucessoes de aconteci-
mentos narrados é de ordem ficcional, como também parece nao lhe ser facultada
a possibilidade de realizar uma leitura meramente contemplativa, catartica e/ou
de identificacdo. Uma interacao muito mais intrincada e intensa entre leitor-visua-
lizador-decodificador-fruidor e obra é, assim, desejavel. De todos os modos, as te-
maticas ora mencionadas da intertextualidade e da metaficcao na literatura juvenil
de Walter Moers serdo tratadas em mais pormenores em futura publicacdo nossa.

A guisa de conclusio, podemos mencionar que a atualidade dos romances de
Walter Moers é também muito caracteristica da Fantasy do autor. Essa atualidade
configura-se exatamente a partir dessas inimeras referéncias, na diegese, ao nosso
“mundo real’, ao mundo contemporaneo que conhecemos. Apesar de haver indicios
dentro da ficcao de que o continente de Zamonien exista em um mesmo tempo e
espaco nos quais Atlantida ainda existiria, ou seja, em um passado antigo e mitico,
ha indicios mais fortes de que Zamonien poderia existir em um universo paralelo
a0 nosso, tantas sao as referéncias ao mundo contemporaneo e as semelhangas com
o mundo em que vivemos.

E é assim que, de modo andlogo ao que ocorre com obras de realismo magico
e com as tantas formas de hibridismo entre magia e realismo na LI] mundial, faz-
-se notdério como a criacdo de universos fantasticos dotados de diversas formas de
referenciacao e até mesmo de imiscuidade de representacoes do (suposto) “real”
confirmam uma forte vocacdo deste tipo de literatura, qual seja, a de potencialmen-
te suscitar, junto ao leitor, o impeto de imaginar, construir e desconstruir mundos
(in)desejados nos liames artisticos do contato com o outro, consigo mesmo, com o
mundo empirico e nosso mundo interior de emocdes e fantasias em constante cho-
que com os ditames por vezes inflexiveis do real, sempre na esteira das “verdades do

possivel” que caracterizam a forma superior de conhecimento em que a Literatura



consiste como um todo, e no jogo estético implicado nas relacdes autor-obra-leitor,

categorias-vértice do sistema literario amplamente ativas no universo Fantasy.
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Caperuza: Figuracoes estéticas de
uma menina ¢ um lobo

Maria Zilda da Cunha
Regina Célia Ruiz

Ja nao sabemos acender o fogo, nao somos capazes de declamar
as preces, nem conhecemos o local do bosque, mas podemos
narrar a histéria de tudo isso.

Giorgio Agamben

Figura 1: Imagem do livro Caperuza, de Beatriz Martin Vidal, 2016.

Fonte: MARTIN VIDAL, Beatriz. Caperuza. Barcelona: Thule Ediciones SL, 2016.

De fato, ndo apenas os estudiosos de literatura para criancgas e jovens, mas, se-
guramente, qualquer criancga, em cujo repertorio haja referéncias de narrativas de
contos maravilhosos ou de fadas, reconhecerd, na imagem que abre nosso capitulo,

reverberagdes de um dos mais intrigantes contos infantis. Na verdade, a histéria da
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menina e o lobo tem uma jornada interessante que perfaz épocas, geracoes, diversos
suportes, sejam esses: livros, dlbuns de imagem, histérias em quadrinhos, animacoes,
games, filmes, pecas teatrais, cangoes, pecas publicitérias, narrativas hipermidiati-
cas. Em suma, ganhando formas, vérios idiomas, cores, traducoes intersemioticas,
varias adaptacoes, do fio vocal as malhas da virtualidade e, inevitavelmente, passan-
do pelo estatuto de mercadoria cultural e ganhando cintilac6es mercadoldgicas, a
histéria engendra-se no imagindrio de adultos e criancas de varias idades, géneros
e nacionalidades.

Este conto e outros dessa linhagem receberam atencao especial de Charles Per-
rault (Contos da Mamde Gansa, de 1697) e dos Irmaos Grimm (Contos maravilhosos
infantis e domésticos, de 1812). Foram publicados, ilustrados e passaram a figurar
entre as mais conhecidas narrativas ficcionais da histéria da Literatura Infantil e

Juvenil ocidental.

Cada povo soube guardar, na meméria do tempo, os seus fatos his-
téricos, nas versdes emocionadas do heroismo, dos feitos gloriosos,
nos embates pela vitdria, ou nas derrotas tristes das guerras. Cada fato
reveste-se de sentimento intimo e social na rela¢ao da pessoa com o
grupo e da personagem com a cena da vida (CUNHA, 2009, p. 109).

Para Nelly Novaes Coelho, critica literaria e fundadora da érea de Literatura
Infantil e Juvenil da Universidade de Sao Paulo, os contos maravilhosos ou de fadas
seriam “verdadeiras fontes de sabedoria” e “de conhecimento de vida” com um “pa-
pel formador” (COELHO, 2003, p. 11). Segundo a professora:

Estamos vivendo um momento propicio a volta do maravilhoso,
em cuja esfera o homem tenta reencontrar o sentido tltimo da vida e
responder a pergunta-chave de sua existéncia: Quem sou eu? Por que
estou aqui? Para onde vou? E no sentido dessa inquietacio existencial
que vemos o atual fascinio pela redescoberta dos tempos inaugurais/
miticos, nos quais a aventura humana teria comegado. [...] O onirico,
o fantastico, o imagindario deixaram de ser vistos como pura fantasia,
para serem pressentidos como portas que se abrem para verdades huma-
nas ocultas (COELHO, 2003, p. 17).

Para a referida estudiosa, os Contos da Mamde Gansa, de Perrault (1697), foi
a primeira coletanea de contos de fadas que se conhece e teriam se solidificado e

expandido apenas com a dos Irmédos Grimm. Estes, entretanto, eliminaram, ja na



segunda edicao da obra, trechos de violéncia, sobretudo contra a crianga. Coelho
aponta que os contos do escritor e poeta dinamarqués, Hans Christian Andersen
(1805-1875), que viria a escrever contos infantis, enderecados diretamente as crian-
cas, ja estariam marcados, mais notadamente, por ideais romanticos.

Essas ideias, de certa forma, alinham-se as da pesquisadora Karin Volobuef
(2020). A especialista, em aulas que ministrou como professora convidada na USP
em 2020, no curso Tradicdo literdria, movéncia, teoria e critica: o conto de fadas em
questdo, apresentou importante panorama sobre a matéria ficcional relacionada
ao mito e a magia, refletindo sobre o modo como as histdrias que pertencem a essa
constelacao constituem parte indissociavel da cultura universal. Autora de vérias
obras sobre o assunto, ao referir-se a producado dos Irmaos Grimm, de quem é par-
ticularmente investigadora, comenta a forma como os fil6logos alemaes realizaram
a coletanea das narrativas, que viriam a compor a importante obra para criancas,
e o modo como eles as retocavam para cada edicao, visando ao aprimoramento.
Volobuef, ao descrever o trajeto que perfazem desde o antigo Egito (século XVIII a.
C.) a Alemanha, enfatiza o fato de viajarem no tempo e no espago, por meio nao s6
da tradicao oral, mas também pelas vias da escrita. Para a pesquisadora, se até hoje
nao é possivel acessar a origem dessas narrativas, que viriam a ser denominadas
contos maravilhosos ou de fadas, também é impossivel negar que elas guardam
misteriosamente uma trama feita por fios muito similares e que refletem indices
muito potentes de que os seres humanos, mesmo que estejam em espacos e tempos
distantes e diversos, guardam e compartilham um conjunto enigmatico de expe-
riéncias e emocoes.

Convird sublinhar o fato de que, para ambas as pesquisadoras, hé intervencgoes
nas narrativas, sejam essas recolhidas por meio de informantes que as conheciam,
ou por meio de leituras realizadas, ja que Perrault, apesar de seu interesse pela lite-
ratura popular, era um notavel intelectual da Corte de Luiz XIV e os Grimm tinham
franco acesso aos livros, eram estudiosos das letras e leitores contumazes. Portanto,
seja para ajustar ao perfil dos interlocutores (se lembrarmos que as nocoes de crian-
cas eram novidades, na época), seja para cuidar da elaboracao criativa da escrita
de uma obra, h4 um movimento que acena para a insercao de cuidados literarios.
Para ambas, no entanto, sdo narrativas de cunho ano6nimo, cujo fio origindrio e ttero
gestador permanecem um enigma, mas, sobretudo, sdo tecidos do imagindrio que
guardam e compartilham um conjunto de experiéncias, imagens, mistérios e emo-

coes. Ademais, carreiam faiscas que cintilam em esferas de inquietacoes nas quais



o homem tenta reencontrar o sentido tltimo da vida e responder a pergunta-chave
de sua existéncia (COELHO, 2012).

A histéria da qual nos ocupamos neste capitulo, mais conhecida como Cha-
peuzinho Vermelho, apresenta um niimero muito expressivo de versdes. Destaca-
mos, brevemente, as mais conhecidas para incitarmos nossas reflexoes. A registrada
por Robert Darnton, em O grande Massacre de Gatos seria, para o pesquisador da
histéria das mentalidades, “a do conto mais ou menos como era narrado em torno
das lareiras, nas cabanas dos camponeses, durante as longas noites de inverno, na
Franca do século XVIII” (DARNTON, 1986, p. 21). A menina sai para visitar a avo
que estd doente e, no caminho, encontra o lobo que lhe pergunta o destino; e, ao
responder, ela acaba por informar onde mora a avd. O lobo chega antes da jovem,
mata a senhora, coloca seu sangue em uma garrafa, corta sua carne em fatias e as
coloca em uma travessa. Depois de vestir suas roupas, deita-se na sua cama. A ga-
rota chega e, com o oferecimento da falsa avo, toma o sangue como se fosse vinho
e come a carne, desconhecendo a sua procedéncia. Depois, retira a roupa, deita-se
ao lado do lobo que a devora. A versao de Charles Perrault, publicada em 1697, traz
a menina vestida com o capuz vermelho e, apds encontrar o lobo trajando as rou-
pas da avd, na cama, faz as conhecidas perguntas sobre o tamanho dos bracos,
pernas, orelhas, nariz, olhos, dentes e, logo em seguida, é devorada. A narrativa
de Perrault apresenta outro elemento, uma moral apds o desfecho da histéria. Na
versao dos Irmaos Grimm (1812), surge um outro personagem, o cacador, que abre
a barriga do animal e resgata neta e avé ainda vivas.

As pesquisas realizadas por Nelly Novaes Coelho (1922-2017) revelam pertencer
a um ciclo de narrativas que trilham o nosso imaginario ha tempos, mantendo vivas
células miticas. Ao falar de Chapeuzinho Vermelho, a autora aponta a incerteza de

sua origem e comenta o possivel enlace com o universo do Mito:

O tema é antiquissimo e aparece em varios folclores. Sua célula
originaria estaria no mito grego de Cronos, que engole os filhos, os
quais, de modo miraculoso, conseguem sair do estomago e o enche de
pedras. Exatamente o final escolhido pelos Irmaos Grimm. Tal tema
é encontrado ainda em uma fabula latina do século XI, Fecunda Ratis,
que conta a estéria de uma menina com um capuz vermelho, devorada
por lobos, escapando milagrosamente e enchendo-lhe a barriga de pe-
dras (COELHO, 2012, p. 45).

Se assim for, essas narrativas enovelam-se no registro histérico da nossa pro-



pria humanidade, em nossa esséncia humana, enquanto seres simbdlicos e de
linguagem que somos; sdo narrativas que, na dinamica do tempo e espaco, sofrem
diferentes transformacdes, em tradicoes e culturas diversas. Seriam histdrias trans-
mitidas oralmente, ouvidas por criancas e adultos, com funcao de entreter, muitas
vezes assustar, e tracar diretrizes, ensinar, moralizar. E, com o tempo, sdo revisitadas,
recontadas, acrescidas de outros detalhes, sentidos, acompanhando cada cultura,
contexto, forma e necessidade de olhar.

Nesta pesquisa, interessa-nos trazer para reflexdao o modo como Beatriz Mar-
tin Vidal retece, em uma narrativa predominantemente visual, fios tdo delicados e
complexos dessa narrativa de migracao ancestral.

Beatriz Martin Vidal é natural de Valladolid, Espanha. Formou-se em Belas
Artes, na Universidade de Salamanca e se especializou em ilustracdo na Escola de
Arte de sua cidade natal. Artista premiada e reconhecida em diversas categorias de
ilustracao e quadrinhos, dedica-se a ilustracao de contos, livros e publicagoes jor-
nalisticas. Além da Espanha, ja publicou para editoras de outros paises como Itélia,
Australia e México. Seu trabalho inclui titulos como Secrets (2008), seu primeiro livro
como autora e ilustradora; Bird (2015); O pacto do Bosque (2015); Enigmas (2016);
Caperuza (2016), objeto deste estudo; Iris (2017), Querida Tia Agatha (2018). O livro
El truco mds asombroso del mundo (2018) ganhou uma mencao honrosa no concurso
de albuns ilustrados da Biblioteca Insular de Gran Canaria.

A respeito de Chapeuzinho Vermelho, Vidal comenta:

H3 um fundo que nao foi domesticado devido ao que se criou e refi-
nou em uma tradicio oral de séculos. E mais mitologia do que literatu-
ra. Na histéria de Chapeuzinho Vermelho, concretamente, hi uma es-
curidao terrivel. As adaptagoes modernas de Cinderela, por exemplo,
podem dar lugar a comédias amaveis, porque suas partes mais cruéis
nao sao parte de sua esséncia, mas as histérias que inspiram Chapeu-
zinho caem no campo do terror, porque a alma desta histéria é muito
escura. O medo é a chave deste conto.**

Se medo, devoracao e violéncia sdo elementos comuns nessas narrativas, as
hipéteses explicativas sobre tal fato também se tornam recorrentes. Von Franz, por

exemplo, da perspectiva da psicanélise, comenta que: “No homem, o lobo represen-

42 Entrevista concedida a Antonio Ventura, para a Revista Emilia, em 20 de abril de 2014.
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ta esse estranho desejo indiscriminado de devorar tudo e todos para tudo obter(...)
Tais pessoas desenvolvem dentro de si um lobo esfomeado.” (VON FRANZ, 1985,
p.273). Para Darnton (1986), a quem ja nos referimos, a dureza desses contos esta
no contexto rude, marcado pela falta de recursos, fome, precérias condicoes de sau-
de e higiene, originando uma dura batalha pela sobrevivéncia. Enquanto Joseph
Campbell (2007), em O Herdi de Mil Faces, assevera que o tema da devoracio esta
inserido em uma das fases da Jornada do Heréi: O ventre da baleia, momento em
que o herdi estd pronto para o combate frente ao desconhecido e as novas etapas
da sua jornada.

Ao fim e ao cabo, questdes voltadas ao interior da psique humana, relacoes com
a sexualidade, sentidos ocultos, cenas profundamente violentas, brutais, incomodas,
apelo ao erdtico, canibalismo, continuam a ser motivo de grande interesse, ganhan-
do espacos em diferentes formas de discussdo em nossos dias. Caperuza encena a
narrativa da menina e o lobo com recursos de linguagem que mobilizam cintilacoes
eroticas, expressoes do jogo vida e morte, insinuando a devoracao pela metamorfose;
avioléncia, por meio da correlacdo de elementos formadores de sentido. Trata-se de
um livro cuja composicdo traz codigos de sistemas semidticos diversos: pintura, fo-
tografia, teatro, cinema, dancga a se enredar para a construcao de uma histéria ainda
fragmentada, a espera do olhar e repertorio do leitor que amarraré os fios narrativos.
Projeto gréfico, palavra e imagem irmanam-se na constru¢do do livro que, de forma
contemporanea, abre portais para a migracao de outras épocas.

Vale levar em consideracao o fato de que, dada a engenhosidade estética da
artista plastica espanhola, na fronteira do verbo e da imagem, da friccao entre lin-
guagens, adensa-se uma face intensa da poesia. De forma lirica, tramam-se sistemas
diversos de signos dinamizando a narratividade, o enredo, consubstanciando tempo
e espaco pela elaboracao plastica. A histéria se tece com fios multifacetados, com
pontos de apoio e indices intertextuais que trancam internarrativas em intercodigos.
O receptor, a cada fio que se corta, faz com que, de alguma forma, renasca, com forca
singular para ser reatado. Nesse sentido, figura-se, também, o ler como devorar. O
leitor é presenca necessaria como um grande devorador - em “uma devoragao que
perpetua o objeto devorado em seu ser, processo criativo de transcriacao, assimila-
cao do objeto que o faz renascer em traducoes renovadas” (CUNHA, 2017, p. 210).

Vidal, tangenciando o conceito de “sonho dentro do sonho’; como nos inspira
Carroll com suas Alices, traz um jogo intrigante, num espago bosque/livro, no qual

as distin¢coes se desvanecem, na medida mesma em que o sonho se retrai. O prota-



gonismo e a atuacao, o tempo e o espaco engendram-se em metamorfoses. Seriam
manifestagdes oniricas? Ilusdes que tém lugar num palco, na cena filmica, na pintura,
na pdgina plana do livro? A partir de uma conjuntura de jogos de linguagens, com
a fragmentacdo narrativa, com a identidade fugidia das personagens, com enlaces
intertextuais que guardam células de outras narrativas ancestrais, sdo artisticamen-

te agenciadas relacdes complexas com esta época de transicdes em que vivemos.

I1

E fato que trabalhar com imagem ¢é enveredar-se por um espaco labirintico,
deparar-se com caminhos em que diagramas espacotemporais nos surpreendem,
quando imagem e palavra se separam, sobrepoem-se, articulam-se, convertendo-se
em novas linguagens. Os lances metafdricos e metonimicos de que sdo capazes es-
tabelecem didlogos com o nosso imagindrio, nossos sentidos e experiéncias. Diante

da imagem, algo nos aflige: aceitar o que se vé ou ir além, transcender o olhar:

Com frequéncia, quando pousamos nosso olhar sobre uma imagem
de arte, vem-nos a irrecusavel sensacao do paradoxo. O que nos atinge
imediatamente e sem desvio traz a marca da perturbagao, como uma
evidéncia que fosse obscura. Enquanto o que nos parece claro e dis-
tinto no é, rapidamente o percebemos, sen2o o resultado de um lon-
go desvio — uma media¢ao, um uso das palavras (DIDI-HUBERMAN,
2013b, p. 9).

Cada traco abre-se para o “entre’, o momento da acao reflexiva do que se olha.
Héa um choque entre o conhecido e o desconhecido, e o lampejo produzido a cada
encontro, a cada olhar. As imagens acompanham o tempo do leitor, o tempo do ir
e vir de cada pagina. Nem tudo é dito, nem tudo é visivel. E, assim, a narrativa se

compoe. Passado e presente contam a histéria.



Quando a imagem incita os nossos sentidos, levando-nos a revolver nossa me-
mdria e pensamentos, buscamos, no amago da nossa histdria, o didlogo que se trava
entre o que vemos e o reverso que se da, quando a mesma imagem nos olha. Ha uma
poténcia que envolve essa acao reflexiva do ato de ver, e ndo se trata da poténcia do
que vemos, mas sim e, principalmente, do que nao é visto, do que nao é dito: “a po-
téncia-de-ndo é uma resisténcia interna a poténcia, que impede que esta se esgote
simplesmente no ato e a impele a voltar-se para si mesma” (AGAMBEN, 2018, p. 73).

Diante daquilo que se vé, inicia-se o mergulho na histéria, uma mescla de
presente e passado unindo-se em didlogo com um repertdrio. Um olhar para a obra
ressoando no préprio percurso. A histéria € um campo aberto, ndo se encerra no

presente, evolui de forma constante:

O passado traz consigo um indice misterioso, que o impele a re-
dencgao. Pois nao somos tocados por um sopro de ar que foi respirado
antes? Nao existem, nas vozes que escutamos, ecos de vozes que emu-
deceram?[...] Se assim é, existe um encontro secreto, marcado entre as
geracoes precedentes e a nossa (BENJAMIN, 1994, p. 223).

As reminiscéncias ressoam a medida que os lampejos do passado travam em-
bates com o presente. H4 um choque entre os dois tempos e marca-se 0 momento
do relampago, na minima fracao que anuncia o descontinuo da temporalidade.

A imagem se apresenta, abre uma nova percepc¢ao, justamente no espaco da
fratura, aquela que surge apds o embate instaurado entre passado e presente, re-
verberando em toda a histdéria. “A imagem lida, quer dizer, a imagem no agora da
cognoscibilidade, carrega no mais alto grau a marca do momento critico, perigoso,
subjacente a toda leitura” (BENJAMIN, 2009, p. 505).

A face dialética da imagem néo é fixa, ela abarca a cisdo do encontro entre o
que foi e o agora que se apresenta. Olhar para a imagem, percebendo esse espago
da cisao embasa a consciéncia, ndo do momento, mas de toda a trama que prepara
o que ainda vird. H4 um “nao-saber” implicito quando se olha uma imagem. Instau-
ram-se conflitos internos que motivam o leitor, o pesquisador a investigacao. Didi-
-Huberman (2013) nomeia de “sintomas” essa inquietacdo, o desejo manifestado de
ultrapassar a fresta do nao visivel, dos nao ditos. O primeiro para quem ultrapassa
o visivel é chamado por Didi-Huberman de “rasgadura’; “a primeira palavra, a pri-
meira aproximacao [...|” (DIDI-HUBERMAN, 2013b, p. 186). O sintoma refere-se a

poténcia dessa rasgadura:



Diz a insisténcia e o retorno do singular no regular, diz o tecido que
se rasga, a ruptura de equilibrio e o equilibrio novo, o equilibrio inédi-
to que logo vai se romper. E o que ele diz nao se traduz, nao se inter-
preta, e se interpreta sem fim (DIDI-HUBERMAN, 2013b, p. 212-213).

E, no jogo dialético do tempo em que histéria e temporalidade se misturam,
Caperuza compoe-se na fissura que se abre entre as memdrias do conto popular e
areleitura contemporanea, marcada pela ambiguidade e multiplas linguagens. O
choque temporal e o cardter da imagem dialética anunciados por Walter Benjamin
sao aparentes em Caperuza. Ha a necessidade de um leitor camplice para que a

narrativa se desenvolva.

N3ao hd que escolher entre o que vemos (com sua consequéncia ex-
clusiva num discurso que o fixa, a saber: a tautologia) e o que nos olha
(com seu embargo exclusivo no discurso que o fixa, a saber: a crenca).
Ha apenas que se inquietar com o entre. H3 apenas que tentar dialeti-
zar, ou seja, tentar pensar a oscilagao contraditéria em seu movimento
de diastole e de sistole (a dilatagao e a contra¢ao do coragao que bate,
o fluxo e o refluxo do mar que bate) a partir de seu ponto central, que é
seu ponto de inquietude, de suspensio, de entremeio. E preciso tentar
voltar ao ponto de inversdo e de convertibilidade, a0 motor dialético
de todas as posi¢des. E 0 momento em que o que vemos justamente
comega a ser atingido pelo que nos olha — um momento que nao impoe
nem o excesso de sentido (que a crenga glorifica), nem a auséncia cini-
ca de sentido (que a tautologia glorifica). E o momento em que se abre
o antro escavado pelo que nos olha no que vemos (DIDI-HUBERMAN,
2010, p. 77).

A cada imagem, abre-se a fratura, o espago que aguarda o olhar e os sentidos

criados pelo leitor.



I

Se voltarmos a cena que inicia o nosso capitulo, (fig. 1), para além das rememo-
racoes da histéria aninhada em nosso imagindrio, uma nova experiéncia tornar-se-a
possivel ao nosso olhar. A cena apresenta-se como uma suspensdo de processos
psicoldgicos®, como contragdo temporal, faz-se entdo como defesa contra a fuga do
tempo, assim, paradoxalmente, a imagem traz a rememoracao e, a0 mesmo tempo,
comporta uma defesa contra a morte (DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 222). Seria possivel
pensar em uma concentracao de sonhos. Muito préoximo a no¢ao de imagem dialé-
tica de Benjamin, ha uma iluminacéo e suspensao - o mito vai perdendo a eficacia,
a adverténcia, que se agrega a narrativa, vai perdendo o seu sentido, e vai ganhando
forca a imagem artistica. Esta traz a captura de momentos fortemente expressivos
dimensionados por figuracdes estéticas. Como guardia de imagindérios, assim como
de linguagens em seu devir, a imagem, semioticamente, revela-se fenomeénica, vai
se oferecendo a novas decifracoes.

Hé uma concentracao plastica que vai requerer percepcao, intelecgdo e inter-
pretacdo de sentidos e formas, para reconvocar um texto tdo conhecido. A menina
é realisticamente apresentada, tao fotografica é sua face; indicia uma conexao fisica
com o referente, o lobo, no entanto, faz-se por outra linguagem, é forma pictorica,
guarda marcas do gesto que o produziu. E figura desenhada, ¢ pintura. Assim confi-
guram-se 0s protagonistas, nesse instante da intriga. Uma fonte luminosa, no centro
da tela, sugere uma atmosfera: De sufocamento? Espanto? Medo? Uma espacialidade
estilistica de compartilhamento do espaco. Encontro e aprisionamento dos perso-
nagens (pelo olhar). Beatriz faz da luz um notével material plastico.

Vidal faz emergir uma forma de arte bastante contemporanea de acolher uma
histéria, metamorfosed-la, “tornd-la intima, acessivel, portétil, viavel, reproduzivel”
(LEE, 2012, p.102), plasmando-a, artisticamente, num suporte fisico. O livro, nesse

contexto, é exatamente aquilo que possibilitard a concre¢do da propria narrativa,

43 Nao é novidade, nem para os mais desavisados, que a histéria de Chapeuzinho Vermelho

€ uma historia de vida e morte.



a historia precisara desse herdeiro do cddex para acontecer. Nesses termos, ele se
torna, em si mesmo, uma expressao artistica. Por sua configuracao, nao teremos um
livro em que se colam ou fazem ilustragdes; como metéfora fotogréfica, ter-se-4 uma
obra que é revelada pela imagem (LEE, 2012, p. 103).

Nessa ordem de ideias, convém considerar que a leitura de um livro impresso,
dessa forma, demandara um olhar curioso, o seu manuseio e uma inteligéncia as-
tuta para a exploracdo de um espaco labirintico. Encadernado, com capa espessa,
e pensado como um objeto que contém e projeta uma histéria, tornar-se-4, assim,
uma espécie de mistério disponivel ao leitor.

A capa é o primeiro convite a leitura. Coloca-nos em contato com os primeiros
sinais do que podera ser encontrado no decorrer do livro. Algumas pistas podem
nao ser reconhecidas ao primeiro olhar, e é possivel que exijam do leitor uma pausa
maior, uma observa¢do mais cuidadosa. As possibilidades intensificam-se ou dimi-
nuem conforme a leitura avanca. Conexodes obedecem ao desenrolar de um fio nar-
rativo, um novelo que se desfaz, vagarosamente, revelando os sinais que orientam

as percepcoes do leitor até os ultimos momentos da trama.

Figura 2: Capa do livro Caperuza, de Beatriz Martin Vidal, 2016

Beatriz Martin Vidal

Fonte: MARTIN VIDAL, Beatriz. Caperuza. Barcelona: Thule Ediciones SL, 2016.
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E fato que o primeiro contato com Caperuza leva-nos a experienciar um misto
de encanto e estranhamento. A imagem da capa coloca-nos frente a um paradoxo.
Nao é a Chapeuzinho Vermelho? Que historia seria essa representada por uma crianga
com os olhos cobertos por uma flor? Chega-se ao limiar entre o visivel e o invisivel,
0 que estd posto e o que ainda precisa ser revelado; a rasgadura entre o dito e 0 nao
dito; o saber e 0 ndo-saber, o elemento que nos deslumbra quando olhamos para
uma obra de arte (DIDI-HUBERMAN, 2013b). Em um primeiro momento, a imagem
é clara, inteligivel, mas ndo se afina com o repertério que temos do conto popular.
Luz e sombra jogam com o fundo da tela, a imagem da menina e a flor.

O estilo da autora revela-se na delicadeza do traco, na escolha da cor. O rosto da
crianc¢a, uma flor vermelha, ocupam o primeiro plano, enquanto uma ambientacao
ao fundo, em que folhas secas, num entrelacar, sugerem movimento. Um close permi-
te-nos, por meio de uma visao mais intimista, notar a expressao silenciosa dessa face
feminina, com as palpebras cerradas, com o cabelo a se confundir com o fundo da tela
e os labios carnudos e descoloridos a emprestarem o seu vermelho a flor. Estaria morta?

Ou dorme.

Um momento inventivo, posto que o contraste, os planos, as cores, 0 espaco
sao construcoes analdgicas afeitas ao universo das possibilidades e sem compro-
misso com a realidade visivel. Tal como Alice, de Carroll, afastando-se da fidelidade
ao modelo preexistente, Caperuza vai se configurando como signo, numa forma de
representacao em uma imagem cuja vida brota do texto em sua relacao com a lei-
tura (PALO, 2006).

As péginas que se seguem sdo negras. Preto e branco sao cores silenciosas, diz
Kandinsky, acrescentando que “a sonoridade é reduzida ao minimo: ao sussurro
quase imperceptivel” (1970, p. 66). Nesse liame, é possivel dizer que as imagens es-
pectrais que aparecem sob a luminosidade da pagina negra, tal como negativos de
fotos da garota, seriam como vozes sussurrando algo de sua histéria - a se revelar.
O contraste com o branco da folha de rosto torna-se notavel ao nosso manuseio.
Encontramos o crédito da autora, da editora, o titulo da obra e a imagem da flor -
elementos que, no entanto, conferem pouca indicacdao quanto a conducao da nar-
rativa. Caperuza ¢ a protagonista? E o capuz que a qualifica? Ou as rubras flores que
se revelam coloridas e as quais € conferido movimento?

Na proxima pégina, nota-se a projecao do cédigo cinematografico sobre o li-
terdrio, evento criativo que, muito particularmente no livro de literatura infantil e

juvenil, promove a fusdo e simultaneidade do oral (artesanal) no movimento narra-



tivo, ampliado pelo tecnoldgico - estratégia que, além de traduzir pontos de vista de
modo inclusivo, pode criar um equivalente visual ao audivel, consubstanciando um
ritmo peculiar ao inaudito. O verbal, em grandes letras brancas, escreve e inscreve
iconicamente o tempo gerundial. O gertindio é tempo verbal afeito a instauracao
do continuo presente - uma espécie de tempo fabuloso, quase inimaginével do ser
sendo, da mutacao, da criagdo, da transfiguracao de algo que nao existia e passa a
ser. “Enrojeciendo” - em sua forma escritura - é palavra que se prolonga visualmente
para alcancar o movimento dado pelo encadeamento dos cinco fotogramas, cuja pro-

messa é garantir uma continuidade narrativa e seu potencial gestador de possiveis.

Emo]eczendo

A disposicgdo revela a intensidade com que o rubro recobre a menina. Mas o
corte cinematografico, que se verifica no ultimo frame, induz o pensamento-acao
do leitor a remontar o movimento.

Os fotogramas estarao disponiveis a cada pagina, impondo outro ritmo ao olhar.
E como se cada cena tivesse seu espaco-tempo a ser recuperado. A narrativa, entio,
acontece cena a cena e ao toque das maos. Desse modo, a materialidade dos acon-
tecimentos vai ganhando forca pelo exercicio do que os olhos conseguem capturar,

no engendrar de pensamentos e sentimentos.



Cada cena é singular e multipla pela simultaneidade de signos de agao (indi-
ces) e de signos de semelhanca (icones); ndao ha uma relacao de causa e efeito - uma
coisa depois da outra - 0 acontecer ao mesmo tempo rarefaz a cadeia cronoldgica
de eventos para dar espaco a uma dimensao vertical.

A primeira cena traz, pelo close, a proximidade ao objeto narrado. Desfaz-se,
aos poucos, a imagem estatica da garota. Os contornos da superficie e o movimen-
to delicado das linhas conferem a possibilidade de penetrarmos nos meandros de
seus atributos fisicos e sensiveis, como se nessa brecha fosse possivel tangenciar
um movimento da alma. Nosso contato faz-se com o limiar do interior e exterior -
uma forma de apreensao do pathos sensivel ganha materialidade textual. De olhos
abertos, ela ocupa praticamente toda a tela. Seus olhos acompanham o movimento
de pétalas que se aproximam. Seus cabelos esvoacam. Hd um tempo que se move
nesse espaco cénico. A cada uma das oito cenas, nas paginas que se seguem, a face
da crianca sofre alteracoes, muda a forma de olhar, e seu semblante se modifica, os

atributos angelicais cedem a figuracoes sensuais.

Figura 4: Imagem do livro Caperuza, de Beatriz Martin Vidal, 2016.

Fonte: MARTIN VIDAL, Beatriz. Caperuza. Barcelona: Thule Ediciones SL, 2016.
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A invasao do vermelho é motivada pela expressiva quantidade de pétalas? Fo-
lhas? Penas? Sao formas que vao perdendo a categoria distintiva, para se tornarem
figuracoes do vermelho que recobre a jovem. A pagina também ganha coloracao
rubra intensa, em um ritmo sensual. Menina e pétalas enovelam-se até que esses
elementos se acomodem ao seu corpo. Esse processo metamarfico nos inquieta: es-
taria ela se transformando em flor? Colocando-se em uma armadura feita de pétalas
de flor ou penas? Vestia-se de Chapeuzinho Vermelho para encontrar com o lobo?

Tela a tela, marca-se o tempo na narrativa até aqui. Agencia-se, metonimi-
camente, a metadfora do movimento e da metamorfose. O olhar da protagonista é
enigmético. O que vemos nos olha? H4 algo mais para ser visto?

Nesse segmento do livro, o leitor assume a postura de um espectador que con-
templa curioso a sequéncia de olhares, de gestos, de toques da menina, agora com
sua rubra veste, acompanhados pela expressao de dogura, de carinho e de surpresa.
E o faz buscando fios do imagindrio que os enlace, recuperando as vozes que esta-

riam vindo dessas faces silenciosas.

Figura 5: Imagem do livro Caperuza, de Beatriz Martin Vidal, 2016.

Fonte: MARTIN VIDAL, Beatriz. Caperuza. Barcelona: Thule Ediciones SL, 2016.

“El juego de las preguntas” é o excerto que traz a figuracdo do conflito narrativo,

iniciado por um jogo sensivel de olhares: menina e méscara. Se tomarmos a acep-
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cdo que nos oferece Maria Licia Bastos Kern, ao aproximar o sentido dos vocébu-
los imagem e mdscara, talvez possamos fazer algumas consideracoes interessantes

sobre essa face de nossa leitura.

O termo imagem vem do latim imago e designa mascara mortuaria
usada nos funerais na antiguidade romana. A palavra imago tem as-
sim o sentido de representar o ser humano que nao esta presente e, a0
mesmo tempo, uma certa visao da morte, ja que se vincula aos rituais
funerarios e tem em vista substituir o morto. Logo, ela nao é o ser, mas
ela oferece a sua aparéncia para ser vista (KERN, 2012, p. 2).

Nesse liame, o leitor é desafiado a mirar intrigado o modo como a menina fita
o olhar da “méscara’; como se, por meio dela, a avé ausente a olhasse. Nao é possi-
vel negar como, de algum modo, somos capturados por esse jogo hipndtico. Seria
aqui apenas uma encenacao teatral? Seria a representacao iconica do didlogo entre
a avo e Chapeuzinho Vermelho? O fato é que contemplamos uma performance e
somos capturados por uma brecha preenchida pela méscara, ou pela av6? No dia-
logo silencioso entre menina e mdscara, a poténcia dos nao-ditos cunhados no fio
do tempo faz ressoar o conto cléssico.

Detras da madscara, revela-se o animal. Os olhos expressivos, quase fotograficos
da figura feminina, encaram, com fascinio, o brilho dos olhos amarelos do lobo*.
Um personagem que se desvanece entre as marcas do pincel, misturando-se com
o escuro do bosque. Seria um lobo animal? O préprio bosque? Ou uma construcao

onirica da jovem?

44 Lobo: seu nome em grego, lykos, foi associado ao brilho de seus olhos no escuro. Na Satur-

nalias Macrobius relata que os antigos imaginavam o sol com a forma de um lobo (LURKER, 2003).



Figura 6: Imagem do livro Caperuza, de Beatriz Martin Vidal, 2016.

Fonte: MARTIN VIDAL, Beatriz. Caperuza. Barcelona: Thule Ediciones SL, 2016.

O jogo das perguntas parece fazer reverberar o mito da esfinge: “Decifra-me
ou te devoro” Entre as poucas pétalas, hd apenas o lobo, ocupando a tela inteira. O

enigma foi decifrado ou a menina devorada?

Figura 7: Imagem do livro Caperuza, de Beatriz Martin Vidal, 2016.

Fonte: MARTIN VIDAL, Beatriz. Caperuza. Barcelona: Thule Ediciones SL, 2016.
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As primeiras imagens de “Escapando” atingem um plano mais geral, técnica
de enquadramento que assegura a visualizacao do espaco sem que seja possivel
ver, com clareza, os protagonistas. Mas, na configuracdo desse cendrio, nota-se
uma divisdo da tela na horizontal. A parte de cima, sombria, com elementos visuais
andlogos a troncos de arvores. Na parte de baixo, tracos de um corpo e pelos pretos.
Na fusao dos elementos imagéticos, perdem-se contornos nitidos e a ambiguidade
ganha prevaléncia. No canto esquerdo da pagina, vé-se: olhos amarelos semicerra-
dos. Estaria o lobo morto ou dormindo?

Repertdrio e imaginacao sado ativados para o entendimento da cena. Sobre
a parte de cima do corpo informe, algo chama a atenc¢ao - um vermelho comeca a
brotar, surgem ramificacoes. De capuz vermelho, a cabe¢a da menina aparece e, na
sequéncia, seu corpo inteiro - nascimento que se concretiza em um salto de liberta-
cao - performatizando um balé ou possivel pouso. Bracos abertos simulam o bater
das asas de um pdssaro, em pleno éxtase dionisiaco. Jd ndo é mais a mesma crianga,

sua expressao e olhar estdo transfigurados. O feminino desabrocha?

Figura 8: Imagem do livro Caperuza, de Beatriz Martin Vidal, 2016.

Fonte: MARTIN VIDAL, Beatriz. Caperuza. Barcelona: Thule Ediciones SL, 2016.

Sobre o inerte lobo, agora rodeada de flores que ndo cessam de brotar, a arma-
dura rubra, feita de pétalas ou penas, mostra-se por inteiro: hibridizam-se menina,

lobo, vermelho e flor. Um estado de suspensdo marca a tltima cena.
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Figura 9: Imagem do livro Caperuza, de Beatriz Martin Vidal, 2016.

Fonte: MARTIN VIDAL, Beatriz. Caperuza. Barcelona: Thule Ediciones SL, 2016.

Caperuza, em cenas, capitulos, ou atos, intriga-nos. Trata-se, ao fim e ao cabo,
de Chapeuzinho Vermelho, ou seria outra a histdria que esta a se tecer? Chapeuzinho
renova-se em meio aos processos de metamorfoses a que assistimos? No discurso
onirico, no jogo implicito das imagens, nos espagos e siléncios deixados para o lei-
tor ser coautor da narrativa, muitas sdo as possibilidades. No limiar de um labirinto,
sentimo-nos desafiados a retracar caminhos que preenchem os cortes cinematogra-
ficos, as cenas de cada ato, as etapas do jogo, os negativos fotograficos.

Ao chegarmos ao final da obra, fica uma inquietacao, como se algo nos mo-
vesse a capa para recomecar. Agora, examinando indices que ficaram escondidos
nas dobras de cada péagina, de cada cena, nos diagramas espacotemporais que se
constroem tela a tela, faz-se necessario ir conferindo o sentido que esta a apontar.
Retomar pistas deixadas pela autora parece oferecer um itinerario para a sondagem
dos enigmas tracados finamente por fios que se tramam com a estranheza prépria da
arte. Talvez tenhamos outro percurso leitor para depurar as imagens e reconhecer o
pathos de cada cena, as marcas deixadas na tensdo passado e presente, capturadas
ao longo das diversas leituras e releituras dispensadas ao conto.

A beleza dos tracos de Vidal, a paleta de cores que tinge os personagens e 0s
cendrios, a trama de linguagens fazem reverberar em outra chave signica: a violéncia,
o jogo de poder, o didlogo vida e morte, o processo de devoracao. Marcas significa-

tivas registradas no conto secular, ou nas duras experiéncias da narrativa humana.
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A autora nao dispensa particularidades presentes desde as primeiras versoes, mas
transfigura o olhar, passando para o leitor uma tarefa ludica de refazer os sentidos
conforme cada tempo. Por caminhos diversos, por entre desvios, minuciosamente,
Vidal traz uma visdo renovada do objeto escolhido. Na trama tecida pela imagem,
tempo e espaco conduzem uma narrativa que carrega as reminiscéncias das diversas
versoes do conto. Sao camadas temporais notadas pelos movimentos e gestos desde
a capa; o sopro do vento que move as pétalas; os olhos da jovem que acompanham
e se extasiam com a sua metamorfose em flor; a danca da sombra e luz que revela o
bosque; o lobo que se incorpora a terra para fazer brotar a flor e renascer a menina.

Os leitores certamente trarao, para conferir nossa leitura, possiveis alusoes
intertextuais que migram para esta obra.

Do ponto de vista da simbologia do Centro, segundo o estudioso das ciéncias da
religiao, Mircea Eliade (1992), ha um lugar sagrado em que todas as forcas se unem
para promover a passagem de um modo de ser a outro. Isto tem relacao direta com
o arquétipo da iniciacao, que pressupde descida ao inferno e ascensao ao céu, uma
ruptura de nivel. Nessa ordem de ideias, esse ritual inicidtico estaria presente na
narrativa pelo simbolismo do retorno ao ventre (regressus ad uterum) - sugerido na
devoracao plastica - quando a imagem do lobo ocupa toda a pagina. Regressar ao
Utero é repetir a gestacao, morrer simbolicamente para nascer de novo de maneira
diferente. Processo que se iconiza em “Escapando” Ainda nessa chave, o vermelho
simboliza o principio de vida; é a cor do ventre - que opera a digestdo, o amadure-
cimento, a regeneracao do sangue, em que morte e vida se transmutam. Vermelho
também é cor da vitalidade.

Imagem como a de Eva, mulher criada a partir da costela de Adao*, é passivel
de ser aventada, mas a face dionisiaca que a recobre faz reverberar, no entanto, a
figura de Lilith*. Chapeuzinho Vermelho € historia que migrou para o universo da
literatura infantil, mas € uma narrativa do encontro e enfrentamento, marcada por
uma dramatizacao e um jogo erético, a face ptubere e a animalidade de uma jovem;
€ uma reminiscéncia ao ritual de passagem da vida de uma menina a condicao de
mulher. A flor, que nesse texto ganha forte protagonismo, alude, seguramente, a

instancias ligadas ao desabrochar, ao amadurecer, ao florescer, e, notadamente,

45 Caperuza (re)nasce das costas do lobo.
46 Segundo o Talmud, Lilith foi criada por Deus da mesma forma que Adao, sendo sua primeira mulher.
No entanto, ela se rebelou e foi expulsa do Eden. Disponivel em aventurasnahistoria.uol.com.br/noticias/

reportagem/historia-lilith-primeira-mulher-da-terra-ou-demonio-feminino.phtml. Acesso em 10.02.2021.


https://aventurasnahistoria.uol.com.br/noticias/reportagem/historia-lilith-primeira-mulher-da-terra-ou-demonio-feminino.phtml
https://aventurasnahistoria.uol.com.br/noticias/reportagem/historia-lilith-primeira-mulher-da-terra-ou-demonio-feminino.phtml

ao deflorar. H4, nesta obra, indices que sinalizam uma via culturalmente marcada
pelo jogo de poder que as sociedades engendram entre o masculino e o feminino.
Nessa chave, a verticalidade com que a ultima cena atinge, na figura de Caperuza,
pode-se testemunhar uma conquista do feminino diante da sua histéria contra os
exageros do patriarcado e de um machismo exacerbado. Alusdes que (re)cobram
nossa experiéncia histérica rebordada por medos e ousadias, erotismo e contencao,
violéncias, jogos entre a vida e a morte, que a literatura, a arte em geral, encapsula

em seus fios associando magia, lucidez e coragem intelectual.

IV

Na multiplicidade de releituras, Vidal tece uma narrativa singular em que o
movimento de gestos e emocdes evoca outros tempos, outras épocas e contextos.
Um mergulho no vortice da histdria para incitar a tensao entre passado e presente,
entre o que vemos na imagem e como essa mesma imagem nos olha. Momentos de
contemplacdo em que se resgatam os indicios que associam a arte a vida em movi-
mento. Nao a toa parece nos depararmos, no conjunto das cenas dessa obra, com o
que Aby Warburg denominou “férmulas de pathos’, na medida em que buscamos
enredar passado e presente com fios da memoria no engendrar de emocdes captu-

radas em imagens. Para o historiador da arte alemao, a Antiguidade criou:

para certas situagoes tipicas e incessantemente recorrentes, diver-
sas formas de expressio marcantes. Certas emogoes internas, certas
tensoes, certas solugOes nao sao apenas encerradas nelas, mas também



como que fixadas por encantamento. Em toda parte, em que se mani-
festa um afeto da mesma natureza, em toda parte revive a imagem que
aarte criou para ele. Segundo a propria expressao de Warburg, nascem
“férmulas tipicas do pathos” que se gravam de maneira indelével na
memoria da humanidade (DIDI-HUBERMAN, 20133, p. 175).

As histoérias contadas por nossos ancestrais, ao redor das fogueiras, continuam
sendo alimentadas pelo fogo de nossas memorias individuais e coletivas e meta-
morfoseadas pelo olhar do artista. Nesse processo, a narrativa € tecida por fios que
se transformam a cada época e ponto de vista. Em contextos diversos, as obras
transfiguram-se em intensas expressoes, nas quais “formas e linguagens que se
apresentam no dominio da exterioridade [...] remetem ao dominio da interioridade,
aos movimentos e paixoes da alma” (Waizbort, 2015, p. 7).

Nas sendas de Aby Warburg, acreditamos que Caperuza é feita desse tecido fic-
cional que, ao fim e ao cabo, traz antigas formas de movimento expressivo da alma
humana, as quais regressam como sintomas na histéria e cuja migracao é possivel
depreender ao perscrutarmos essa memoria erratica de imagens. A luta entre a vida
e a morte, o jogo de Eros, a devoracao signica (que faz brotar a linguagem) estao
nesse engendrar das figuracoes estéticas que compdem a histéria de uma menina
e um lobo, enlagcados na tensao entre magia e razao. Tecido ficcional em que a lin-
guagem se faz por ambiguidades. Nada perfeito, nada acabado. Porque, como diz
Agamben (2012), se assim fosse, haveria de comecar outro riso ou outro pranto da

humanidade.
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AS mentiras e as verdades na
narrativa infantil: Pinoquio
ontem e hoje

Pindquio, publicado em 1883 pelo italiano Carlo Collodi (1826-1890), tornou-se
um dos icones da literatura infantil universal. A narrativa conta as peripécias de um
boneco de madeira que deseja tornar-se um menino de verdade, para satisfacao de
seu criador, o bom e velho marceneiro Gepeto.

Dotado da mais pura ingenuidade, Pin6quio é sucessivamente enganado pelas
personagens que aparecem em seu caminho, episédios que o conduzem a lugares
cada vez mais distantes do ambiente doméstico e amoroso de sua origem. O bone-
co de madeira é especialmente manipulado pelos seus desejos infantis: o teatro de
bonecos parece-lhe mais interessante que a escola, o plantio de uma arvore que fru-
tifique dezenas de moedas de ouro soa-lhe mais lucrativo que assegurar as poucas
moedas que guarda no bolso, um mundo sem regras sugere-lhe a garantia de uma
vida exclusivamente de prazeres. Desvirtuado por crencas ingénuas tais como es-
sas, Pindquio percorre uma trajetoria de armadilhas mundanas, travando um duelo
entre seus impulsos infantis e o remorso da consciéncia ajuizada, representada pelo
Grilo Falante.

Ainda que Pindquio apresente uma série de elementos fantasticos, como se-
res antropomorfizados (como o Grilo, o Gato e a Raposa), uma fada azul que se
metamorfoseia durante a narrativa, um tubardo tdo grande a ponto de ser possivel
habitar seu interior, além do fato de o personagem principal ser, ele préprio, um
boneco de madeira dotado de livre arbitrio, a narrativa deixa claro, do inicio ao fim,
seu cardter educativo. A infancia, marcada sobretudo pela ingenuidade e pelo im-
pulso desajuizado das paixodes, conduz o boneco por uma trilha de erros. Somente
quando Pindquio aprende a domar seus préprios sentimentos e agir de acordo com
as expectativas do pai, as quais passam pela escolarizacao formal, ele é capaz de,
enfim, tornar-se ndo s6 um menino, mas um “bom menino” “Seja muito ajuizado

daqui por diante e sera sempre feliz’, diz a fada ao boneco, o qual encerra a narrativa



com a seguinte constatacdo: “Que boneco ridiculo eu era! E como estou feliz por ter
me tornado um menino bem comportado!..” (COLLODI, 1985, p. 222).

Se os aspectos moralistas das narrativas infantis lhes garantiram espaco no sé-
culo XIX, foram os elementos fantésticos que as tornaram populares entre as criancas
da época e dos séculos seguintes. Tal afirmativa baseia-se ndo em uma desquali-
ficacao da pedagogia, nem na presunc¢do de que os bons modos tenham saido de
moda, mas no fato de que o que chamamos aqui de “elementos fantasticos” estao
profundamente ligados a natureza da crianca.

Falar de uma “natureza infantil” parece um empreendimento tao ingénuo
como aqueles travados pelo préprio personagem Pindquio. E sabido que nao hé
definicao tunica de infancia, capaz de caracterizar este segmento da vida bioldgi-
ca homogeneamente. Philippe Ariés, historiador francés, popularizou a nocao da
infancia como construgao social a partir da publicacao de seu livro Histdria social
da infancia e da familia (1981), originalmente publicado na década de sessenta do
século passado. Como tal, a nocao de infancia modifica-se dependendo do con-
texto geografico e histérico a partir do qual é analisada. Tal perspectiva consolidou
os estudos da literatura infantil como um constante campo de batalha, visto que a
infancia que adjetiva esse segmento literdrio ndo é, nem nunca serd, um consenso.

Diante do impasse em relacdo a concepc¢ao de infancia, uma nova tendéncia
vem sendo observada nos estudos da literatura infantil. Trata-se de uma espécie de
“novo essencialismo’; desvinculado da nocao romantica de outrora, o qual regula
suas lentes sobre o corpo infantil e suas representacoes no ambito do literario. De

acordo com Maria Nikolajeva:

Esses novos estudos exploram, de maneira mais aprofundada, a
complexa relagio entre o fendmeno da percepg¢ao e suas representa-
¢Oes na ficgdo infantil; entre o corpo fisico e sua representagao ima-
terial, linguistica e ficcional; entre o espago fisico e ficcional; entre a
identidade humana e a identidade inexistente e enigmatica de perso-
nagens ficcionais constituidos exclusivamente de palavras (NIKOLA-
JEVA, 2016, p. 133, tradu¢ao nossa).”’

47 Trecho original: “These recent studies explore in more detail the complex relationship between
perceptible phenomena and their representations in children’s fiction; between the physical body and
its immaterial, linguistic fictional portrayal; between physical and fictional place; between human
identity and the enigmatic, non-existing identity of fictional characters made exclusively of words”
(NIKOLAJEVA, 2016, p. 133).



Buscar compreender a relacdo entre infancia e linguagem literaria ndo mais
passa pela representacao da tradicao mitica, nas quais as qualidades infantis sao
inseridas artificialmente no texto literario, estreitamente vinculadas a um referente
externo, ou, frequentemente, ao seu ideal. Retomando o caso de Pindquio, a narrativa

evidencia a referéncia a uma infancia idealizada, de acordo com os valores da época.

Que serd de mim? Para onde fugirei? Onde poderei esconder-me?
Ah! Teria sido muito melhor ter ido para escola! Por que fui dar ouvi-
dos aos maus companheiros que se pdem a perder? O professor ja ha-
via me prevenido!... E minha mae repetiu muitas vezes: “Cuidado com
as mas companhias”l Mas sou um cabecudo!... Um teimoso... Ougo
todos os conselhos... mas depois, fago como bem entendo!... E estou
sempre sendo castigado por isso. Desde que nasci, nunca pude saber o
que é um minuto de tranquilidade... Ah! Meu Deus! Que serd de mim?
Que serd de mim? Que serd de mim? (COLLODI, 1985, p. 140-141).

Em Pindquio: o livro das pequenas verdades (2019), o autor paulista Alexandre
Rampazo retoma a personagem em seu drama de tornar-se um menino de verdade.
Contudo, o enredo do titulo original, construido por uma sucessao linear de eventos
e suas sempre duras consequéncias, d4, agora, lugar a relacao do boneco de ma-
deira diante do espelho. “Quando Pinéquio parou em frente ao espelho, o que viu
refletido foi um boneco que era, na verdade, um pedago de madeira” (RAMPAZO,
2019, p. 4). E diante da visdo do préprio corpo refletido que a personagem vivencia

as angustias do desejo de tornar-se menino.

Figura 1: Pindquio diante do espelho

Fonte: RAMPAZO, Alexandre. Pindquio: o livro das pequenas verdades. Sao Paulo: Boitata, 2019.
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A partir daf, inicia-se um jogo mimético no qual o boneco incorpora as qualidades
das outras personagens da histdria. A expressao corporal de Pindquio assume as formas

dos interlocutores idealizados, o que nos é mostrado pelas ilustragoes de Rampazo.

Figura 2: Pinéquio imita o Grilo Falante

Fonte: RAMPAZO, Alexandre. Pindquio: o livro das pequenas verdades. Sao Paulo: Boitat4, 2019.

O que anteriormente chamamos amplamente “elementos fantasticos” da narra-
tiva, em Rampazo assume a especificidade do conceito de mimesis. O ser humano,
sobretudo no inicio da vida, é dotado de uma “direcao analégica’; a qual é gradual-
mente substituida pelo racionalismo cientifico ao longo da vida (CORTAZAR, 2008,
p. 86). Essa direcao analégica, natural na infancia, permite a crianca estabelecer
relacoes de similitude entre elementos de naturezas diferentes, frequentemente
fugindo ao logicismo da racionalidade. Tudo, na percepcdo infantil, pode tornar-se

matéria do jogo mimético, conforme nos mostra Walter Benjamin:

Os jogos infantis sao impregnados de comportamentos miméticos,
que nao se limitam de modo algum a imitacao de pessoas. A crianga
nao brinca apenas de ser comerciante ou professor, mas também moi-
nho de vento e trem (BENJAMIN, 1994, p. 108).

Na fantasia do jogo mimético, Pinéquio se transforma, diante do espelho, em
Gepeto, Grilo Falante, Mestre de marionetes, Raposa, Gato, Burrinho, Tubarao, Fada

Azul e até mesmo em arvore. O espelhamento explicitado pela expressao corporal
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das personagens também é sugerido pelo vinco da costura central do livro, dividin-
do a péagina dupla entre duas instancias: de um lado, o que se é, do outro, o que se

deseja ser.

Figura 3: Pindquio imita a drvore

Fonte: RAMPAZO, Alexandre. Pindquio: o livro das pequenas verdades. Sao Paulo: Boitatd, 2019.

O jogo mimético infantil nao se restringe aos seres animados. A percepc¢ao in-
fantil atravessa o campo das semelhancas sensiveis, ou seja, aquelas que percebemos
por meio dos nossos sentidos. A crianca constrdi relacoes de semelhanca extrassen-
siveis, a partir da esséncia mistica dos elementos, das suas formas primordiais que
antecedem a hegemonia racional (CORTAZAR, 2008, p. 94). As semelhancas sao

estabelecidas momentaneamente e se dissipam num virar de péaginas.

Sua percep¢ao, em todos os casos, di-se num relampejar. Ela per-
passa, veloz, e, embora talvez possa ser recuperada, nio pode ser fixa-
da, ao contrario de outras percepgoes. Ela se oferece ao olhar de modo
tao efémero e transitério como uma constelagao de astros. A percep-
¢ao das semelhancas, portanto, parece estar vinculada a uma dimen-
sao temporal” (BENJAMIN, 1994, p. 110).

E o tempo fugaz do jogo mimético, reatualizado a cada pagina dupla, que se
impoe na narrativa de Rampazo. Nao se trata mais do tempo mitico de outrora, da
linha continua que abriga os fatos em relacao de causa e consequéncia. Pindquio:
o livro das pequenas verdades (2019) oferece-nos a verdade da experiéncia lidica,

vivida no tempo da leitura.
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O boneco de madeira atualizado por Rampazo nao é mera representacao da
infancia, a luz de uma cultura especifica. Pindquio nos apresenta a infaincia em sua
atualidade experiente. Vale esclarecer que o termo “experiente” ndo designa aquele
que possui a experiéncia, mas aquele que a vive repetidas vezes. Nessa experiéncia
que se reatualiza a cada instante, ndao ha ponto de chegada. Como num carrossel, o

proprio girar se sobrepde como experiéncia significante.

Desse modo, a voz significante tenta escapar do sistema binario de
representagdo. Dessa fratura, surge um novo tempo da experiéncia
para a infancia, tempo que o contemporaneo nao tem conseguido as-
segurar a crianga, no esquecimento desse jogo da histéria e sua fungao
significante como mais importantes que a fung¢ao dos proprios signifi-
cados (PALO, 2019, p. 191).

Assim segue a personagem de Pindquio, nesse jogo mimético de significantes
que jamais se esgotam no encontro de um unico significado. O desejo de ser algo
além de um simples boneco de madeira acaba minando com a alegria da brinca-
deira, apds algumas divertidas paginas duplas. Pindquio se recorda, com visivel
desapontamento, do que é e, entdo, dorme.

O sonho de Pindquio nos insere em um novo tempo, ainda mais livre das di-
cotomias elucidativas do pensamento racional. Essa experiéncia limiar do sonho
nao mais acontece, no momento da leitura, por um virar de paginas, mas por um
desdobrar de abas.

A cada desdobramento observamos o nariz de Pindquio crescer. Se nao pela
leitura do livro original, entdo pela adaptacdao de Walt Disney, todos sabemos o que
o crescimento repentino do nariz significa: que o boneco mente. No contexto da

obra, porém, as nocoes de realidade e ficcao sao colocadas em questao.



Figura 4: O nariz de Pindquio cresce enquanto ele sonha

Fonte: RAMPAZO, Alexandre. Pindquio: o livro das pequenas verdades. Sao Paulo: Boitata, 2019.

Na autorreferencialidade da linguagem literdria, a instancia do discurso se
torna o tempo-espaco detentor da experiéncia verdadeira. Isso significa dizer que
a verdade, na narrativa infantil, ndo mais se encontra na identificacdo de um pos-
sivel referente externo, mas na prépria autorreferencialidade da linguagem poética
em acao no texto.

A condicao infantil, em sua natural direcdo analdgica, é elucidada no texto
pelos jogos de similitude estabelecidos pela personagem principal. Ao entrar na
liberdade do sonho, essa atividade ltdica termina de confundir as fronteiras entre
a realidade e imaginacao, mundos vividos e mundos sonhados, seres inanimados
e seres vivos, verdade e mentira. Tudo, agora, funde-se num mesmo territério de
possibilidades: o da literatura.

A atividade mimética é potencializada pelo sonho, sendo ambos - a mimesis e

o sonho - propensdes limiares caracteristicas da infancia. Segundo Behrens:

[...] a crianga fica particularmente no limiar entre o mundo em es-
tado acordado e o mundo do sonho. O limiar designa a zona na qual o
estado acordado e o sonho convergem num sentimento que tanto en-
tra na experiéncia quanto na memoéria (BEHRENS, 2010, p. 100-101).

Na experiéncia limiar de Pindquio, ele metamorfoseia-se em uma arvore so-
nhadora. A arvore, por sua vez, sonha em ser um menino que corre pelos campos,
nada no rio, sente no rosto o vento e sol. O menino brinca nos galhos da arvore, come
seus frutos e usufrui de sua sombra. Adormecido, enfim, junto da 4rvore, ambos se

fundem novamente: “E a &rvore onde o menino repousava nao sabia se ela mesma
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era um menino que havia sonhado que era uma arvore... ou se era uma arvore que
sonhou em ser um menino” (RAMPAZO, 2019).

Unidos pelo elemento de que sdo constituidos - a madeira - Pinéquio e a arvore
participam de uma mesma existéncia onde a relacdo de causa e consequéncia perde
sua func¢ao elucidativa. A experiéncia, principiada pelo jogo mimético, desdobra-se
em imagens de alegria onde Pindquio é, enfim, um menino de verdade discursiva.

Novamente diante de sua imagem refletida no espelho, o boneco de madeira
fecha os olhos e sorri pelo segredo compartilhado conosco, os leitores: a experiéncia
literaria constitui-se de um constante tornar-se real. Engana-se aquele que acredita
que a ac¢do ficcional apresentada por Rampazo encerra-se na defesa de mero prazer

ludico e infantil.

A crianga, ao inventar uma histéria, retira os elementos de sua
fabulacao de experiéncias reais vividas anteriormente, mas a combi-
nacao desses elementos constitui algo novo. A novidade pertence a
crianga sem que seja mera repeti¢ao de coisas vistas ou ouvidas. Essa
faculdade de compor e combinar o antigo com o novo, t3o facilmente
observada nas brincadeiras infantis, é a base da atividade criadora no
homem (JOBIM E SOUZA, 1994, p. 148).

A experiéncia poética proporcionada pelo livro ilustrado em analise neste
capitulo propde ao seu leitor uma experiéncia geradora, fundante de todo o pen-
samento complexo humano. Se os leitores infantis sao beneficiados por sua con-
dicao natural, os leitores adultos ndo estamos excluidos da experiéncia proposta
pela narrativa. Isso acontece ndo porque a personagem recriada por Rampazo seja
representada de maneira convincente, mesmo para as mentes mais afastadas do
impulso analégico inicial. A infancia evidencia-se além da sua personagem, na
prépria construgdo narrativa, pela e na linguagem, em sua livre e fenomenolégica
experiéncia criadora.

A literatura infantil contemporanea vem modificando sua relacdo com a infan-
cia. Se Pindquio explicitava uma infancia desejada, carregada de valores e intengoes
pedagdgicas, Pindquio: o livro das pequenas verdades (2019) nos apresenta uma in-
fancia passivel ndo apenas de reconhecimento, mas também de ser vivenciada pela
experiéncia de linguagem verbovisual.

O leitor infantil ganha seu espaco no centro do discurso. Ja o leitor adulto, pelo

discurso infantil, tem a chance de:



reconquistar para o pensamento os territdrios do indeterminado
e do intermediario, da suspensao e da hesitagao — contra as tentagdes
da taxinomia apressada que se disfarga sob o ideal da clareza. Nao se
trata entdo, de pensar de maneira vaga ou irracional, mas de ousar
pensar, como no inicio da filosofia fizeram os Didlogos de Platao: ou-
sar pensar devagar, por desvio, sem pressupor a necessidade de um
resultado ao qual levaria uma linha reta (GAGNEBIN, 1994, p. 39).

Trata-se, enfim, de uma reabilitacao da divida: uma poética que nao sabe se

sonha em ser crianca, ou se a infancia é que sonha em ser poética.
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Azul e Amarelo, a quimica da
alteridade na inscricao literaria

Nosso interesse de estudo, neste capitulo, estd centrado nas instigantes for-
mas de inscricao literdria a partir da obra Pequeno Azul e Pequeno Amarelo, de Leo
Lionni (2005 [1959]). Se o fendmeno da linguagem, ao qual se denomina Literatu-
ra, tem referéncia nas maneiras plurais e criativas do registro da palavra - trazendo
sempre surpresas relacionadas a sua estruturagdo composicional -, € bem verdade
também que todo texto literario é permeado de uma carga semantica que, explicita
ou implicitamente, traz temdaticas em didlogo com a forma como a composicao se
organiza. Ja é suficientemente sabido que forma e conteuido®, longe de representa-
rem sistemas de signos distintos e estanques, interpenetram-se constituindo uma
unidade de significado prenhe de possibilidades interpretativas.

A palavra como signo verbal traz consigo possiveis aberturas para manifestar
sua plasticidade quando trabalhada em dimensao estética, isto é, em sua qualidade
poética, especificamente sonora, pictorica e/ou estrutural. Enquanto som, a palavra
pode ser musica, ruido, ou apenas um contraponto ao siléncio; enquanto expressao
pictdrica, pode ser desenho, textura, figura bi ou tridimensional, ou ainda, simples-
mente uma grafia. A materialidade fisica da palavra j4 é vista pelo poeta, como um
indice de sua poténcia; caberd, portanto, a ele (poeta) constitui-la conforme seu
desejo e sua habilidade mdgica® e criadora.

Para um compositor musical, cada som produzido configura uma dimensao es-
pecifica da palavra; para o escritor literdrio, cada desenho grafico pode representar um
universo desafiador para a criacdo. Mas, para além do trabalho que se produz com a

palavra, outro fator interfere naquilo que a palavra tem a dizer: referimo-nos ao suporte

48 Sobre a questdo, consultar as propostas dos formalistas russos, cuja preocupacao central
situa-se na arquitetura formal do texto, considerando, contudo, a articulacgao intrinseca entre forma
e contetiddo (TODOROV, 2018).

49 Lembramos, aqui, do escritor e critico peruano Mario Vargas Llosa (2004) que, ao discu-
tir a veracidade no romance, afirma que ela depende dos seus “poderes de persuasao, da simples
forca comunicativa de sua fantasia, da habilidade de sua magica’, isto é, da capacidade do autor em

realizar o truque que d4 ao leitor condi¢des de experimentar uma ilusdo como sendo um fato real.



que acolhe a materialidade da construcao poética. Papel, tela, pedra, metal, tecido ou
simplesmente o ar que propaga a palavra produzem interferéncias que se agregam ao
objeto, transformando-o e, mesmo, metaforizando sua poténcia de significado. E eviden-
te que refletir sobre o objeto literario, enquanto matéria bruta de onde nasce a poesia,
envolve contetdos de dimensoes incomensuraveis e, portanto, cabera aqui, delimitar
nosso percurso reflexivo. Para tanto, nada mais simples do que fecharmos a questao no
objeto escolhido para a producao de um pensamento literdrio que se constréi a partir
da leitura e observacao critica de um livro - motivacao maior para este trabalho.
Compreendido inicialmente como um livro para criangas, Pequeno Azul e o
Pequeno Amarelo apresenta uma narrativa, cujo titulo ja sugere um didlogo da pa-
lavra - materialidade gréfica - com as artes plésticas que poderia fazer reacender a
questdo polémica nascida no Renascimento: afinal, quem é o ser hegemonico nesta
obra, as palavras que compdem o titulo, ou o desenho das manchas coloridas que

parecem flutuar no centro branco da pagina?

Figura 1: Capa do livro Pequeno Azul e Pequeno Amarelo

editado por Berlendis e Vertecchia, 2005 (1. ed. brasileira)

Fonte: Acervo da autora (LIONNI, 2005).

Trabalhos sobre Literatura Infantil trazem, com frequéncia, abordagens e re-
flexdes criticas que apontam a ilustragdo do livro para criangas como uma caracte-
ristica da nossa contemporaneidade. Todavia, ha de se observar que, registros da
antiguidade cléssica ja revelavam um didlogo proficuo entre as artes, que apontava o
objeto literario e sua potencialidade de expressdo como imagem, fosse pelo desenho
da letra, de sua ocupacao na folha de papel, ou mesmo pelas imagens perceptivas
que o texto sugeria. Interessante lembrar a forte polémica relacionada a hegemonia

que existiu entre as linguagens artisticas, no periodo do Renascimento, tentando
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lancar luzes para as artes plasticas como um sistema de signos superior a todas as
outras linguagens artisticas. Todavia, a riqueza das pinturas, das produ¢oes musi-
cais, das formas arquitetonicas, dos textos literarios - apenas para lembrar algumas
das manifestacoes estéticas da linguagem - facilmente colocaram por terra a possi-
bilidade de se atribuir a um sistema de signos a supremacia sobre os demais. Essas
incursdes conceituais que recorrem a um periodo histérico, ndo tem como objetivo
discutir, aqui, as mudancas da percep¢ao do homem sobre a producao de lingua-
gem e confluéncias de valor estético; o que se pretende é lembrar que, ao falarmos
em literatura e na conjugacao entre palavra e imagem ndo estamos nos referindo
a uma realidade necessariamente afeita a nossa contemporaneidade, visto que a
histéria da arte traz, para todas as dreas de conhecimento, manifestacoes que ja se
contaminavam enquanto linguagem desde tempos remotos.

Hoje, ao centrarmos a atencao, especificamente, a literatura infantil, coloca-
mo-nos propensos a pensa-la dentro desta realidade - dita contemporanea - que
constitui o bindbmio palavra-e-ilustragdo, ou seja, uma perspectiva de conjugacio de
dois cddigos de linguagem: o verbal e o visual, ou pictérico. Neste trabalho, entre-
tanto, nos parece importante lembrar que a palavra escrita é também um desenho
grafico que pode assumir plasticidade, tal como ocorre em inimeras obras infantis.
Todavia, no texto em questao, isto ndo ocorre, visto que, desde a capa, o texto verbal
se apresenta de forma extremamente convencional - letras, frases e pequenas ora-
coes sdo escritas e pontuadas de forma a repetir as normas da lingua e da imprensa
grafica tradicional, parecendo manifestar-se como auto suficiente.

Assim, se a palavra ndo provoca estranhamento ao leitor, permitindo-lhe uma
interpretacao confortavel dentro das convencgoes da lingua e articulando-se referen-
cialmente a imagem, surge, ja na capa, uma informacao que, sutilmente, surpreende.
Se palavra e ilustracao parecem, simplesmente, reiterar-se em Pequeno Azul e Pequeno
Amarelo, as manchas de tintas avangam na informagdo, introduzindo um terceiro
elemento que é a mancha verde entre as outras duas dominantes. Dois pingos de
tintas maiores e de cores diferentes se sobrepoem e ddo origem a uma terceira man-
cha, ndo redonda, mas eliptica, resultante do fen6meno quimico da pigmentacao.
Essa informacao, pode-se dizer, excede o texto verbal, fazendo com que o leitor mais
atento perceba um descompasso entre os dois sistemas de signos. Neste caso, e nes-
se momento, a imagem estaria dizendo mais do que a palavra - fazendo com que o
leitor se veja impulsionado para a obra: afinal, o que significa a mancha verde que

nasce da intersec¢do do azul com o amarelo?



A PALAVRA, A COR E O LEITOR

Se, para o leitor adulto, essa informacado ndo surpreende, pois a experiéncia
com as cores ja lhe revelou que o fendmeno quimico da mistura de duas cores pri-
madrias gera uma terceira diferente, para o leitor infantil, isso pode representar um
processo de descoberta.

E nesse contexto que o leitor se depara com uma tela/capa, cuja ilustracéo,
como acabamos de dizer,seria (aparentemente) mera redundancia em relacio ao
texto verbal, todavia, isso ndo é verdade, pois a mancha verde esté acrescentando
informacao e despertando o olhar para uma metamorfose de maneira a produzir
certa inquietacdo que pode conduzir a questao: o que explicaria a distancia entre o
que diz a palavra e o que diz a ilustra¢do? O espago branco que serve de fundo para
as manchas coloridas pode suscitar, por hipdtese, aimagem de um rio, ou seja, de
aguas que conduzem os objetos em destaque para dentro do livro.

O olhar e a curiosidade do leitor foram despertados e, como tal, passam a in-
corporar uma inquietude prépria do universo da arte. O espacgo privilegiado que é
o da literatura propicia a experiéncia de construcao da plasticidade da mente e do
préprio olhar.

Assim, ao despertar a curiosidade do leitor, o texto impulsiona-o para a busca
de outras informacoes e, mais do que isso, para uma forma especial de olhar e des-
cobrir coisas novas que podem nascer, exatamente, dessas diferentes observacoes,
flagrando o mundo e o proprio homem de uma maneira potencialmente transfor-
madora. Flagrar os fendmenos por meio de um novo angulo implica assumir uma
forma de ser e de relacionar-se com o outro e com tudo aquilo que o cerca, fazendo
com que a compreensdo deixe de ter apenas um cardter sensorial e cognitivo de
conhecer para que ele - leitor - se torne alguém aberto a outras formas de ser e de
relacionar-se.*

Enfatizamos que € na literatura que se pode observar e, mesmo, vivenciar as
expressoes mais significativas da ansia permanente do homem em conhecer sem-
pre mais sobre o mundo, sobre o outro e sobre si mesmo, independentemente da
época, do local ou da sociedade em que vive.

O livro que nos motiva para este trabalho evidencia, pictoricamente, essa ques-

tdo ja em suas primeiras paginas, mesmo antes de dar inicio a narrativa. Vejamos.

50 Para aprofundamento sobre a questao, ver Paul Ricoeur (1976).



Figura 2: Pagina dupla: primeira contracapa e pagina de abertura

Fonte: Acervo da autora (LIONNI, 2005).

Ao adentrar a obra, na pagina dupla de abertura, sob o fundo branco a esquerda
(que reflete o maximo de luz) e o preto a direita (que, ao absorver a luz, cria a pro-
fundidade da péagina), explodem manchas azuis e amarelas intercaladas em equili-
brio perfeito apesar de seus contornos ligeiramente distintos. Poderiamos dizer que
o leitor estd na antessala da narrativa, imergindo, nesse momento, nas qualidades
estéticas do texto apenas pelo mergulho nas cores, formas e movimentos de figura
e fundo/ claro e escuro que compdem a pagina.

Os espacos de luz e de profundidade, preenchidos com manchas coloridas,
criam contrapontos e avivam o olhar e a percepcao sensivel do leitor de maneira a
produzir uma recepg¢do quase festiva para a histéria que terd inicio.

A primeira cena narrativa restringe-se a uma apresentacao de carater referen-
cial que vai se desdobrar para outras cenas, configurando personagens e agoes que
conferem a mancha azul a qualidade de uma personagem, interagindo com outras,
em situagoes de rotina relacionadas ao nucleo familiar (pai e mae) e social (amigos

e vizinhos).

Fig. 3: O Pequeno Azul | Fig.4: A casa e a familia | Fig. 5: Os amigos | Fig. 6: Os vizinhos

Esle € o pequeno
Azul

Fonte: Acervo da autora (LIONNI, 2005).
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O imaginério do leitor - infantil ou ndo - cria corpo exatamente pela articu-
lacao entre as imagens e as palavras. A mancha azul que, centralizada, ocupa o es-
paco branco da primeira péagina, é retomada e explicitada pelo texto verbal: “Este
é o Pequeno Azul” A frase curta e objetiva inscreve uma identidade ao objeto, que
materializa o sujeito: Pequeno Azul - composicao verbal escrita com as letras iniciais
maiusculas tal como acontece no sistema linguistico na escrita de todos os nomes
préprios. A mancha de tinta transformou-se em personagem e, como tal, passard a
produzir as agdes narrativas.

O enredo da histdria é desenvolvido na permanente articulacao entre a narrativa
verbal - sempre pautada pela objetividade e clareza das proposicoes semanticas - e a
ilustracdo que produz uma verdadeira danca das cores, dando vida as personagens,
além de sugerir conhecimentos subliminares sobre a quimica das cores® que, no
decorrer da narrativa, vai pincelado, passo a passo, a qualidade estética do texto. O
imagindrio do leitor é estimulado a ultrapassar os limites da realidade para penetrar
num universo lidico, no qual a aproximacao e fusao das cores vai construindo novos
desdobramentos de acoes de maneira a sugerir impasses e superacao de conflitos
que constroem os movimentos proprios da composicao narrativa.*

Palavra e imagem parecem assumir, aqui, sua contemporaneidade para reve-
larem o fazer poético de dois tipos de artesdos: o escritor e o ilustrador. Cabe des-
tacarmos o trabalho de composic¢do grafica que sofreu e continua sofrendo signifi-
cativas mudancas, chegando a criar, hoje, o grande diferencial em relacao ao livro
destinado, especialmente, ao leitor infantil.

Lembramos que houve o tempo em que o trabalho do ilustrador era tido como
importante apenas para atrair e agradar o leitor e, neste caso, o desenho produzido tinha
como Unica funcdo antecipar ou reforcar a histéria narrada. Hoje, pode-se dizer que a
funcado do ilustrador mudou completamente, pois seu trabalho implica, quase que ine-
vitavelmente, um convite para a criacao e, como tal, devera abrir espaco a composicdo
de uma outra narrativa que corre em paralelo e pode ou néo reafirmar ou até mesmo
subverter o texto verbal, sempre na perspectiva de ampliar o espaco de significacao da
obra. Assim, o ilustrador também assume a incumbeéncia de instigar a divida, de formular
questionamentos, de buscar possiveis respostas as indagacoes surgidas no processo de

leitura e, mesmo, de assumir, lado a lado com o escritor, a funcao de cocriador da historia.

51 Sobre o papel da cor no espacgo narrativo, ver Luara Almeida e Maria Oliveira (2019).
52 Sobre a questao especifica das personagens e das agdes narrativas, pesquisar Morfologia
do conto maravilhoso, de Vladimir Propp (1977).



Acrescentamos, ainda, que o trabalho do ilustrador nao estd, tampouco, circunscri-
to a complementacao do texto verbal, mas ao contrdrio, ele podera ser o fexto primeiro
e, como tal, suscitar no escritor a criaciao da palavra. A ilustracdo, hoje, tem, igualmente
a atencao do leitor e o reconhecimento editorial e mercadoldgico, visto que seu nome
passa a aparecer junto ao nome do autor, corroborando a experiéncia de um trabalho

conjunto, no qual reside tanto a interdependéncia, quando a liberdade de criacéo.

ENTRECRUZAMENTO DE LINGUAGENS

E exatamente no imbricamento criativo, tensional e dialético da construcéo
narrativa entre o verbal e a ilustracdo que se instaura a riqueza da composicao,
apontando para um projeto grafico de nivel mais sofisticado. Enquanto o enredo vai
trazendo e articulando as personagens de forma a constituir a histéria, ampliando
as relacoes sociais entre as personagens, a ilustracao nao apenas prossegue comple-
mentando essas ideias, mas também tornando mais densa e complexa a proposta
narrativa. Assim, o Pequeno Azul que vivia em casa com a Mamae Azul e o Papai
Azul vai introduzir na narrativa seus varios companheiros - manchas de tintas ver-
melha, laranja, cinza, bordo e, o seu melhor amigo, o Pequeno Amarelo - e, nova-
mente, as maiusculas iniciais aparecem indicando os adjetivos sendo subjetivados
como personagem. O movimento das cores nas paginas toma corpo a partir de va-
rias estratégias pictoricas: sdo manchas maiores ou menores que formam diferentes
desenhos, e, também, manchas menores contidas dentro de outras maiores, sempre
com bordas nao exatamente iguais, de maneira a criar uma forma particular para

cada uma delas.

E de dangar & roda .
ostam muito 8: escondidas




Os desenhos, formados sobre as paginas brancas, permitem identificar a su-
gestao de brincadeiras infantis como cirandas, esconde-esconde, corre-e-pula etc.
As paginas nas quais sdo apresentadas a casa da familia azul e da familia amarela,
trazem grandes manchas que acolhem as figuras menores, indiciando formas e ta-
manhos diferentes para a mamae, o papai e o filho.

A narrativa verbal desenvolve-se dentro de uma composicdo bastante simples
em termos linguisticos - selecao vocabular e estruturagio sintdtica sem sofisticacao
-, além de ilustracao bem definida, quase naifem relacao as cores e formas. Todavia,
dentro da aparente simplicidade da histéria, uma segunda narrativa vai-se consti-
tuindo, quase formando uma relacio de similaridade entre um quadro pictérico e
sua moldura semantico-estrutural. Explicitar esta composi¢do exige certo afasta-
mento da narrativa primeira que traz o Pequeno Azul, com a mamae e o papai; as
criancas que brincam e, dentre elas, o maior amigo, a casa do Pequeno Amarelo; a
organizacao escolar (“sentados quietinhos”) e o impasse entre as familias nascido
pelo conflito do nao reconhecimento.

A questao, aparentemente simples, acaba por deixar entrever uma segunda
narrativa® - agora mais complexa - constituida pela inscricao verbal e imagética
das relacoes sociais frente a uma personagem e outra, ou ainda, frente ao conflito

que se inscreve na relacao entre a diferenca e a identidade.

Figuras 10: Tensao na procura do melhor amigo

procura ali,

Fonte: Acervo da autora (LIONNI, 2005).

53 Sobre a natureza do conto, o ficcionista e tedrico argentino Ricardo Piglia apresenta uma
proposta interessante, abordando o fato de que todo conto traz duas histérias: uma primeira que
se realiza na leitura de superficie e uma segunda, mais densa e complexa, que se inscreve nas en-
trelinhas da narrativa. Sobre a proposta teérica ver Ricardo Piglia (2004).
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Retomando o enredo, o Pequeno Azul, ao se ver sozinho em casa, sai a procura
do melhor amigo que, nao sendo encontrado onde mora (na casa em frente), acaba
sendo procurado em diversos lugares. A busca se inscreve para além do verbal, pois
as paginas correm e acabam por sofrer alteracdo das cores. O fundo branco desa-
parece e surgem o preto e o vermelho - o primeiro, associando-se “a procura’, e o
segundo a “procura em todo lugar... até que, de repente, numa esquina...” (LIONNI,
n.p.), ocorre o encontro. Virgulas e reticéncias abrem espaco para a indicacao do
tempo de busca desenhado na narrativa verbal. O desdobramento temporal da acao
se estende em fun¢do da busca da mancha azul por seu melhor amigo. O suspense
da procura atinge seu auge na inscricao das reticéncias e do ato de virar a pagina,
quando ocorre o momento de encontro e, com ele, o forte abraco (vide conjunto
de ilustracoes, Figura 11, nas paginas seguintes). O fato narrativo é ratificado com
a fusdo das cores azul e amarela que se repropoem, dando origem, entao, ao verde.
O duplo foi absorvido, sofrendo uma mutacdao quimica, que acaba por resultar em
uma unidade de valor: a cor verde, ou ainda, dois seres coloridos transformados em
um unico, sem propriedades individuais ou particulares.

Assim, ao se encontrarem, o Azul e o Amarelo se integram, esquecem diferen-
cas, superam particularidades; a alegria do encontro gera a quimica da fusao das
cores; a amizade supera qualquer singularidade. A partir de entao, a cor dominante
(Ynica) passa a ser o verde. Entre as criancas nao ha diferencas.

Todavia, um novo obstaculo se impde: o apagamento das diferencgas traz o nao
reconhecimento social. As unidades familiares querem suas marcas singulares: o

casal azul quer seu filho azul, tal como o amarelo também requer sua identidade.
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Chararam @ chararam, até se desfazerem em ladgrimas azuis e amarelas.



A recusa da diferenca sofrida pelas pequenas figuras conduz a tristeza e as la-
grimas; no universo infantil, o que prevalece é a integracao; a diferenca nao existe
para os olhos dos pequenos. O movimento das manchas retornando as suas cores
originais traz de volta o reconhecimento e a acolhida da familia.

O nivel verbal da narrativa traca o percurso que vai da estabilidade familiar
para a saida de casa, as transformacoes, a perda de identidade, o conflito, a busca,
o enfrentamento dos obstaculos, as descobertas, chegando até a restituicdo da or-
dem inicial que, todavia, nao satisfaz os pequenos e, também, nao traz a premiacao,
pois nao ha happy end, o fecho narrativo “felizes para sempre” - préprio dos contos
de fadas -, ha muito deixou de existir. Afinal, os tempos sdo outros: a contempora-
neidade exige novas solucgoes para os velhos problemas. A integracdo conquistada
pelos pequenos ird prevalecer apenas no fechamento narrativo quando, faz-se im-
portante enfatizar, ocorre o acolhimento da familia, cuja metamorfose, provocada
pelos pequenos, trard o final feliz.

O movimento de metamorfose - integracdo e fusao em uma s6 cor - carrega
a acao livre e espontanea daquele que busca a unido, acolhendo as diferencas sem
experimentar nenhum sentimento de perda. Importante observar que, na sequéncia
narrativa, a mudancga das agdes ocorre em funcdo dos pequenos, ou seja, daqueles
que ainda nao estdo moldados pelas determinacoes sociais. O adulto que, inicial-
mente, resiste a aceitacao da nova cor, tem seu olhar transformado pela experiéncia
infantil - a Unica cuja liberdade de escolha nao estd limitada pelo temor da mudanca.
Palavra e imagem caminham, num processo metacritico, integrando seus c6digos
e reiterando valores que, dentro e fora da narrativa, se colocam hoje como desafia-
dores para o homem em sociedade.

O épice narrativo inscreve-se tanto na tensao semantica construida pelo tex-
to verbal quanto nas ilustracdes que trazem as manchas verdes marcando o limiar

entre espacos internos e externos de ambas as casas dos pequenos:

Mas Papai Azul e Mamae Azul dizem:
“Vocé nao é nosso Pequeno Azul. Vocé é verde!”

E Papai e Mamae Amarelo dizem:
“Vocé nao é nosso Pequeno Amarelo. Vocé é verde!”

(LIONNI, 2005, n.p.)
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Quando chegaram a casa, o Papa Azul & a Mama Azul disseram: O Papa Amarelo e 2 Mam3 Amarelo disseram:
«Tu nas és o nesso Pequena Azul. Tu és verdet. «Tu no és o nossa Pequeno Amarelo. Tu és verdeln

O jogo ludico das cores que se deslocam, sugerindo movimento, provoca uma
mudanca no olhar e vai semeando inquietagdes e questionamentos. Se o processo
quimico de fusao e transformacao das cores ocorre de forma natural e espontanea,
o leitor poderia se perguntar: por que a aceitacao das mudancas nao pode acon-
tecer também no seio das familias? O que impediria as pequenas personagens de
estarem juntas, assumindo uma mesma cor? Os papais e mamaes s6 as amam por
serem azuis ou amarelas?

No jogo de tensoes despertadas pelo choque das diferentes identidades, po-
de-se buscar suporte reflexivo nas questoes que discutem o conceito de Alteridade.
Parece-nos que alguns subsidios poderiam iluminar e enriquecer a leitura da obra
que é, aqui, nosso objeto de estudo. Isto porque pensar a alteridade significa, de
alguma forma, enfrentar as complexas relagdes entre o eu e o tu ou, ainda, entre a

identidade e a diferenca - tdo caras a nossa contemporaneidade.

ALTERIDADE, IDENTIDADE
E F()RMA(}A() DO LEITOR LITERARIO

Pensar a alteridade traz presente, de forma inexoravel, a questao da identida-
de; portanto, podemos iniciar este momento de nossa reflexdo levantando a carga
semantica que envolve esses dois conceitos.

A alteridade ndo é apenas um conceito que procura apreender e trazer as claras
um valor fundamental ao homem como ser social, que ¢ a interacao entre o eu e o
outro, mas, para além da deflagracdo deste valor, existe, em relacao ao préprio sujei-

to, aimpossibilidade de conceber sua existéncia sem a presenca e a acao do outro.



Todos nés, seres humanos, somos concebidos, obviamente por outros e, da
mesma forma como nascemos do outro, continuamos, permanentemente, a depen-
der dele para nossa sobrevivéncia. Tudo que realizamos ou recebemos em nossas
maos tem no outro sua origem e sua razao de ser. Desde o nascimento até a morte,
somos acompanhados pelo outro. Essa consciéncia, apesar do carater filos6fico que
carrega, assume também um valor quase transcendental, isto porque, o enigma da
existéncia nos forca a buscar possiveis respostas também fora de nds, na medida
em que o eu sozinho se vé totalmente incapaz para vislumbrar a decifracao do mis-
tério da existéncia. A propria linguagem, neste processo, se revela como um outro
que nos ajuda a formular ndo apenas perguntas, mas possiveis respostas as gran-
des indagacoes que se estendem de um campo referencial a um universo artistico
e mesmo metafisico.

Na filosofia do didlogo, proposta no livro Eu e Tu (2001), o fildsofo australiano
Martin Buber (1878-1965) lanca sua reflexao sobre a dualidade das relacoes - principio
que rege as inter-relagoes tanto na histéria do individuo quanto do género humano
-, chegando as questdes do Outro como um Tu eterno que seria o responséavel pela
interdependéncia criador e criatura. Mas, antes de avancarmos nesta reflexdo que
envolve a palavra como o outro no ato da criacao, convém realizarmos a intersec¢ao
com o pensamento de Emmanuel Lévinas (1906-1995), filésofo que traz uma deri-
vacao das propostas reflexivas de Buber para abordar a questao sob a perspectiva
ética de pensar a relacdo com o outro como uma atitude, uma agdo primeira junto
a definicao do ser humano.

Conforme a posi¢ao de Lévinas (1997), a alteridade trata de uma dimensao
primeira do sujeito, caracteristica sem a qual ele nao se constituiria como sujeito.
Para o filésofo, é a abertura para o outro que dd ao homem a poténcia de si e da
linguagem que lhe permite estar no mundo como sujeito determinante de sua pro-
pria trajetoria. SO a interacdo com o outro justifica a existéncia do ser na dimensao
humanistica de suas experiéncias.

E nesta direcao, tal como um pensador do século XX, que Emmanuel Lévinas
deixa sua contribuicao, dentre as reflexdes filosé6ficas, exatamente, pelo forte vinculo
que estabelece entre o conceito de alteridade e ética - tida por ele como uma filo-
sofia primeira. As reflexdes presentes em Entre nos - ensaios sobre alteridade (1997)
permitem e estimulam compreender a questao da ética e do pensar o encontro com
o Outro como uma atitude primeira e basica do ser humano.

Segundo Levinas, nao haveria liberdade para se hesitar sobre a abertura ou nao



para o outro, pois sem esta abertura, estariamos mesmo impossibilitados de sermos
sujeitos. Mas, o fildsofo acrescenta que cada sujeito se torna, em sua experiéncia de
vida, o resultado histérico da relacdo com os outros. A alteridade, enquanto relacao
primeira da exterioridade do eu, é elemento primordial e constitutivo da subjetividade.

Na obra em estudo, as inter-relacoes nascidas do processo natural de vizinhanca
- 0 Pequeno Amarelo que vivia na casa em frente a do Pequeno Azul - acabam por
favorecer a aproximacao entre as personagens e motiva-las a viver a experiéncia de
“melhores amigos’, a ponto de que, apds estarem brevemente distanciados entre si
e, entao, reencontrarem-se e abragarem-se fortemente, acabam por se tornar-se um
Unico ser, ou seja, uma mancha verde.

Interessante observar, neste momento da narrativa, que a ilustracao enfatiza
a sequéncia das acoes por meio das cores que, primeiramente separadas, acabam
por encontrar-se, provocando um contato/uma intersecao que produz a mistura
das cores; logo em seguida, ocorre uma intensificagdo da mistura das cores. Assim,
o verde aumenta o seu volume no desenho, até que, finalmente, ocorre a unido, ou
seja, as duas cores - primdrias - desaparecem e dao espago para um universo verde,

no qual nao h4 mais diferencas, mas identidade.

' Muito cantentes, deramum abrago.

~esetomanm visdes.
Unnabiag tioforte

As diferencas se desfazem e a fusdao conduz a novas acdes marcadas por um
intenso movimento: brincar no parque, cruzar um tinel, encontrar amigos, escalar
uma colina, enfim, viver intensamente a juncao entre o um e o outro.

Mas a experiéncia da fusdo entre o Azul e o Amarelo, que os transforma em
Verde, traz rapidamente, como consequéncia, o ndo reconhecimento das familias
que nao aceitam o apagamento das diferencas. A singularidade é fundamental para

a aceitacao social. O impasse estd posto: por um lado, identidade gera aproximacao;



por outro, a singularidade colocada pela familia, como ntcleo social, pressupoe dife-
renciar para reconhecer e incorporar. O impasse se coloca como um jogo complexo
entre a rejeicao pelo diferente e a incorporacao apenas pelo identitario. O Pequeno
Azul e 0o Pequeno Amarelo precisam reassumir a diferenca entre si para serem read-
mitidos por aqueles que os desejam dentro dos padroes familiares, assumindo cada
um, respectivamente, a sua cor de origem.

O eu e o outro sao entidades que precisam reconhecer a importancia de suas
particularidades sem, contudo, deixarem de reconhecer cada um em sua esfera a
importancia do outro, porque a sobrevivéncia serd impossivel para aquele que passar
a ignorar o outro, cujo reconhecimento é condicao inevitavel para a sobrevivéncia
do ser. E nesta direcdo que Lévinas vai insistir na sua tese de associacdo entre ética
e alteridade. Se a alteridade nao existe sem identidade, isto é, se 0 ex nao existe sem
o outro, na medida em que existe uma interdependéncia entre ambos, esta relacao
constitui um valor ético sem o qual o ser perderia seu trago existencial humanistico
e diferencial frente a todos os seres da natureza.

O movimento de metamorfose que ocorre entre as personagens-cor - em fun-
¢do da integracao e fusdo em uma s6 cor - carrega a acao livre e espontanea daquele
que busca a uniao, acolhendo as diferencas sem experimentar nenhum sentimento
de perda. Importante é se observar - reiteramos - que, na sequéncia narrativa da
obra, a mudanca das agdes ocorre em funcao dos pequenos, ou seja, daqueles que
ainda ndo estao moldados pelas determinacdes sociais. O adulto, por sua vez, que
inicialmente resiste a aceitacao da nova cor, tem seu olhar transformado pela ex-
periéncia infantil - a inica cuja liberdade de escolha nao estd limitada pelo temor
da mudanca. Palavra e imagem caminham, num processo metacritico, integrando
seus cOdigos e reiterando valores que, dentro e fora da narrativa, colocam-se, hoje,
como desafiadores para o homem em sociedade.

A narrativa de Leo Lionni, ao inscrever-se pela articulacao entre o verbal e a
ilustracao, oferece a vivéncia lidica de uma experiéncia que fala de um valor ético
mais do que nunca fundamental ao homem contemporaneo. Ler esta narrativa é
experimentar, no jogo das letras, das cores e das formas, desafios impostos a nossa
percepcao de mundo. Na fantasia infantil, o universo da palavra casa-se perfeitamente
com as inscri¢Oes pldsticas para fazer viver o conflito das diferencas tanto quanto a
superacao deste impasse que abre portas para a relagdo entre o eu e o outro.

Na mente de um pequeno leitor, tudo € possivel de ser conciliado e, por isso,

nas duas ultimas paginas encontram-se apenas a palavra “fim” e, em seguida, uma



mancha verde que tem dentro de si uma histdria e, portanto, pode ser reconhecida
ou decodificada simultaneamente como azul, como amarela, como simplesmente
verde, ou densamente carregada de pinceladas cujo resultado é um fenémeno qui-

mico que carrega consigo a diversidade e a unidade simultaneamente.

Figura 18: P4gina dupla final

Fonte: Acervo da autora (LIONNI, 2005).
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Infancia, palavra e imagem em
Poeminhas pescados numa fala de
Joao, de Manoel de Barros e Ana
Raquel**

Rodrigo da Costa Araujo
Fabiano Tadeu Grazioli

A infincia que passei no Pantanal deixou

em mim um lastro. Sou um depdsito

daquelas coisinhas do meu quintal, misturadas as outras coisinhas
dos meus armazenamentos ancestrais. Minha poesia ha de ser o
resultado dessa mistura e mais o meu instinto linguistico. E um
certo

gosto de mexer com palavras que adquiri no colégio. No caso da
originalidade é importante o gosto esquisito que tenho pelas
doencas

da linguagem antes que pela satide dela. A minha originalidade
ha de

ser fruto de um coito anormal com as letras. Sou um sujeito
inconfiavel: tem horas leio avencas, tem horas Proust.

Aqui no Pantanal nao aceitamos a estrada. O bugre entra pelos
desvios. E neles que se encontra a surpresa.

Manoel de Barros, 1998

Poeminhas pescados numa fala de Jodo (2008), de Manoel de Barros, inspira-se
nas travessuras, nas brincadeiras e na memoria da infincia. Mas inscreve-se, essen-
cialmente, nas rememoracoes da fala cotidiana recheada de neologismos inusitados,

carregando ainda, em seu corpus, uma sucessao de agramaticalidades e transgressoes

54 A versao inicial deste estudo foi apresentada no III Encontro Nacional O insélito como
questdo na narrativa ficcional, IX Painel Reflexoes sobre o insdlito na narrativa ficcional, realizado
de 19 a 20 de abril de 2011, na Universidade Estadual do Rio de Janeiro (UER]). No mesmo ano,
foi publicada nos Anais do evento, cujas informacdes inserimos nas “Referéncias” Com alteracoes

importantes, agora, o estudo compde o presente capitulo.
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imagéticas. O proprio titulo do livro - paratexto® condutor e instigante - confessa e
encaminha esse olhar.

Essariqueza vocabular e a agramaticalidade empregadas em seus textos instauram
surpresas e riquezas metaforicas. Essas metaforas, no entanto, nao estdo enraizadas
exclusivamente nas palavras, pois a metaforizacao transcende a mera mudanca do
sentido vocabular, e se relaciona com todo o contetido, metaforizando todo o poema.
Para Manoel de Barros, “um desvio no verbo pode produzir um assombro poético”
(BARROS, 1990, p. 318). Esse trabalho assombroso, intenso e significativo com as pa-
lavras e a rica composicao de metaforas culminam numa explosdo de imagens que
se mostram ao leitor como sucessao de quadros ou cenas quase cinematograficas.

Peixes, jacarés, passarinhos, cobras, piranhas, gaivotas, garcas, sapos e capivaras
compdem o jogo imagético desse livro, pensado para o ptblico infantil e juvenil (ou
reenderecado, como veremos adiante), e aproximam o leitor do fantastico mundo
do Pantanal. Todos esses bichos e outros elementos ajudam a figurar certo retrato

da poesia de Manoel de Barros e, por isso mesmo, ele reforca:

0 que escrevo resulta de meus armazenamentos ancestrais e de
meus envolvimentos com a vida. Sou filho e neto de bugres andarejos
e portugueses melancélicos. Minha infincia levei com arvores e bichos
do chdo. Essa mistura jogada depois na grande cidade deu bora: um
mel sujo e amargo. Se alguma palavra minha nao brotar desse substra-
to, morrera seca (BARROS, 1990, p. 315).

Diferentemente de ver, todos esses mecanismos da ilustracdo e da poesia de
Manoel de Barros exigem uma aproximacao atenta e sensivel. O olhar implica mesmo
uma atitude. Pomo-nos em posicdo ndo apenas de ver, mas de participar no espe-
taculo total da paisagem na construcao sensivel de uma atmosfera. Foi este intuito

que fez José Gil (1996, p. 46) afirmar a diferenca entre ver e olhar: “A distancia que

55 Segundo Gerard Genette (1982, p. 9), designa-se por paratexto o conjunto dos enunciados
que contornam um texto: titulo, subtitulo, prefécio, posfacio, encartes, sumadrio etc. O paratexto é
destinado a tornar presente o texto, para assegurar sua presenca ao mundo, sua “recepcao” e seu
consumo. Em outra obra dedicada ao estudo de tais aparatos, o autor explica que, uma vez que
texto raramente se apresenta despido, os paratextos “o cercam e o prolongam, exatamente para
apresentd-lo, no sentido habitual do verbo, mas também em seu sentido mais amplo, para tornd-lo
presente [...], sob a forma, pelo menos hoje, de um livro. [...] Assim, para nds o paratexto € aquilo por
meio do qual um texto se torna livro e se propde como tal a seus leitores e, de maneira mais geral,
ao publico” (GENETTE, 2018, p. 9, grifos do autor).



o ver impde, enquanto decodificacido do percebido, dissolve-se com o olhar” O es-

tudioso da imagem, ao diferenciar olhar e visao, diz:

Para ver é preciso olhar; mas pode-se olhar sem ver. Pode-se mesmo
ver mais, olhando; nao sé receber estimulos, decodifica-los (ver), mas
fazer intervir o corpo na paisagem. Entre “ver passar os barcos” e “olhar
os barcos que passam”, hi a diferenca entre uma distancia (entre o su-
jeito e os barcos) e uma subtil aproximagao (de qualquer coisa que vem
da passagem dos barcos para aquele que olha, e que a sua atitude). [...]
O olhar n3o se limita a ver, interroga e espera respostas, escruta, pene-
trae desposa as coisas e os seus movimentos (GIL, 1996, p. 48).

Como nesse fragmento de José Gil e também para o leitor que se aproxima
da poesia de Manoel de Barros, “o olhar escava a visao” para procurar entender as
“pequenas percepgoes’, suprir a falta das palavras e do pensamento verbal. O ndo
verbal, nessa interacdo, escava a paisagem e interage com ela - percorre com o corpo
a distancia que as separa, e fabrica na memdria outras paisagens.

A sintaxe visual, para ele, assume percepgoes subtis (ou “pequenas percepgoes”)
que procuram o seu caminho para a expressido, caminho barrado pela inexisténcia
da linguagem verbal. Entre o corpo e as coisas percebidas, estas percepc¢des intimas
separam-nos para os reunir de outro modo, articulando-os de maneira diferente.
O olhar, nessa acepcao, portanto, € uma forma de escavar a visdo, imprimir sulcos
na paisagem, diferenciando em multiplos ntcleos de forcas, modulando aluz e a
sombra, ela introduz os primeiros filtros seletivos da percepcao.

Olhar - nao ver unicamente - é dizer as coisas, sem ainda nomea-las :

construindo um continuum artiulado na visao maciga; é fazer irrom-
per movimentos imperceptiveis entre as coisas, junta-las em unidades
quase-discretas, amontoados, aglomerados, tufos, abrindo na paisa-
gem brechas colmatadas pelas pequenas percepgdes que compdem as
articulagoes insensiveis (GIL, 1996, p. 52).

As imagens, através das palavras, além de aludirem a esse cendrio sensivelmente
pantaneiro, nem sempre sdo claras e translucidas, e por isso exigem do leitor, seja
ele adulto ou infantil, um desprendimento ou deslocamento das regras, porque o
poeta, ao inventar palavras ou atribuir novos significados as ja existentes, faz com
que a leitura seja feita através de uma viagem ao seu préprio mundo. E como o bu-

gre/poeta afirma poeticamente, quando fala das palavras:



N3o organizo rutilincias.

Eu sou meu estandarte pessoal.

Sou muito floreado por palavras, Quem seja floreado
por palavras, Seja o vazio delas.

Eu sou 0 meu vazio cheio de palavras.

Escrevo as oralidades (BARROS, s/d, p.15).

A capa azul com varios elementos do mundo imaginario reforca o enredo e as
transgressoes infantis no decorrer da montagem narrativa. Em letras desenhadas,
em cores diversas, - verde, marrom, azul, laranja e vermelho -, o titulo matizado em
colorido ilustra gestos, pequenas cenas e efeitos “reinventados” nas palavras ou nas

imagens, segundo os olhos de um possivel Joao-protagonista.

Figura 1: Capa do livro Poeminhas pescados numa fala de Jodo
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Fonte: Barros (2008).

Figura 2: Contracapa do livro Poeminhas pescados numa fala de Jodo
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Com matizes do surrealismo, a ilustracdo provoca certa meditacao sobre a
linguagem e, a cada passo, reinvencao dela mesma. A disposicdo dos objetos no
espaco - folhas secas, desenhos aleatdrios, barquinho de papel, peixes - instiga a
atmosfera onirica, a representacao de formas arbitrérias, os jogos com as imagens,
o questionamento da linguagem, marcas constantes da poesia de Manoel de Barros,
aspectos significativos que contrariam o senso comum ao destruir certos paradig-
mas denotativos sobre o mundo fisico ou mental. A originalidade da poesia e da
ilustracdo, nessa obra, repousa sobre uma fusao sutil de mistério, magia, provocagao
e ilusdo perceptiva. Junto a esses recursos e cenario, as vinhetas de jacarés, canoas,
pdssaros, plantas e pequenos recortes de paisagens em preto e branco confirmam
a singeleza do discurso visual e deslocado da criagdo poética de Manoel de Barros.

O conjunto de capa e contracapa que esses paratextos compoem subverte em
certa medida uma proposta bastante explorada em design editorial, que é fazer com
que essas partes do livro formem uma s imagem e componham aquilo que é cha-
mado de “dupla de paginas’, porque subentende-se que elas sugerem ao leitor que
as consider na unidade que comp6em e na continuidade da capa para a contraca-
pa, segundo os parametros do especialista Jan Tschichold (2007, p. 81). No caso de
Poeminhas pescados numa fala de Jodo, capa e contracapa podem ser observadas na
perspectiva das paginas expostas, de modo a provocar instantaneamente o jogo de
reflexos, espelhando uma na outra, por isso a proposta subverte o aproveitamento
da dupla de péaginas nos projetos de tais paratextos, porque neles as imagens sdo
aproveitados em continuidade, ndo em constante provocacao intersemiética como
Ana Raquel propoe aqui. Buscar significados para essa especulacdo na interlocu-
cdo com a escrita de Manoel de Barros, bem como nas demais nuances criativas da
proposta da ilustradora, é encontrar a atitude que o olhar implica, ja que, de para
além de ver, ele pressupoe uma atitude participante e dinamica, o olhar escavando
a visao, numa referéncia ao estudo de Gil (1996).

Com efeito, a ilustracdao de Ana Raquel, em Poeminhas pescados numa fala de
Jodo produz metéaforas nao convencionais, “esvaziadas’, pois nelas se verificam a
fusdo de elementos que aparentemente nada tém em comum para a criacio de uma
nova realidade, o que, em principio, subverte a base do pensamento metaférico.

Para Afonso de Castro em A poética de Manoel de Barros: a linguagem e a volta
a infancia (1991), a infincia emerge na sua poesia como estado potencial de todas as
invencoes. Para o estudioso, a infancia retrata a experiéncia concreta do poeta, o que

ela lhe proporcionou, além de repercutir a sua vivéncia de mundo, como também



a experimentacao e inovacao com a lingua. Outro viés sob o prisma da infancia é o
seu carater ladico. A infancia na poesia de Manoel de Barros, segundo ele, nao se
reduz a cronologia dos primeiros anos de vida de uma pessoa ou mero jogo de ser,
mas na utilizacdo do Iiddico como gratuidade do acontecer no mundo, das coisas e
das pessoas, unindo-se ao espirito libertario da infancia como arquétipo mediador
de conhecimento e vivéncia por parte do homem.

Acompanhando esse raciocinio e ao fazer uma leitura desse mesmo poema,

José Fernandes em A loucura da palavra, afirma:

E a fala de Jodo, fala coletiva, onde Jodo representa os componentes
populares, revitalizados em uma fala individual invulgar. Fala essen-
cialmente imagética, em que a lenda e os elementos da natureza se in-
corporam a uma unidade indissolivel. Unidade que explica as fusoes
de dgua-peixe, canoa-piranha, barranco-jacaré, remar de uma piranha
ou bater na parede do jacaré (FERNANDES, 1987, p. 33-34).

Isso pode ser confirmado quando percebemos que o protagonista do livro nao
foi representado em nenhuma ilustragado, o que faz com que o leitor possa imagina-
-lo segundo suas préprias vivéncias pessoais. A “nado-ilustracao” desse personagem,
nesse caso, leva o leitor a buscar suas imagens interiores. Quem € Jodo e suas pe-
raltices? Na medida em que o leitor, inclusive o mirim, se pergunta, ele mesmo vai
preenchendo e formulando uma imagem de Joao com outros elementos dispostos
e dispersos nas paginas esteticamente amassadas, configurando além do conflito,
um Jodo imaginadrio.

Nas ilustracoes de Poeminhas pescados numa fala de Jodo, o desenho e a cor
confirmam o tom afetivo e recursos estéticos da poesia de Manoel de Barros. Elas
nao “explicam” o texto, pelo contrério, contribuem para o prazer de imaginar e
transgredir. As imagens, o tom colorido e a textura visual do papel amassado ao
fundo que perpassa todo o livro, apontam em direcao a uma realidade interior, uma
lembranca de infancia contextualizada com o universo pléstico da natureza e suas
transformacoes. Esses recursos metaforicos utilizados pela ilustradora convergem
com o discurso de Manoel de Barros quando exaltam a natureza, as coisas simples,
transformando-a em poesia e, consequentemente, em linguagem, em fala expressiva
recriada pela a¢do explosiva das imagens.

O tempo, pela ilustragdo, é acompanhado feito estratégias de quarta dimen-
sdo, sem a qual nenhuma narrativa acontece. Memorialistico, ele é a passagem de

pégina, o que permite Angela Lago (2008, p. 30), a respeito desse recurso ilustrativo,



afirmar que “é um corte na montagem’, espécie de momentos diferentes que sao
divididos através das péaginas. Esse tempo, também visual e dialogando com a poe-
sia, é estipulado pela manipulacio dessas passagens imprimidas nas paginas e, de
certa forma, imporé algum ritmo ao leitor. Da mesma maneira, para acentuar um
momento da noite, o ilustrador pode incluir uma pdgina em cor escura, ou nenhum
acontecimento ou texto.

Pela tematica da pesca, presente no paratexto que nomeia o livro, as ilustracoes
que prevalecem sdo dessa a¢do, imprimindo um ritmo 4gil ou lento e inteligente que,
ao mesmo tempo, permita o entendimento da sequéncia narrativa. Graga Lima, ao
falar da importancia da imagem, bem como da leitura da ilustracao e dos enlaces
verbovisuais que ela possibilita, afirma: “O design grafico do livro infantil envolve o
conjunto de elementos que, dispostos harmonicamente, influenciam a recep¢ao da
narrativa e contribuem para a formacao do olhar” (LIMA, 2008, p. 37, grifo da auto-
ra). A ilustradora e autora de vérios livros para a infancia, no elegante texto Lendo

imagens, vai mais longe ao afirmar que:

A ilustragdo é uma arte ilustrativa, pois desenvolve o conhecimen-
to visual e a percep¢ao das coisas. Por meio da imagem podemos re-
construir o passado, refletir o presente e imaginar o futuro ou criar
situagOes impossiveis no mundo real. Ailustragao é uma forma de arte
visual que, por sua criatividade, colorido, projegao, estilo ou forma,
amplia, diversifica e pode até, por vezes, superar a propria leitura do
texto narrado (LIMA, 2008, p. 41).

Em Poeminhas pescados numa fala de Jodo esses arranjos do visual com o ver-
bal saltam-nos aos olhos, seja em decorréncia da dimensao que ocupam na pégina,
seja pelas cores, pelas texturas, pelos materiais inusitados que as compodem; mas,
sobretudo em decorréncia do estranhamento que provocam, exigindo certa desau-
tomatizacao da percepcao. A respeito disso, Victor Chklovski (1971, p.83) diz que o
estranhamento liberta-nos do automatismo psiquico e determina uma ruptura com
os nossos habitos perceptivos, para ele esse processo estético consistiria em “[...]
obscurecer a forma, em aumentar a dificuldade e a duracdo da percepcao. O ato de
percepc¢do em arte é um fim em si e deve ser prolongado”.

Acompanhando esses estranhamentos, a palavra, a poesia pode ser lida ima-
gem, ou vice-versa, a imagem pode ser vista palavra, ja que ambas ganham um corpo
vivido, sensual, tatil e lidico da representagdo perceptiva da imagem. Sob esse olhar

- em tensao e com atenc¢ao - o livro encena a interatividade entre dois universos e



seus objetos, prepara a metodologia hibridizada por procedimentos semiéticos,
deduzindo a descoberta das circunstancias origindrias de um todo compreensivel
e harmonioso da leitura - a semiose. O leitor ao aproximar-se de uma rede de re-
lacoes gerais significativas na interacdo palavra e imagem para certo deleite, agora
exposto em livro aberto. Compartilhando um mesmo espaco, palavra e imagem in-
teragem, revezam-se, completam-se ou esclarecem-se. A partilha na producao de
sentidos caracteriza os niveis da relagdo semantica entre dois sistemas signicos em
foco. Nessas relacoes, imagem e texto se equivalem em grau de importancia, cada
codigo informa com seu potencial medidtico especifico, a imagem possui lacunas
que sao preenchidas pelo texto ou vice-versa. O olhar do observador dirige-se, na
mesma medida, de um cddigo para o outro.

Os cendrios paradisiacos de Manoel de Barros, portanto, representam a essén-
cia e ndo mero pano de fundo para a sua obra colhida na tradicao e principalmente,
na natureza mato-grossense. Essas paisagens, ora percebidas na ilustracao colori-
da, ora visualmente mintuscula em preto e branco representam, metaforicamente,
fragmentos da memoria e intengdes de algo passageiro como o primeiro trem que
inicia a primeira pagina abaixo do titulo da obra. Desbotado e acelerado no fluxo
da rapidez, o trem sugere, metaforicamente, as vagas lembrancas de uma cidade
pequena de interior. Os grafismos desses desenhos que cortam o livro como no seu
todo remetem as ilustracoes das ilustragoes entre si, dialogando com o tema abor-
dado e com o movimento-fluxo do tempo.

Este ritmo, sinuoso e rapido aos olhos, surge como pequenos flashes trazidos
pelo trem, refor¢cando o tempo visual que o olho acompanha naturalmente em va-
rios fragmentos da narrativa. Fragmentos em colagens, apagamentos em rapidas
lembrancas, as ilustragdes inscrevem a presenca da paisagem brasileira em ritmo
cinematografico apresentando varios enquadramentos da infancia e da memoria,
entre outros elementos pldsticos.

A fusao das vinhetas, colagens, detalhes aleatérios e pequenos desenhos -
muitas vezes passados despercebidos, mas extremamente significativos - compoem
a transgressdo e a poesia - ndo assumindo meros ornamentos ou descri¢oes. Seu
objetivo, no contexto linguistico em que estado inseridos, desorientam o espirito do
leitor mirim, convertendo de modo sutil e delicado, provocando a “centelha” poé-
tica, surpreendendo e desfazendo as relacdes logicas, contrariamente a metéafora
no sentido retdrico e convencional, em que é preciso alguma identidade entre os

termos aproximados de alguma identidade, certa analogia.



Material reciclado, pedra, papel amassado, esbocos de pequenos desenhos,
latinhas misturam-se com desenhos de garc¢as, sapos, cobras, jacarés, peixes e aves
- tudo pode ser pescado na fala, no discurso oral e poético de Jodo e, consequen-
temente, ser fruto de poesia, feito as mesmas consideracoes apontadas no poema

“Matéria de poesia’, do livro com titulo homonimo.

Todas as coisas cujos valores podem ser
disputados no cuspe a distancia

servem para poesia

[...]

O homem que possui um pente

e uma arvore

serve para poesia

As coisas que nao levam a nada

tém grande importancia

Cada coisa ordindria é um elemento de estima
Cada coisa sem préstimo

tem seu lugar

na poesia ou na geral

Tudo aquilo que nos leva a coisa nenhuma
e que vocé nao pode vender no mercado
como, por exemplo, o coragao verde

dos passaros,

serve para poesia

Tudo aquilo que a nossa

civilizagao rejeita, pisa e mija em cima,
serve para poesia

Os loucos de agua e estandarte

servem demais

O traste é 6timo

O pobre-diabo é colosso

O que é bom para o lixo é bom para a poesia
As coisas sem importancia s3o bens de poesia
(BARROS, 1999, p. 10)

Este poema, que, coincidentemente, dialoga com a ilustracao e oralidade de
Joao, é um dos trés longos poemas do livro Matéria de poesia que fala sobre as coi-
sas e os bichos “desimportantes” que constituem a natureza pantaneira e o universo
metaforico das ilustracdes em Poeminhas pescados numa fala de Jodo. Aproximando,

dessa metalinguagem, a capa azul e contracapa espelhada aludem ao fundo do rio



e ao avesso ou espelho das palavras, universo essencial para criacao e significacdo

poética, como sugerimos anteriormente.

Figura 3: Dupla de paginas do livro Poeminhas pescados numa fala de Jodo

0 menino caiu dentro da rio, fibum,
Ficou todo roltiodo de peice .
A oguadava rasinha de meu pe.

Bl i s ppaad gy ihsas

Fonte: Barros (2008).

Ao analisar a retérica da poesia de Manoel de Barros, Lucy Ferreira Azevedo
em Paixoes de Manoel de Barros: a importdncia de ser pantaneiro (2008) afirma que
o desequilibrio da interpretacdo é que da forca a sua obra. Em Manoel de Barros,
segundo suas leituras, “a interpretacdo se torna criacao, invencao de significacoes,
tal o nivel de abstracdo que exige do seu interlocutor, de seu auditdrio especifico,
na medida em que o poeta espera dele essa capacidade” (AZEVEDO, 2008, p. 63).

Por outro lado, ao utilizar metéaforas insdlitas nas ilustracdes, Ana Raquel tece ou
transfigura cenas, seja através da aproximacao de imagens discordantes, seja pela apro-
ximacao das palavras e das imagens. Nessas associacoes inusitadas e aparentemente
contraditdrias entre poesia e ilustragao, os artistas, tanto o poeta como ilustradora, ten-
tam destruir qualquer ponto de vista dogmatico sobre o mundo, questionando nosso
raciocinio e hébitos estereotipados. Eles, através desse livro, sugerem “preocupar” o leitor
mirim, provocé-lo, instigar que o seu pensamento funcione de maneira mecanica, para
entdo conduzi-lo ao universo poético. Esta abordagem multipla, imbricada com vérios
discursos (cinematografico, plastico, linguistico e poético) implica em considerar que
a palavra e aimagem tém a mesma origem, as mesmas funcoes estando unidas por di-

versas afinidades que as tornam camplices ao buscar, juntas, o efeito poético desejado.
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Outra técnica brilhantemente explorada - em efeito colagem - nesse livro, sdo
os recados em forma de um posfacio. Paratextos importantes, esse recurso ou efeito
estético estabelece um didlogo entre a obra e o leitor, poeta e ilustradora, aproximan-
do alguns olhares nas trocas intersemioéticas entre texto e imagem. “Desexplicacao’,

de Manoel de Barros registra assim:

Lingua de crianca é a imagem

da lingua primitiva

Na crianga fala o indio, a drvore, o vento

Na crianga fala o passarinho

O riacho por cima das pedras soletra os meninos.
Na crianga os musgos desfalam, desfazem-se.
Os nomes sao desnomes.

Os sapos andam na rua de chapéu.

Os homens se vestem de folhas no mato
Alingua das criangas contam a infincia

em tatihitati e gestos.

(BARROS, 2008, n.p.)

Com esse poema metalinguistico, Manoel de Barros enumera substantivos como
se o vocabuldrio fosse um reservatorio infinito de pecas de um jogo de montar - seja
na disposicao dos substantivos (nomes), seja nas relacoes com os artigos e numerais
e ou nas trocas semanticas com as metaforas, provocadas pelos “desnomes” - tudo
isso remete ao jogo ludico, como pecas de encaixes, ao aspecto sintdtico-semantico

e criacdo linguistica.



Figura 4: Ultima pégina do livro Poeminhas pescados numa fala de Joéo

Fonte: Barros (2008).

Alinguagem infantil assume, assim, a expressividade originalissima, de instru-
mento encantatodrio: ao se formarem palavras, novos universos se formam no jogo
dos significantes. E por isso que o poema final serve de forma corrente da linguagem
infantil, das enumeracodes, das multiplas possibilidades e combinag¢des no jogo vi-
sual, provocando estranhamentos, experimentacoes e descobertas.

Como o préprio titulo sugere - o neologismo “desexplicacdo” - os nomes pas-
sam a ser “desnomes’, um neologismo enreda outro neologismo como em mise-en-

-abyme®. Com esse verso - “Os nomes sdo desnomes” - a prépria reflexao do poema

56 Mise-en-abyme, de acordo com o E-Diciondrio de Termos Literdrios, da Universidade Nova
de Lisboa, é um termo em francés que significa “cair no abismo’, usado pela primeira vez por An-
dré Gide ao falar sobre as narrativas que contém outras narrativas dentro de si. A mise-en-abyme
consiste num processo de reflexividade literaria, de duplicacao especular. Tal auto-representacao
pode ser total ou parcial, mas também pode ser clara ou simbdlica, indireta. Na sua modalidade
mais simples, mantém-se a nivel do enunciado: uma narrativa vé-se sinteticamente representada
num determinado ponto do seu curso. Numa modalidade mais complexa, o nivel de enunciacao
seria projetado no interior dessa representacdo: ainstdncia enunciadora configura-se, entdo, no
texto em pleno ato enunciatério. Mais complexa ainda é a modalidade que abrange ambos os
niveis, o do enunciado e o da enunciacao, fendmeno que evoca no texto, quer as suas estruturas,
quer a instancia narrativa em processo. A mise-en-abyme favorece, assim, um fenomeno de en-

caixe na sintaxe narrativa, ou seja, de inscricdo de uma micro-narrativa noutra englobante, a qual,
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desconstroi seus recursos para explorar o onirismo infantil e as diversas percepcoes
que tanto no livro, como na poesia podem surgir. Deslocados, alguns significados
assumem diversos sentidos na linguagem infantil, “primitiva” e lidica, pois segundo
o bilhete-poema “a lingua das criancas contam a infancia / em tatihitati e gestos”.
Aqui novamente o neologismo do titulo instiga um jogo sem fim dos nomes, des-
nomes ou mesmo de palavras aleatdrias que performaticamente criam e instauram
novos sentidos de acordo com o contexto linguistico.

Com outro neologismo - “tatihitati” - também inspirado na linguagem infantil
- exploram-se a possibilidade de criagdo, o jogo sonoro, - sugestdo e imagem inau-
guram um mundo de possibilidades, reinvencao de seres e conceitos, num proces-
so de pura diccao, delirio verbal, “na fala de Joao” ou em qualquer fala infantil. Ao
falar dos desvios que as metaforas causam, Edward Lopes (1986) classifica o neo-
logismo, a linguagem infantil e o trocadilho em figuras de subtracao-adicdo. Esse
recurso estilistico, segundo o autor, além de ter como resultado a violagao de uma
norma contextualmente definida, originaria a manifestacdao que o leitor sente com
um tipico estranhamento®’.

O estranhamento, em conjunto com caracteristicas surrealistas e uma poesia

normalmente, arrasta consigo o confronto entre niveis narrativos. Em qualquer das suas modali-
dades, a mise-em-abyme denuncia uma dimensao reflexiva do discurso, uma consciéncia estética
ativa ponderando a fic¢do, em geral, ou um aspecto dela, em particular, e evidenciando-a através
de uma redundéancia textual que reforca a coeréncia e, com ela, a previsibilidade ficcionais. Bib:
DALLENBACH, Lucien. “Intertexte et autotexte’, Poétique (27) (1976); 1d.: Le récit spéculaire. Essai
sur la mise en abyme (1977)” (E-Diciondrio de Termos Literdrios, Internet).

57 Estranhamento (ostraniene) é um neologismo proposto pelo formalista russo Viktor Ch-
klovski. O conceito nasce como oposicao a ideia defendida por Aleksander Potebnia de que as
imagens ndo tém outra funcao sendo permitir agrupar objetos e acoes heterogéneas e explicar o
desconhecido pelo conhecido. Para Chklovski, o contrario é que € valido: a finalidade da arte é dar
uma sensac¢do do objeto como visdo e ndo como reconhecimento; o processo da arte é o processo
de singularizacgao ostraniene] dos objetos e o processo que consiste em obscurecer a forma, em
aumentar a dificuldade e a duracdo da percepcao. O ato de percepcao em arte é um fim em si e deve
ser prolongado; a arte é um meio de sentir o devir do objeto, aquilo que ja se ‘tornou’ ndo interessa
a arte. O estranhamento seria, entdo, esse efeito especial criado pela obra de arte literdria para nos
distanciar (ou estranhar) em relacdo ao modo comum como apreendemos o mundo, 0 que nos
permitiria entrar numa dimensao nova, so visivel pelo olhar estético ou artistico. O estranhamen-
to é, entdo, essa forma singular de ver e apreender o mundo e aquilo que o constitui, visdo que a
literatura de certa forma alarga - ao nivel da linguagem, porque a torna dificil e hermética; ao nivel
do contelido, porque desafia e transforma as ideias pré-concebidas sobre o mundo; e ao nivel das

formas literdrias, porque estranha as convengoes literarias, introduzindo novas formas de expressao.



carregada de neologismos, surge na combinacao inusitada de elementos diversos.
As ilustracoes de Ana Raquel e os tropecos linguisticos de Manoel de Barros possi-
bilitam, assim, uma reflexao sobre a impertinéncia da leitura, porque destituem os
signos de seus involucros confortaveis, descobrindo semelhancas nao experimen-
tadas, evocando enigmas sem mostra-lo, ou escondendo-se atrds de jogos signifi-
cantes aparentemente simples. A lirica de Manoel de Barros assemelha-se ao texto
de fruicao - segundo a semiologia barthesiana - ndo demonstra, apenas sugere
indagacao pelas imagens que ela encobre.

Ambos, texto e imagem, exigem um leitor investigador do signo, um leitor de-
tetive que necessita de alertas ou estranhamentos sobre a naturalidade com que
alguns signos nos sdo apresentados. Os dois nos fazem nao apenas reconstituir
filosoficamente a linguagem, mas também nos permitem compreender melhor os
mecanismos que legitimam estere6tipos linguisticos e visuais. Ver e ler, nesse caso,
implicam exercicios sinestésicos, que recompdem lembrancas tateis, corporeas e
imagéticas. Barthes nao se equivoca quando nos ensina que lemos com o corpo.
Para ele, quando lemos “todas as emocdes do corpo estao presentes, mescladas,
enroladas: o fascinio, a vacancia, a dor, a voltpia, a leitura produz um corpo pertur-
bado” (BARTHES, 1987, p. 35).

Nesse sentido, os elementos imagéticos, com essas premissas, assumem a
mesma funcao que Barthes confere as palavras no texto: sao escolhidos numa lista
de estereotipos, mas combinados por um artesanato da linguagem, promovem lei-
turas multiplas. Significante e significado tornam-se “des-limites’} como permite o
poeta pantaneiro.

Aparentemente oposta a poesia de Manoel de Barros, a ilustradora no posfacio,
cria uma espécie de resposta e a intitula “Explicacao” Dialogando com o poeta, a
ilustradora explica-se, mas nao consegue, pelas palavras, explicar o ato de criar por

imagens. Seu texto confessa:

Enquanto o Poeta desexplica, eu, pessoa comum, ilustradora ha 20
e vivedora hd + de 49 e — de 51 anos, tento explicar um monte de POR-
QUES:

_PORQUE fiquei tao feliz e apavorada, lisonjeada, encantada e ab-
surdada PORQUE o poeta topou me emprestar sua poesia pra criar
este livro.

Acontece que os versos de Manoel hd anos me emocionam e me
cutucam as idéias PORQUE foram escritos pra gente grande ler, mas
falam lingua de crianca.



E PORQUE vivo inventando imagens, eu acabei ensinando ao seu
Lindolpho, meu pai, a desenhar também.

PORQUE gosto tanto de inventar moda, eu nao sei.

Sei é que juntei tudo — os versos de Manoel com imagens que meu
pai criou antes de virar uma estrela azul, mais outras que criei com
alma emprestada de passarim pra fazer este livro, que eu bem gostaria
fosse o mais lindo...

Ana Raquel

Nesse posfacio e bilhete explicativo, misturam-se, como também faz Manoel
de Barros, a memoria de infancia da ilustradora com iluminuras, detalhes, delica-
dezas e as descobertas de ilustrar ou pensar por imagens. Ao fazer tais recorréncias,
retomando do posfacio do poeta como espelho, a ilustradora, em ritmo de conversa
informal, recupera a memoria associativa, assemelhando-se ao estilo de Manoel de
Barros e a forca imagética de sua poesia. Com tal procedimento busca-se, através dos
filtros dos sentimentos e das sensacoes, um testemunho lidico que dé veracidade
ao seu processo criativo como ilustradora.

Todavia, tanto o poeta, como a ilustradora, percebem-se, no espelho do texto,
como um outro; reproduzindo o jogo e o discurso que os levam as meditacoes sobre
a pratica artistica, o poder de criar - cada um a seu modo e cédigo. Essas estratégias
discursivas - tanto literarias, como imagética - levaram Julia Kristeva (1974, p. 316)
a dizer que o estatuto da ficcdo € o da subjetividade caleidoscépica, ou seja, o eu
ficcional nao possui identidade, mas é resultado da pulverizagao que vai produzir a
multiplicidade e a simultaneidade do sujeito. De certa forma, ambos, poeta e ilus-
tradora, escrevem suas memorias de infancia e narram, ludicamente, esses feitos
em episodios que ilustram o mundo da imaginacao e das descobertas. Um com as
palavras e com a “desexplicacdo” e outra com “explicacdes” e as imagens.

Cruzando memorias de poeta e ilustradora, texto e imagem, poesia e desenho,
no livro, reforcam a subjetividade caleidoscépica de que fala Kristeva, prépria do
discurso ficcional, e, consequentemente, retomadas nesta obra. Multiplicam-se,
assim, os pontos de vista da narrativa da infancia, como se os multiplos fossem
os narradores. Na verdade, em ambos, através do texto e da imagem, ha toda uma
preocupac¢do em nao absolutizar, ao menos enquanto estratégia narrativa, o que se
conta ou ilustra. Explicando-se ou “desexplicando-se’, nesse caso, tudo se transfor-
ma em um grande jogo ficcional/visual atraente. Mascarando-se, ambos, na palavra

ou na imagem, propdem o jogo confessional do mundo lidico do discurso infantil.



Como ultima empreitada deste capitulo é importante mencionar que os breves
poemas distribuidos pelas vinte e quatro paginas de Poeminhas pescados numa fala
de Jodo foram publicados originalmente em Compéndio para uso dos pdssaros, obra
de Manoel de Barros que veio a publico pela primeira vez em 1960. Ela é dividida
em duas partes e os poeminhas sao o primeiro conjunto de poemas da primeira,
intitulada “De meninos e de passaros’, expressao que pelo viés semantico, é capaz
de acolhé-lo, bem como aos demais, que sao sete: “Coisas mansas’, “Caminhada’,
“Aquela madrugada’; “No fim do lugar’, “Tentacao’, “Na fazenda” e Um novo J6” e
colocé-los em constante didlogo.

A proposta da editora Record, em 2001, ano da primeira edicdo de Poeminhas
pescados numa fala de Jodo, de publicar o conjunto de poemas em nova obra e a ela
oferecer uma proposta estética que reconfigura novidade e acena novas perspecti-
vas de leitura em outro sistema literario, de modo a alcancar publicos que provavel-
mente ndo tenham conhecido o conjunto de poemas quando, no caso da obra em
questdo, ocorreu a publicacdo de 1960, encontra acolhimento teérico nos estudos
de Ana Crelia Penha Dias (e desta pesquisadora em parceria com Raquel Cristina
de Souza) acerca do reenderecamento, fendmeno que consiste na “publicagao, para
criancas e jovens, de obras literarias produzidas originalmente para adultos, sem
modificacao textual” (DIAS; SOUZA, 2016, p. 62).

Analisado no contexto do mercado editorial, uma vez que a literatura para a
infancia e a juventude nao pode prescindir de considerar este aspecto, a nosso ver,
balizador destes sistemas literarios, o reenderecamento exige um olhar bastante
questionador por parte de quem estuda os produtos culturais oferecidos a esse pu-
blico, ja que para o mercado editorial “é muito interessante [...] trazer a baila uma
obra cujo autor ja tem lastro de legitimidade, alargando-lhe o publico e, em certa
medida, comunicando sem esforco a qualidade da contribuicao na formacao de lei-
tores” (DIAS, 2021, p. 248-249). As pesquisas empreendidas pelas autoras levantam
essa discussao ao problematizarem em que medida as obras que propoem o reen-
derecamento do texto literdrio cumprem o propdsito de integra-lo as perspectivas
contemporaneas do livro ilustrado - considerando a ilustracao e o projeto grafico,
principalmente este tltimo, que segundo elas, funcionada como mediador - ou so-
mente aproveitam a legitimidade que os autores e autoras ja possuem no sistema
literario vizinho mudando a roupagem do texto verbal sem compromissos estéticos.

Essa discussao nao ¢é infundada, pelo contrario, se reveste de legitimidade porque



nem todos os textos sao passiveis de reenderecamento, e na se-
lecao das obras que serdo abarcadas pelo fenémeno parece haver al-
guns indicios daquilo que faria parte de certo estatuto da literatura
infantil, que seriam marcas mais ou menos estaveis da indicagao de
um possivel alinhamento com o universo da crianga, como a presenga
de animais, o ponto de vista narrativo da crianga, o tom humoristico,
o protagonismo infantil, a tematica da infincia (como acontece nas
memorias), a presenga de cenas escolares. Mesmo nao inicialmente
dirigidos ao publico ndo-adulto, alguns textos parecem trazer ja a per-
meabilidade no lugar de onde falam, assentados nao s6 na ambiguida-
de da linguagem como também no terreno movedigo da previsao de
recepgao [...] (DIAS, 2021, p. 248-249).

Poeminhas pescados numa fala de Jodo, como obra autbnoma, ou seja, desvin-
culada da obra original, e concebida pela parceria de um autor e uma autora - ele que
concebeu o texto verbal, ela que investiu na imagem, e que no resultado que chega
ao leitor, se apresentam em fina e delirante sintonia - se observada a partir de tais
protocolos orienta-se fartamente pelas coordenadas que Dias menciona, conforme
detalhamos no desenvolvimento do capitulo. Os indicios do possivel alinhamento
sao encontrados no poema original e fartamente exploradas por Ana Raquel no
campo visual, o que também coloca a realizacao estética do projeto num patamar de
qualidade importante. Essa perspectiva, assumida por Manoel de Barros na génese
de sua poesia também orientou a ilustradora, que demonstra ter compreendido a
poética do autor na sua esséncia, o que serve também de orientagdo a uma parte
significativa de ilustradores contemporaneos, vindos de diversos universos imagé-
ticos e que se lancam no campo da ilustracao literaria ou do livro ilustrado sem de
fato compreender o minimo necessario para que o processo criativo préprio dessa
area se estabeleca.

Quanto aos elementos paratextuais, assim como Dias (2021, p. 258) orienta,
percebe-se no processo de reenderecamento da obra em questao que o conjunto
que comparece a edicao nao é composto por adornos, pois conforme foi possivel
acompanhar durante as explanacoes, a intencionalidade de eles mediarem a recep-
cao do texto verbal é fragrante, além de estabelecerem as provocacoes necessdrias
proéprias do livro ilustrado, categoria na qual a obra de Manoel de Barros e Ana Ra-
quel reenderecada, pertence. Além disso, constatamos um detalhe: os paratextos
ndo exploram a figura publica e conhecida do autor e assim nao tornam a informa-

¢do sobre o seu comparecimento, a partir da obra, mais uma vez, junto ao publico



infantil e juvenil, um dado a ser levado em consideragao no bojo das informacoes
que sao utilizadas em torno do texto. Assim, a obra existe por conta e risco, o que
acentua sua autonomia e credibilidade, inclusive junto ao leitor que ndo conhece o
universo de criacao infantil do autor.

Poeminhas pescados numa fala de Jodo, surgiu no cendrio da literatura infantil
e juvenil brasileira num periodo anterior ao boom dos reenderecamentos (que ocor-
reu a partir de 2012, aproximadamente). O livro, enquanto resultado de um projeto
artistico é testemunho deste estagio, cujas as atividades eram pautadas por proces-
sos essencialmente criativos e orientados por coordenadas estéticas principalmente
quando tal fendomeno incidia sobre um livro de poemas. O estimulo comercial se
intensificou e se presentificou, de fato, a partir do impulso do inicio da década que
2010, que coincide com um periodo de compras volumosas por parte do Ministério
da Educacao (MEC). O trabalho tao apropriado de Ana Raquel acerca da poética de
Manoel de Barros, como as nuances experimentais que remetem ao universo visual
(nao no sentido de fazé-los valer como legenda, conforme foi possivel apresentar
anteriormente), €é uma amostra de algo que provavelmente s6 poderia ocorrer com

propriedade e legitimidade longe da pressdao comercial e dos holofotes.



Referéncias

ARAUJO, Rodrigo da Costa. Manoel de Barros para criancas? In: GRAZIOLI, Fabiano
Tadeu; COENGA, Rosemar Eurico. (Org.). Literatura e recepg¢do infantil e juvenil:
modos de emancipar. 1ed. Erechim: Habilis Press, 2018, p. 141-159.

ARAU]JO, Rodrigo da Costa. Palavra & imagem no livro “Poeminhas pescados numa
fala de Joao’, de Manoel de Barros. In: GARCIA, Flavio; MICHELLI, Regina; PIN-
TO, Marcelo (Orgs). ANAIS DO IX PAINEL REFLEXOES SOBRE O IN SOLITO
NA NARRATIVA FICCIONAL, IIl ENCONTRO NACIONAL O INSOLITO COMO
QUESTAO NA NARRATIVA FICCIONAL, 2011. O Insdlito e a Literatura infanto-
juvenil - Comunicacoes. Rio de Janeiro: Dialogarts (UER]), 2011. v. 03. p. 236-256.

AZEVEDO, Lucy Ferreira. Paixées em Manoel de Barros: a importancia de ser pan-
taneiro. Cuiabd: Carlini & Carraito, 2008.

BARROS, Manoel de. Poeminhas pescados numa fala de Jodo. llustragoes de Ana
Raquel. Rio de Janeiro. Galerinha Record, 2008.

BARROS, Manoel de. Gramditica Expositiva do Chdo (Poesia quase toda). Rio de Ja-
neiro: Civilizacao Brasileira, 1990a.

BARROS, Manoel de. Matéria de poesia. Rio de Janeiro: Record, 1999.

BARROS, Manoel de. Conversas por escrito. (Entrevistas: 1970-1989). In: BARROS,
Manoel de. Gramdtica expositiva do chdo. (Poesia quase toda). Rio de Janeiro.
Civilizacao Brasileira. 1990, p. 306-343.

BARROS, Manoel de. Pantanal som e imagem: um ensaio fotogrdfico sobre a Estancia
Ecoldgica SESC Pantanal. SESC, Departamento Nacional: Rio de Janeiro, 1998.

BARROS, Manoel de; BRANDI, Ary. Pantanal. Goids: Editora Ceres Goids, s.d.

BARTHES, Roland. Le plaisir du texte. Paris: Seuil, 1973.

BARTHES, Roland. O rumor da lingua. Lisboa: Edi¢oes 70, 1987.

CAMARGO, Luis. Ilustracao do livro infantil. Belo Horizonte: Editora L&, 1995.

CEIA, Carlos (Org.). E-Diciondrio de termos literdrios. Universidade Nova de Lisboa:
Lisboa. Disponivel em: http://www.fcsh.unl.pt/edtl/verbetes/M/mise_en_abi-
me.htm. Acesso em 12 jan. 2011.

CASTRO, Afonso de. A poética de Manoel de Barros: a linguagem e a volta a infancia.
Brasilia: Universidade de Brasilia, Departamento de Literatura Brasileira, 1991.

CHKLOVSK], Vitor. A arte como procedimento. In: TOLEDO, Dionisio de (Org.). Teo-
ria da literatura: formalistas russos. Tradugdao de Ana Maria Ribeiro et al. Porto
Alegre: Editora Globo, 1971, p. 39-56.


http://www.fcsh.unl.pt/edtl/verbetes/M/mise_en_abime.htm
http://www.fcsh.unl.pt/edtl/verbetes/M/mise_en_abime.htm

DIAS, Ana Crelia Penha. Fronteiras do texto para criancas e jovens: reenderecamento
na poesia de Antonio Carlos Secchin. In: MICHELLI, Regina; GREGORIN FILHO,
José Nicolau; GARCIA, Flavio. A literatura infantil/juvenil entre textos e leitores:
reflexées criticas e prdticas leitoras. Rio de Janeiro: Dialogarts, 2021, p. 242-260.

DIAS, Ana Crelia Penha; SOUZA, Raquel Cristina de Souza. O projeto grafico como
mediador de leitura: o caso do reenderecamento. Pensares em Revista, Rio de
Janeiro, n. 9, p. 62-81, 2016. Rio de Janeiro, n. 9, p. 62-81, 2016. Disponivel em:
<https://www.e-publicacoes.uerj.br/index.php/pensaresemrevista/article/
view/30909>. Acesso em: 03 fev. 2022.

FERNANDES, José. A loucura da palavra. Barra das Gargas: Universidade Federal
do Mato Grosso, Centro Pedagogico de Barra do Gargas, 1987.

GENETTE, Gerard. Palimpsestes: la Littérature au second degré. Paris: Seuil. 1982.

GENETTE, Gérard. Paratextos editorais. 2. ed. Traducao de Alvaro Faleiros. Cotia:
Atelié Editorial, 2018.

GIL, José. A imagem-nua e as pequenas percepgoes. Estética e metafemenologia. Lis-
boa: Relégio D’Agua, 1996.

KRISTEVA, Julia. La revolution du langage poétique. Paris: Seuil, 1974.

LAGO, Angela. A leitura da imagem. In: NOS CAMINHOS DA LITERATURA. Sao
Paulo: Fundagao Nacional do Livro Infantil e Juvenil, Peirdpolis, 2008, p. 28-33.

LIMA, Graca. Lendo imagens. In: NOS CAMINHOS DA LITERATURA. Sao Paulo:
Fundacao Nacional do Livro Infantil e Juvenil, Peirépolis, 2008, p. 36-45.

LOPES, Edward. Metdfora: da retorica a semidtica. Sao Paulo: Atual, 1986.

SOUZA, Luciana Coutinho Pagliarini de. A trama do texto e da imagem: um jogo de
espelhos. Sao Paulo: Annablume, 2010.

TSCHICHOLD, Jan. A forma do livro: ensaios sobre tipografia e estética do livro.
Traducao de José Laurenio de Melo. Cotia: Atelié Editorial, 2007.

Rodrigo da Costa Araujo é Mestre em Ciéncia da Arte pela Universidade Fe-
deral Fluminense (UFF) e professor de Literatura infantojuvenil e Arte Educacgao
da Faculdade de Filosofia Ciéncias e Letras de Macaé (FAFIMA). Coautor das cole-

taneas Literatura e Interfaces, Leituras em Educacdo (2011) e Literatura Infantoju-


https://www.e-publicacoes.uerj.br/index.php/pensaresemrevista/article/view/30909
https://www.e-publicacoes.uerj.br/index.php/pensaresemrevista/article/view/30909

venil: diabruras, imaginagdo e deleite (2019), lancadas pela Editora Opc¢ao. E-mail:
profrodrigopuc@hotmail.com

Fabiano Tadeu Grazioli ¢ Doutor em Letras (Area de concentracéo: Letras, Lei-
tura e Producao Discursiva, Linha de Pesquisa: Leitura e Formacao do Leitor), Mestre
em Letras (Area de concentracdo: Estudos Literarios, Linha de Pesquisa: Leitura e
Formacao do Leitor), pelo Programa de P6s-Graduagao em Letras da Universidade
de Passo Fundo (PPGL/UPF), Especialista em Ensino de Lingua Portuguesa e Lite-
ratura pela Universidade Regional Integrada do Alto Uruguai e das Missdes (URI),
Campus de Erechim, Licenciado em Letras - Portugués/Espanhol e respectivas
literaturas pela mesma universidade. E autor de Teatro de se ler: o texto teatral e a
formagdo do leitor (Ediupf, 2007, 2019), autor e organizador de Teatro infantil: his-
toria, leitura e propostas (Positivo, 2015), sobre dramaturgia para criancas e jovens,
que recebeu o Prémio de Melhor Livro Ted6rico 2016 e Selo Altamente Recomenda-
vel, ambos da Fundacao Nacional do Livro Infantil e Juvenil (FNLIJ); Literatura de
recepgdo infantil e juvenil: modos de emancipar (Habilis Press, 2018), que recebeu
o Prémio de Melhor Livro Tedrico 2019 e o Selo Altamente Recomendavel, ambos
da FNLIJ; Literatura infantil e juvenil em tempos de reflexdo e isolamento: a muitas
mdos, como convém aos soliddrios (Entrelinhas, 2021), entre outros. E docente da

URI, campus de Erechim. E-mail: ftg@uricer.edu.br.


mailto:profrodrigopuc@hotmail.com
mailto:ftg@uricer.edu.br

PARTE
SEGUNDA:

Y /f’_? -
e S e e F<onios



Alicescopio de alicinacoes:
o espelho, o impossivel e 0 sonho

Adriana Peliano

Figuras 1 e 2: Ilustracdes de John Tenniel para

Através do Espelho e o que Alice encontrou por ld, 1871.

Fonte: CARROLL, Lewis. ALICE: Edi¢cdo Comentada.

Rio de Janeiro: Zahar, 2013.

Paradoxo, nonsense, jogo, labirinto. O tabuleiro de xadrez que cruza a obra de
Lewis Carroll Através do Espelho o que Alice encontrou por ld (1871) é movido por
caminhos enigmaticos, curvaturas insolitas, geometrias impossiveis. A légica se in-
verte e se subverte enquanto Alice se aventura em um mundo ao contrdrio onde é
preciso correr o mais rapido possivel para ficar no mesmo lugar.

Viajante do extraordindério, Alice salta na toca do coelho, atravessa o espelho e
encontra tabuleiros, tineis, labirintos, jardins secretos e florestas misteriosas, além
de portas que levam a outras portas. A obra de Lewis Carroll é a terra incognita na
qual o leitor pode atravessar, se perder e desbravar novos sentidos. Lembremos que
o caminho a seguir depende de onde cada um quer chegar.

Os sonhos de Alice desafiam nossos saberes acomodados. A Rainha Branca,
por exemplo, pode se lembrar do futuro. Lewis Carroll também se lembrou do fu-
turo e antes de Einstein imaginou conceitos relativisticos. No Pais das Maravilhas,
o Tempo é relativo. O Chapeleiro diz que o Tempo € alguém e ele pode acelerar ou
desacelerar e fazer o que quisermos com o reldégio.

As aventuras de Alice anteciparam conceitos da Fisica moderna que nos de-

frontam com uma realidade que supera amplamente a imaginacdo. Em Mundos
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Paralelos: uma viagem pela criacdo, dimensées superiores e futuro do cosmos, o fisico
tedrico Michio Kaku (2007) explica uma possibilidade surpreendente que emergiu
da Fisica Moderna: que o nosso Universo pode ser apenas um entre infinitos outros
numa vasta rede césmica. Em uma visao quase alicedélica da realidade, anuncia:
“No multiverso, hd palcos paralelos, uns por cima dos outros, ligados por alcapoes
e tuneis escondidos. Os palcos, de fato, dao origem a outros palcos, num processo
infindavel.”>®

No mundo atual, Alice (A Large Ion Collider Experiment) é o nome de um expe-
rimento do Grande Colisor de Hddrons do CERN, o maior acelerador de particulas
do mundo. Uma de suas logomarcas mostra Alice diante de um portal.*® Entre 2021
e 2022, a travessia do espelho de Carroll completa 150 anos. O mundo que Alice vé
através do espelho de casa é muito parecido até onde a sua visao alcanca, “sé que
adiante pode ser completamente diferente”. Alice vislumbra uma realidade quantica,
mergulhando no campo de possibilidades infinitas.

Novas Alices em multiplas artes e linguagens propdem um jogo entre a tradi-
cao e a liberdade artistica. Em vez de explicar o texto, a busca por fidelidade é desa-
fiada pela atracao pelo estranho e pelo enigmadtico. As mais inovadoras instalacoes
imersivas de realidade virtual da atualidade desafiam o impossivel, a linguagem
do sonho e a travessia para outras realidades. Agora eu me pergunto: que artistas
extrapolam os modelos estereotipados da menina e suas viagens surpreendentes,

ousando novas alicinagens e alicinagoes?

58 KAKU, Michio. Mundos Paralelos: uma viagem pela criacdo, dimensdes superiores e futuro
do cosmos. E-book. Disponivel em: brllib.org/book/5528925/c965c4. Acesso em: 11.11.2020. p. 633.

59 Disponivel em: www.pngegg.com/en/png-carhm. Acesso em: 18.12.2021.
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O Espelho

Figuras 3 e 4: A esquerda: Sala do Espelho. A direita: Isso é um enorme jogo de xadrez. Abelardo

Morell, 2020. Figura 5: John Tenniel, 1871.

Fonte: www.abelardomorell.net/project/through-the-looking-glass\. Acesso em: 12.12.2020.

Cortesia da Edwyn Houk Gallery.

Entre as alicinagens contemporaneas, as canonicas ilustracoes de John Tenniel
tornam-se material para metalinguagem. Depois de Tenniel, durante décadas, pouco
se inovou. Mas Alice viveu o surrealismo e a psicodelia, encontrou a arte contempo-
ranea, a psicandlise e a fisica quantica e ja ndo é mais a menina vitoriana, mas um
caleidoscopio moével e mutante, alicescopio de alicinagoes.

Décadas depois de ilustrar Alice no Pais das Maravilhas® (1998), Abelardo
Morell viajou com Alice através do Espelho (2020). Integrando fotografias e compu-
tagdo grafica, articulou lentes e distorcoes, espelhos e reflexdes em alicedelias que
perturbam a representacdo realista do espaco investigando novas geometrias.

Enquanto a referéncia de Tenniel traz a autoridade e a unanimidade do canone,
os tabuleiros de Morell tornam-se superficies metamorficas onde o fotégrafo brin-
ca com a ldgica, multiplica, fragmenta, distorce, inverte, liquefaz, joga com luzes e
sombras, acredita no impossivel. Se os espelhos sao carregados de significados com-
plexos e intrigantes, a perplexidade de Alice é deslocada para a vertigem do leitor

diante de um jogo de criacoes catdptricas alicedélicas.

60 CARROLL, Lewis. Alice’s adventures in Wonderland. Tlustracoes de Abelardo Morell. New
York: Dutton Children’s Books, 1998.
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A autora e ilustradora coreana Suzy Lee releu os livros de Alice fascinada pela
sua atmosfera de pesadelo e estranhamento. Ela recriou Alice no Pais das Maravilhas
em um livro de imagens que dialoga com o enigma proposto por Carroll que lanca
sonhos dentro de sonhos.®* A artista comenta sua versao de Alice no livro Trilogia
da margem® onde é apresentada uma reflexdo metalinguistica sobre a criagdo e a
leitura de livros ilustrados, partindo do processo criativo de trés livros em didlogo
- Espelho, Onda e Sombra.

O livro Espelho® nao ilustra, mas reverbera a obra de Lewis Carroll e o pais das
maravilhas reimaginado por Suzy Lee. O Espelho mostra as brincadeiras de uma
menina com o seu reflexo. O espelho é libertado da simetria pela fantasia como nas
aventuras de Alice e também nos espelhos de René Magritte com os quais a artista
dialoga. Magritte também se inspirou no espelho de Alice e transitou num espago
misterioso entre a palavra e aimagem, questionando a linguagem, a logica, o espa-
co-tempo e as fronteiras do sonho.

O que importa aqui nao é o mundo que a menina encontra do outro lado, mas
as relacoes que o leitor ativa na articulacdo fluida entre a narrativa, a ilustracao e
o projeto grafico do livro. A artista explora possibilidades de como o livro vai ser
manipulado pelo leitor e a producao de sentido ocorre no movimento de folhear as
pdaginas, numa experiéncia de arte sequencial.

O espelho nao aparece o tempo todo de forma figurativa, ja que ele se expressa

na materialidade do livro, com suas margens, dobras e vazios. As duas ilustra¢oes de

61 LEE, Suzy. Alice in Wonderland. Verona: Grafiche Siz, 2002.

62 LEE, Suzy. Trilogia da margem. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2012.

63 LEE, Suzy. Espelho. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009. O Espelho foi lido e comentado na pds-
-graduacdo “O livro para a infancia: processos de criacao, circulacdo e mediacao” da Casa Tombada,

em Sao Paulo, no segundo semestre de 2020.



John Tenniel para Alice atravessando o espelho foram impressas na frente e no verso
da mesma folha, de forma que o leitor também faz a travessia enquanto vira a pagina.

Depois que a menina e seu reflexo atravessam o espelho pela dobra central do
livro, encontramos duas paginas em branco, que criam ao mesmo suspense, respi-
ro e devir. Para Suzy Lee ler um livro ilustrado é como decifrar enigmas, proliferar
sentidos, usufruir da ambiguidade, e ndo se acomodar no certo e errado. “O extraor-
dindrio livro ilustrado sussurra para mim que tudo é possivel.”® Ela faz do paradoxo

da travessia do espelho um exercicio de liberdade.

Figuras 7 e 8: A esquerda: A toca do coelho. Tlustracao de Yayoi Kusama, 2012.

A direita: Infinity Mirror Room: Phalli’s Field. Yayoi Kusama, 1965.
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Fontes: A esquerda: CARROLL, Lewis. Alice no Pais das Maravilhas. Tlustragoes de Yayoi Kusama.

Sao Paulo: editora Globo, 2014. A direita: HOPTMAN, Laura. Yayoi Kusama. Phaidon Press: 2000.

“Eu, Kusama, sou a Alice no Pais das Maravilhas moderna’, afirmou em 1968 a
artista japonesa Yayoi Kusama, pioneira da pop art, do minimalismo e do inclassi-
ficavel. Em diversas midias e suportes ela compartilha perturbadoras percepgoes,
obsessoes e visoes do infinito.

“Como Alice, que passou pelo espelho, eu, Kusama (que morei por anos em meu
famoso quarto especialmente construido coberto por espelhos), abri um mundo de
fantasia e liberdade.”® Assim anunciou num panfleto quando realizou uma perfor-
mance no Central Park na famosa estdtua dedicada a Alice no Pais das Maravilhas.

Para Kusama, Alice era a avé dos hippies. A artista chegou ao Central Park
como o Chapeleiro, com dancarinos nus, convidando a todos a beberem o cha que

estava sendo servido no cogumelo magico. Ela pintou circulos nos corpos dos pre-

64 Cf. LEE, 2012, p. 22.
65 HOPTMAN, Laura. Yayoi Kusama. Phaidon Press, 2000.
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sentes para que se despojassem de seus contornos fisicos e voltassem “a natureza
do universo’, numa experiéncia psicodélica, ao mesmo tempo sensorial, politica,
espiritual e c6smica.

Décadas depois, durante uma grande exposicao de seu trabalho na TATE Mo-
dern em Londres em 2012, a artista foi convidada a ilustrar Alice no Pais das Mara-
vilhas, reverberando sua performance da década de 60. Em turné por vérios paises,
em 2013 a exposicao de Kusama veio ao Brasil batendo recordes visitacdao e no ano
seguinte a edicao ilustrada por ela foi lancada aqui®.

As vibrantes bolinhas, ou “polka dots” que marcam sua visao alicinatdria, per-
correm as paginas do livro, em um mundo onde as fronteiras entre texto e imagem
sao desterritorializadas. A tipografia cria ritmos gréficos, brincando com a escala
do texto em didlogo com as transformacoes de Alice. Os “polka dots” pulsam em
espacos e objetos, como a toca do coelho, onde a figuracao da espaco para sensa-
coes e vertigens.

Paralelamente Kusama produziu desde os anos 60 mais de vinte ambientes
cercados por espelhos criando labirintos de reflexos caleidoscépicos. Quando se
denominou “Alice moderna’, se referiu a um desses espacos onde viveu cercada de
espelhos (Phalli’s Field, 1965).

Os espelhos de Kusama desafiam os sentidos, a percepcao do corpo no espaco,
produzindo um jogo labirintico de reflexdes por meio de luzes em uma experiéncia
vertiginosa de myse en abyme. Desaparecemos no espaco caleidoscdpico atraves-
sados pela visdao de Kusama em seu mundo de loucura e lucidez artistica.

Entre a sensacdo de enclausuramento e a experiéncia c6smica de auséncia de
limites, as instalacdes de Kusama ressaltam a impermanéncia da vida e o desafio
da morte. Marcel Duchamp disse que o artista, tal como Alice no Pais das Maravi-
lhas, teria que “atravessar o espelho da retina para alcancar uma dimensao mais

profunda.”®”

66 CARROLL, Lewis. Alice no Pais das Maravilhas. llustracdes de Yayoi Kusama. Sao Paulo:
Globo, 2014.

67 “Where Do We Go from Here?” (Ot allons-nous?), palestra proferida no Philadelphia Mu-
seum College of Art em 20 de marc¢o de 1961.



O Impossivel

Figuras 9 e 10: A esquerda: A loja da ovelha, John Vernon Lord, 2011.

A direita: Seis coisas impossiveis. John Vernon Lord, 2011.

Fonte: CARROLL, Lewis. Through the Looking-Glass and What Alice Found There.

Ilustracoes de John Vernon Lord. Londres: Artists’ Choice Editions, 2011.

No Pais do Espelho a Rainha Branca praticava meia hora por dia de acreditar no
impossivel e chegou a acreditar em seis coisas impossiveis antes do café da manha.
Alice insistiu em que nao se podia acreditar em coisas impossiveis. “Com certeza
nao tem muita pratica” (CARROLL, 2013, p. 166) disse a Rainha.

Em seguida, a Rainha se transformou em uma ovelha dona de uma loja mis-
teriosa de propriedades quanticas. Quando Alice tenta fixar o olhar nos objetos da
loja, a prateleira estd sempre vazia, enquanto todas as outras parecem repletas de
cacarecos. “As coisas aqui sdo tao fugidias!” (CARROLL, 2013, p. 167). A dificuldade
de Alice em fixar a visdo nos objetos da loja foi comparada a tarefa impossivel de
determinar a localizacao precisa de um elétron. Antes de se fazer uma observacao,
ele existe simultaneamente em todos os estados possiveis, mas quando observado
acontece um colapso da funcao de onda e o elétron se fixa em um tnico estado.®®
O espelho de Alice desafia a realidade como conhecemos.

John Vernon Lord tem experiéncia com criagdes que dialogam com a linguagem
dos sonhos. Chegou a ilustrar o Finnegans Wake de James Joyce. Um destaque nas

ilustracoes de John Vernon Lord para os dois livros de Alice foi o fato da menina nao

68 CARROLL, Lewis. Alice: Edi¢do comentada e ilustrada. Rio de Janeiro: Zahar, 2013. p. 335.
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aparecer nas imagens. “Vocé raramente se vé durante um sonho”®, ele esclarece.

Ele criou uma arquitetura paradoxal para a loja da ovelha, assim como ilustrou
os exercicios para se acreditar no impossivel. Em uma das prateleiras de dentro da
loja é possivel ver o seu exterior através da imagem de uma loja real que existe em
Oxford e que Lewis Carroll e Alice Liddell conheciam. A loja teria inspirado John
Tenniel e hoje é a “Alice’s shop’, dedicada a vender memorabilias inspiradas nas
aventuras de Alice. E possivel ilustrar o impossivel?

Os objetos impossiveis atravessam o tabuleiro do xadrez e se superpde em
planos simultaneos, como os desafios matemdticos que intrigaram a imaginacao
de Carroll. Um objeto impossivel é um tipo de ilusdo de 6tica e consiste em uma
figura bidimensional que € interpretada no subconsciente como uma projecao de
um objeto tridimensional. A ilustracdo apresenta uma série dessas figuras, como
o tridente impossivel de Oscar Reutersvird, que foi chamado “o pai de figuras im-
possiveis” e também o tridngulo que Roger Penrose popularizou na década de 1950,

descrevendo-o como “impossivel em sua forma pura”

Figura 11: Alice através do Espelho. Iassen Ghiuselev, 2014.

Fonte: CARROLL, Lewis. The Annotated Alice: 150th Anniversary Deluxe Edition.
New York: W. W. Norton, 2015.

Depois de sair da casa do espelho, Alice resolve subir o morro para ver o jar-

dim. Comeca a seguir uma trilha que parece levar direto até 14, mas depois de andar

69 CARROLL, Lewis. Through the Looking-Glass and What Alice Found There. Ilustracoes de
John Vernon Lord. Londres: Artists’ Choice Editions, 2011, p. 7.
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alguns metros comeca a dar viradas bruscas e inesperadas. “E interessante como se
enrosca! Mais parece um saca-rolha que um caminho!” (CARROLL, 2013, p. 127).
Quando pensa que vai na direcao do morro, o caminho se contorce e vai dar na casa
de novo. A solucao é andar na direcdo contraria de onde quer chegar.

Embora a histdria se passe em um tabuleiro de xadrez e possamos seguir os
capitulos da histéria como lances sucessivos, o outro lado do espelho é atravessado
por uma légica enigmatica. Nesse sentido, uma imagem de Alice através do espelho
pintada pelo premiado artista bulgaro Iassen Ghiuselev condensa simultaneamen-
te toda a histéria numa topologia paradoxal™. Ao percorrer a imagem com o olhar
somos desafiados a mudar o tempo todo de ponto de vista e ao girarmos a imagem,
novos mundos se revelam. A pintura levou varios anos para ser completada e pare-
cem nunca se esgotam as possibilidades de descobrirmos algo novo.

A arte de Ghiuselev se caracteriza por uma técnica primorosa de pintura ins-
pirada na arte renascentista e no realismo do século XIX. Os ambientes remetem a
arquiteturas medievais atravessadas por uma engrenagem que evoca a arte de M.
C. Escher. A composicao vertiginosa sugere um labirinto de pesadelos e desafios
insoluveis onde Alice p6e em pratica a arte de perder-se num mundo em constante
metamorfose.

Segundo o artista holandés Maurits Cornelis Escher s6 quem tenta coisas ab-
surdas pode atingir o impossivel. Ele dedicou a maior parte da sua vida ao implau-
sivel, surpreendente e paradoxal. Mergulhou no infinito com obsessiva precisao
matemadtica. Escher brincava com espelhos e reflexos, incluindo um grande nime-
ro de autorretratos com espelhos convexos, estimulando a pratica permanente de
acreditar no impossivel .

Uma das licoes que viralizaram nos ultimos anos erroneamente atribuidas a
Carroll é “A tnica forma de chegar ao impossivel, é acreditar que é possivel.” No livro
do espelho ndo existem tais promessas. Se acreditar no impossivel pode ampliar o
nosso campo de possibilidades é um enigma que Carroll deixou em aberto. Existe

uma fronteira fixa entre o possivel e o impossivel?

70 The Annotated Alice: 150th Anniversary Deluxe Edition, W. W. Norton, 2015.



O Sonho

Os sonhos, tais como o processo criativo, envolvem uma mudanca radical de
percepcao, uma suspensao da realidade convencional, uma recombinacéo de ideias
desafiando o insélito e o impossivel. No século XX, na obra de Surrealistas como
Salvador Dali, René Magritte e Max Ernst, Alice abriu as portas para o maravilhoso,
diluindo as fronteiras entre o inconsciente e o consciente, o sonho e a realidade. No
final do livro Lewis Carroll nos lan¢ca um desafio, reverberando seus interesses por

fendmenos psiquicos e pelas filosofias do oriente: “O que é a vida, sendo um sonho?”

Figuras 12 e 13: Ilustracdes para Alice através do Espelho. Jan Svankmajer, 2006.

WOROTY A | #-v

Fonte: CARROLL, Lewis. Fushigi no Kuni no Arisu. Tokyo: Esquire Magazine Japan, 2006.

O surrealista tcheco Jan Svankmajer dirigiu dois filmes poderosos e inesque-
civeis inspirados na obra de Lewis Carroll: Jabberwocky (1971) e o longa-metragem
Alice (N co z Alenky, 1988). Ele também ilustrou os dois livros de Alice através de
desenhos e colagens, ultrapassando a representacao descritiva da historia, num
mergulho na fluidez do sonho, da metamorfose, da alquimia.

No territério onirico, as palavras-valise criadas por Lewis Carroll atuam por
meio de deslocamentos, condensacdes e associacdes inusitadas. Compostas por
dois sentidos embrulhados numa palavra s, aparecem no poema Jabberwocky que
narra a histéria da morte de um monstro em um cenadrio de seres hibridos e bizarros.
Explicado depois pelo Humpty Dumpty, a inventividade do poema desencadeou
caminhos artisticos para outros escritores como James Joyce num elogio a liberdade
criativa e um convite ao jogo e a aventura inesgotavel da linguagem.

Certa vez Lewis Carroll explicou que, a palavra anglo-saxdnica wocer significava

“fruta” e jabber significa “discussdo animada” dando a Jabberwocky o significado de
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“o fruto de discussdes animadas.” Em portugués o titulo do poema ja foi traduzido
por diversas palavras-valise como Jaguadarte, Javaledo, Javaligdtor, Jararacorvo,
Blablassauro, Bestialogico™, entre outros. A linguagem torna-se um monstro antro-
pofagico devorando palavras e sentidos.

As palavras-valise de Svankmajer se converteram em monstros hibridos, com-
postos por diferentes reinos, espécies e objetos, fragmentacdes e justaposicoes,
encontros de realidades contraditérias que submergem de camadas profundas da
selva mental. Segundo ele, a imaginacao é subversiva pois coloca as possibilidades

diante da realidade. “Criatividade é um processo de liberar as pessoas””*, define.

Antonio Peticov é um artista plastico brasileiro com intensa produgdo em di-
versas midias e linguagens com énfase na pintura. Em seu imaginério se alimenta
de um vasto repertdrio de referéncias da historia da arte a cultura pop, da geome-
tria sagrada aos objetos impossiveis, promovendo um encontro entre a intuicado e a
geometria, o sonho e a matematica.

A obra de Lewis Carroll, em especial os livros de Alice, influenciaram a obra de
Peticov desde a década de 70. O que mais o entusiasma nos livros de Alice? A ou-
sadia e a coragem da heroina de enfrentar o desconhecido. Para ele, as duas obras
mostram uma realidade psicodélica que promove a expansao da consciéncia e a

liberdade de expressao.

” o«

71 “Jaguadarte” (tr. Augusto de Campos, Summus, 1976); “Javaledo’, “Javaligator” e “Jarara-
corvo” (“Tri-ducao” de Braulio Tavares, Nicolau, 1989); “Blablassauro” (tr. Ricardo Gouveia, Martins
Fontes, 1997); “Bestialégico” (tr. Eugénio Amado, Itatiaia, 1999).

72 HAMES, Peter. Dark alchemy. London: Wallflower Press, 1995, p. 112.



Peticov é também um metagrobologista, um estudioso e colecionador de que-
bra-cabecas. Ficou fascinado ao conhecer a obra do matemaético Martin Gardner,
especialista em Lewis Carroll, ao ler o classico Annotated Alice™ em sua juventude,
0 que aumentou seu interesse pelo matemdgico mundo dos puzzles.

Viajou nas ultimas décadas pelos sonhos de Alice em grandes telas que dialo-
gam com as ilustracoes classicas de John Tenniel incorporando figuras de artistas
como Escher, Penrose, Edgar Rubin, entre outras imagens enigmaticas de geometrias
impossiveis, ilusdes visuais, paradoxos, objetos surrealistas.

Também viajam nas imagens, suspensos em uma gravidade onirica, outros
objetos presentes na obra de Carroll, que criam um quebra cabeca que convida o
publico a decifrar. A Rainha Branca do xadrez do espelho também esta presente em
algumas telas. A propria Alice se transforma em Rainha no final do livro do Espelho
e a Rainha Branca torna-se ao mesmo tempo um simbolo da cren¢a no impossivel
e um avatar de uma Alice metamdrfica e onironauta.

O Coelho Branco viaja através de varias imagens de Peticov. Ele estd de costas
para nés indo em direcdo a sucessivos portais multidimensionais. Espelho, toca, fe-
chadura, janela, porta, buraco negro ou de minhoca. Segundo o artista, a presenca
do dia e da noite, das luzes e das sombras em seus portais simbolizam o caminho
de mao dupla entre o consciente e o inconsciente, movimento incessante da arte e
da producao de conhecimento. O Coelho Branco atua como um psicopompo, pois
caminha entre mundos e convida o publico a atravessar o limite da tela e viajar pelo

desconhecido em uma experiéncia alicedélica.

Figuras 16 e 17: A esquerda: I Was Part of His Dream. A direita: He Was Part of My Dream. Maggie

Taylor, 2017.

Fonte: CARROLL, Lewis. Through the Looking-Glass. San Francisco: Moth House Press, 2018.

73 Publicada no Brasil como ALICE: Edi¢cdo Comentada. Rio de Janeiro: Zahar, 2002.
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Uma espécie de mise en abyme estd envolvida nos sonhos paralelos de Alice e
do Rei Vermelho no livro do Espelho. Alice sonha com o Rei, que sonha com Alice,
que sonha com o Rei, e assim por diante, como dois espelhos que se defrontam.

Quando Alice encontra o Rei Vermelho sonhando, Tweedledee pergunta com
o que o Rei estd sonhando. “Isso ninguém pode saber” (CARROLL, 2013, p. 155),
responde ela. Ele diz que o Rei estava sonhando com Alice e se acordasse, ela desa-
pareceria. Depois de acordar e voltar para casa, Alice precisava saber afinal quem
realmente sonhou tudo aquilo. “..ou fui eu ou foi o Rei Vermelho. Ele fez parte do
meu sonho, é claro..., mas nesse caso eu fiz parte do sonho dele também!” (CAR-
ROLL, 2013, p. 227).

O matematico e fildsofo britanico Bertrand Russell expressou o dilema: “Nao
acredito que esteja sonhando agora, mas ndo posso provar que nao estou.””* A cons-
ciéncia de estar sonhando nos leva aos sonhos lticidos. O tema atrai a atenc¢do de
psicllogos, misticos, artistas e € vivido com maestria pelos xamas em vdrias cultu-
ras. Durante esses sonhos 0s onironautas tém a consciéncia que estdao sonhando e
podem ter controle do enredo do sonho e da criagdo do universo onirico. Esse é um
caminho de jornadas profundamente transformadoras.

Em “O Oréculo da Noite” Sidarta Ribeiro discorre sobre o tema e nos sugere
técnicas capazes de elevar a percepcao do estado onirico, como o héabito de indagar-
-se frequentemente, durante o dia: “Sera que estou sonhando?” Nao é essa, funda-
mentalmente, a questao de Alice no Espelho? Que artistas ilustraram esse dilema?

Nas ultimas décadas Maggie Taylor tem sido uma das mais singulares artistas
digitais. Ela constrdi narrativas fantasticas e surreais que trazem a tona a fantasia e
o maravilhoso das aventuras de Alice. Unindo fotografias antigas com computacao
grafica, Taylor utiliza-se de camadas de sobreposicoes e iluminagdes poéticas que
criam um clima de sonho em que a no¢ao de tempo se dilui. N6s testemunhamos
sonhos dentro de sonhos através de truques mégicos, que brincam com os cédigos
da fotografia, do ilusionismo e do teatro através de sequéncias de cortinas, palcos
e paisagens em trompe loeil. Entre as ilustracoes para o Espelho, em duas imagens
Maggie Taylor povoa os sonhos de Alice e do Rei, inserindo um dentro do sonho do

outro, abrindo um vortex de proliferacao infinita.

74 Apud RIBEIRO, 2019, p. 241.



Figuras 18 e 19: A esquerda: Chave do Jogo, 2012. A direita: Chave da Transformagdo, 2020.

Adriana Peliano.

Fonte: PELIANO, Adriana. “Alice em 7 Chaves”. Belo Horizonte: A Mascote Editora, 2021.

Nas ultimas trés décadas minhas aventuras artisticas no mundo de amaravilhas
tém sido repletas de transformacoes, mergulhos e travessias.” Durante a pandemia
em 2020 escrevi e ilustrei um livro com o titulo de Alice em 7 chaves,” contendo um
convite para o jardim das possibilidades criativas que existe em cada um de nos.
Colagens sobre as ilustragdes originais de John Tenniel”” entre outros artistas como
Max Ernst, Salvador Dali e Hieronymus Bosch acompanham alicismos, receitas de
bebidas alicedélicas e uma trilha sonhora para viagens interiores.

A menina com olhos de alicescdpio sonha com alicinacdes entre um mundo
relégico e um mundo enigmadgico. Jardins de psicodelicias podem florescer enquanto
vagamos em bosques onde as coisas ndo tém nomes, fluimos no rio das metamorfoses,
acreditamos em coisas impossiveis, seguimos caminhos paradoxais e labirinticos,
dancamos com o Sonho e o Tempo. O escritor Paulo Mendes Campos presenteou
sua filha com um livro de Alice no Pais das Maravilhas e uma carta contendo um

segredo: “Esse livro é doido, Maria. Isto é: o sentido dele estd em ti!"”

75 Acesse trabalhos meus inspirados em Alice: adrianapeliano.blogspot.com/search/label/
Alices.

76 Em 2021 serd publicado em inglés como Alice and the 7 keys pela Underline Publishing.

77 Um desdobramento das colagens que criei para a edicdo: CARROLL, Lewis. Alice no Pais
das Maravilhas e Através do Espelho e o que Alice encontrou por ld. Traducao de Maria Luiza Borges.
Colagens de Adriana Peliano. Rio de Janeiro: Zahar, 2015.

78 Para Maria da Graca, in: Para gostar de ler. Cronicas, v. 4. Sdo Paulo: Atica, 1979, p. 73-76.
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Cosmopocticas ilustradas:
Pamela Smith e as ilustradoras
brasileiras dos jogos de cartas

Aline Daka”

Sozinha e no meio dos homens,

Sozinha no meio das colinas e nos vales;
Sozinha em um navio no mar;

Sozinha - sozinha e em todos os lugares.
O muitas pessoas que eu vejo e conheco,
como estao, mal posso dizer,

Mas agora sozinha na terra e no mar,
Apesar de tudo, sou deixada para habitar.
Pamela Smith, Alone, 1903

Neste comeco de texto nds lancaremos um olhar para a epigrafe acima, que
traz um fragmento de um poema autoral® da ilustradora Pamela Colman Smith
(1878-1951). A poesia de Alone, ou Sozinha®', expressa uma sensacao de solidao
vivida por uma artista precursora que, em determinado momento de sua vida, pa-
recia ndo mais encontrar apoio e conexdoes humanas para realizar o seu trabalho;
e quando, inevitavelmente, cai no isolamento e no esquecimento entre seus pares.
No entanto, é esse destino sentencial que o texto pretende transpor, demonstrando
como seu trabalho reverbera ainda nos dias de hoje, inspirando a criacao artistica
de mulheres que lhe sdo gratas pelo seu legado.

A proposta de escrever com Smith, a partir do registro de sua solidao poética,

é a de produzir uma escrita de visibilidade, tracando conexdes entre a sua arte e a

79 Aline Daka é o nome artistico de Aline da Rosa Deorristt, doutoranda no Programa de
P6s-Graduagao - PPGEDU - da Faculdade de Educagao (FACED) da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul (UFRGS). Esta pesquisa foi realizada com o apoio da Coordenagao de Aperfeicoa-
mento de Pessoal de Nivel Superior Brasil (CAPES) - Codigo de Financiamento 001.

80 Poema escrito e ilustrado por Pamela Colman Smith em The Green Sheaf, publicacado de
1903. Traducdo nossa.

81 Tradugéo nossa.
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producao de ilustradoras brasileiras contemporaneas dos jogos de cartas. E, deste
modo, apresentar um didlogo que desenha um legado artistico, ao mostrar a viva-
cidade de sua obra que a conecta aos dias de hoje.

Essa conexao nos permite potencializar uma cosmovisdo de suas artes, viabili-
zada por uma rede de afinidades e de diferencas que sao ilustradas em experiéncias
impares. As visoes e proposicoes imagéticas trazidas pelas artistas sdo disparadoras
de modos de se articular a vida através das imagens interpretadas, e, ao reuni-las,
o efeito imagético produzido torna-se multiplo, hibrido e generoso. Elas sao inter-
ligadas de modo a se fazer perceber um continuo processo de reflexdo e que pode
ser amplamente compartilhado.

O termo cosmopoética € utilizado de modo a compor uma conexao entre as
artes aqui mostradas, para aborda-las em seus aspectos visuais e filoséficos, que
contemplam um universo de forcas e de experiéncias de criacao, do fazer. Logo, uma
espécie de cosmografia nos mostra uma sensibilidade articuladora de mundos feita
pelas mulheres, ou de suas possibilidades de reinvengao, junto a criacao de novas

relacdes da arte com a natureza césmica.

A COSMOPOETICA ILUSTRADA DE PAMELA SMITH

Pamela Colman Smith, também conhecida como “Pixie’, ou PCS, como mostra
a sua estilizada e quase indecifravel assinatura, foi uma artista da virada dos séculos
XIX e XX, e que desenhou o que talvez seja hoje, o mais popular baralho de tarot
utilizado por iniciantes, conhecido amplamente como Tarot Rider-Waite (publicado
em 1909); uma denominacao que se refere ao nome dos encomendadores do traba-
lho em ilustracao de Smith, o editor William Rider & Sun e o escritor, pesquisador e
ocultista Arthur Edward Waite. Todavia, nos tempos atuais, o nome da ilustradora é
agregado ao jogo, tornando-se Rider-Waite-Smith, o que atribui uma aten¢do para um
trabalho artistico em co-criacdo. A simples mencao ao nome da ilustradora destaca
uma autoria singular de uma artista, que pertenceu aos tempos em que esse tipo de
projeto era incomum e desvalorizado; o que confere uma existéncia ousada a um
fazer atipico para o que se esperava das mulheres de sua época. Com o espirito livre
e inventor, “ao longo de sua vida, Pamela lutou contra aqueles que ndo a entendiam
e que tinham dificuldade em posicioné-la dentro das categorias existentes de géne-

1o, classe e raca” (KAPLAN et al., 2018, p. 11), assim também em relacio a sua arte.



A lembrar, a cultura visual decadentista da virada secular, no que se refere a
arte do Simbolismo®, traduz uma perspectiva eurocéntrica e masculina da arte,
apresentando uma supervalorizacao da mulher enquanto uma projecao de temas
gréficos e pictéricos, mas que ndo a contempla como uma autora. Além disso, a arte
simbolista que, de certo modo, se mantinha a parte dos novos modernismos da arte,
e “traz a superficie medos latentes do poder sexual das mulheres” (HIGONNET, 1991,
p. 326) em virtude dos efeitos produzidos pela crescente liberacdo feminina na vida
artistica, politica, publica e urbana, na qual Smith passa a atuar.

Localizada num periodo que assinala o inicio do feminismo, quando pensamos
na virada secular da modernidade, visualizamos a imagética simbolista de Smith
com grande fascinio. A arte de Smith foi produzida num periodo em que poucas
mulheres eram reconhecidas como ilustradoras, sobretudo, envolvidas com temas
raros que escapam as praticas artisticas usuais das mulheres; ou como atuantes do
oficio de producao simbdlica considerada ocultista, e que era consumida por circulos
especificos de intelectuais vinculados a estudos de adivinhacéao, esoterismo, maco-
naria, cabala, alquimia e etc. No contexto da arte e da vida cultural das mulheres
desse periodo, a ilustradora se perfaz como uma artista miscigenada (estrangeira) e
independente, que reinventa a sua propria cosmovisao de mundo com modos tea-
trais, literarios e poéticos. Ela contrapde os valores de sua época com uma narrativa
performatica de si que se faz errante, tornando a sua arte algo inseparavel do seu
modo de viver cosmopolita e relacional.

Quando crianca, Smith vive numa situacao instével de imigracao, de deslocamentos
culturais e de relagdes passageiras, em rotas geograficas e imagindrias. Durante o perio-
do inicial de sua vida, entre os Estados Unidos e a Jamaica (pais de origem de sua mae),
as viagens lhe dao acesso a imagindrios populares que atravessam diversas culturas,

como o folclore jamaicano que, certamente, a fez uma eximia contadora de histdrias.

82 Corrente artistica de timbre espiritualista que floresce na Franca, nas décadas de 1880 e
1890, o simbolismo encontra expressao nas mais variadas expressdes artisticas, pensadas em estreita
relacdo umas com as outras. O objetivo tltimo das diferentes modalidades artisticas é a expressao
davida interior, da “alma das coisas’, que a linguagem poética - mais do que qualquer outra - per-
mite alcangar, por detrds das aparéncias. O simbolismo explorou na arte os temas da vida espiritual,
do mistério existencial, do subjetivismo, do inexplicavel césmico e do individualismo humano. Os
artistas desse movimento enfatizaram uma dramatizacdo das emoc¢des masculinas, demonstran-
do uma tormentosa visao do que consideravam como natureza (demoniaca) feminina. Nao raro,
essas visdes misticas e tragicas reproduziam uma emergéncia emocional diante do racionalismo

oitocentista. Fonte: enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3841/simbolismo. Acesso em 03.10.2020.
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https://pt.wikipedia.org/wiki/Ma%C3%A7onaria
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3841/simbolismo

Muitas caricaturas e fotografias a retratam sentada no chao, ainda muito jovem,
manipulando figuras desenhadas como bonecos de papel num teatro em miniatura,
a contar essas historias populares em pequenas sessoes publicas. No livro ja citado
Pamela Colman Smith: The Untold Stories (KAPLAN et al., 2018), uma meticulosa
pesquisa langada nos EUA sobre a autora, o artigo Jamaican Folktale Performances
apresenta uma fala de Smith sobre essas apresentacdes, que ela considera insepa-
rével de seu trabalho ilustrativo e do exercicio artistico da literatura.

A artista explica em depoimento para o Brooklyn Life magazine (1907)%, que
embora algumas histdrias possam ser pintadas, cantadas ou gravadas, a palavra fa-

lada transcende as limitacoes de outros meios:

Todas as histérias podem ser contadas, e contadas para que todo
ser humano possa entendé-las. Quando eu conto as histdrias da Ja-
maica para as criang¢as muito pequenas, eu as ilustro com bonecos que
eu mesma faco - fago-os de madeira com uma serra de trastes, depois
0s pinto e os colo com penas e contas, no estilo jamaicano. As histdrias
orais sdo para as criangas o que as ilustragoes de livros sao para os
adultos. Mas na realidade, a maneira universal de contar as histérias
pelo mundo é conta-las oralmente, e inserir as ilustragoes a medida
que se avanga, por meio da linguagem de sinais, da expressao facial,
da entonagao, do gesto e de todo esse tipo de coisa corporal (SMITH,
1907).

Presencialmente, os contos orais do folclore jamaicano transformam Smith
numa espécie de xama, ao realizar estranhas, profundas e emocionais leituras, ca-
pazes de evocar visoes fantdsticas de legides em mundos longinquos inimaginaveis.
Smith foi a primeira artista a transcrever essas histdrias para o inglés, também fa-
zendo uma traducao imagética®.

As imagens a seguir nos aproximam desse modo inventivo de viver, quando
construimos a nossa propria narrativa sobre a vida da artista. Na fotografia e numa
caricatura desenhada num livro de presenca, Smith est4d sentada no chao, numa de

suas audiéncias, e como que, numa cena ritualistica, apresenta a sua narrativa de

83 Matéria publicada com o titulo “Made veteran humorist laugh” Fonte: KAPLAN et al., 2018,
p- 73. Traducao nossa.

84 Smith publicou livros autorais com histdrias do folclore jamaicano, como Annancy stories
(1899), Chim-chim: folk stories from Jamaica (1905), dentre outros, impressos pela editora The Green
Sheaf Press. Fonte: KAPLAN et al., 2018.



maneira bastante singular. Essas imagens nos mostram como ela se apresentava
em saldes literdrios, reunioes sociais e comemoracoes: uma poeta oradora atrai o

publico pelas suas atuagoes performaticas que dao vida a literatura oral estrangeira.

Figuras 1, 2 e 3: Caricatura autorretrato de Smith, publicada em Chim-Chim, Folk stories from
Jamaica, 1905; pagina interna ilustrada de Annancy stories,1899; fotografia de Smith, publicada

no jornal The lamp, 1903.

Fonte: KAPLAN et al., 2018.

Em 1904 ela criou uma pequena editora chamada The green sheaf press, e em 1906
ela ja havia publicado dez livros, dentre eles uma variedade de romances, poemas,
contos de fadas e contos populares, priorizando a autoria feminina. Smith também
assumiu projetos em ilustracao que hibridizavam as artes, e que seus pares conside-
ravam como “desenhos sinestésicos’, ou music pictures, ao ilustrar a musica de Cho-
pin e de Bach com tracos, cenas e figuras em didlogo poético, compositivo e ritmico.

Smith estudou arte e se tornou uma ilustradora expressiva; alguns de seus
primeiros projetos incluiram versos ilustrados, livros biogréficos de homenagens e
autorais, incluindo revistas de criacao prépria. No decorrer de seu processo artistico
em meio a imprevistos pessoais, ela reinventou-se ao passar a viver como uma ar-
tista mambembe, ativamente engajada em acoes sociais e na luta do sufragio femi-
nino, cedendo o seu trabalho grafico como representacao politica. Além disso, com
uma producao intensa de ilustracoes, ela também foi poeta, folclorista, cendgrafa,
figurinista, autora e editora de livros, mantendo-se ativa de 1890 até 1920, como
demonstram as imagens abaixo.

Em meio a intensidade de suas producdes, o baralho de tarot Rider-Waite-S-

mith se destaca como notdvel pela sua proposta imagética de co-autoria, por ser
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um dos primeiros projetos a ilustrar todas as 78 cartas do ordculo, e ndo apenas os
22 principais Arcanos® Maiores como era usualmente apresentado. Smith cria um
imagindrio figurativo para os chamados Arcanos Menores, 0 que permite uma re-
configuracdo de leitura mais intuitiva de jogo.

As ilustragoes revitalizam a imaginacao dos Arcanos Menores com uma abertura
de significados e que provocam uma metamorfose das percep¢des quanto as aparentes
representacoes das coisas. E quando as composi¢des misteriosas saem do campo da
transcendéncia para alcancar o campo da imanéncia, liberando-nos para a observacao
da vida em suas visdes do intangivel, independente de valores misticos. Esse movimento
libera os desenhos de significados fixos e os incorpora numa proximidade aberta de in-
terpretacao cotidiana, ainda mais prética; em que demonstra que nio temos o controle
de tudo e que é preciso estarmos abertos para o mistério proposto. Isso permite aos

observadores fazerem as suas proprias versoes das jogadas, mesmo os recém-iniciados.

Figuras 4, 5 e 6: Catch me, aquarela, 1905; Alone, poema ilustrado, 1903; Shakespeare ‘s heroines,

calendario de 1899.

Fonte: KAPLAN et al., 2018.

Logo, Smith demonstra que uma ilustradora pode desenhar a sua propria in-
terpretacdo fabulatdria da vida, independente de demarcé-las com identificacoes
de género e anterioridades especificas. Desse modo, a arte de Smith apresenta um

imaginario alegorico singular que parte de uma experiéncia feminina de mundo,

85 O termo “Arcano” faz uma relagdo com a operacao misteriosa dos alquimistas.
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mas constréi uma articulacao de linguagem que ultrapassa as sentencas dicoto-
micas (bem e mal, masculino e feminino, certo ou errado, etc.). Numa leitura mais
detalhada, percebemos uma forca alegérica em suas figuras andréginas que con-
fere dramaticidade as imagens. E que podem funcionar teatralmente, ou como
numa danca onirica, com as figuras humanas apresentadas como malabaristas ao
jogar tragica e alegremente com espadas, moedas, paus e tacas, signos a nos provo-
car os pensamentos que atravessam o simbdlico. E mesmo se de olhos vendados,
como mostram em muitas delas, as figuras ainda arriscam o desejo do perceptivel
e assumem a jogada de um mistério maior que € atuar na experiéncia césmica do
imprevisivel.

As vendas nos olhos de algumas figuras também podem inspirar um certo
desafio de invisibilidade contido no visivel, mas nao representa um sinal de intra-
duzibilidade ou de impoténcia. Antes o contrario, quando percebemos que no jogo
de cartas ndo pensamos em formas, mas em forcas. As forcas de uma poética que
desenha diante de nés uma experiéncia potente do pensar entre o ver e o nao-ver. E
com as forcas misteriosas que Smith ilustra uma investigacdo imagindria da forma-
cao de realidades, pois sdo elas que transformam os desenhos a cada jogada, como
numa fita de moebius que traduz o infinito: c.

Assim, a imagem poética trabalhada por Smith nas ilustra¢cdes dos Arcanos
Menores explora de maneira instigante uma manipulacao intuitiva dos classicos
signos do tarot, apresentando uma forca sugestiva mais dindmica que os antigos e
herméticos simbolos. Desse modo, Smith desenha para o pensamento uma figura
mais mambembe de si, num desafio empirico de leitura, que de modo investigativo
ou divagador, pode ou nao ser direcionado ao mistico e ao religioso. De qualquer
modo, o jogo de cartas elabora um modo de disparar uma cosmovisao diferenciada
dos aspectos sensiveis da experiéncia humana de (se) observar (n)o mundo.

Como jogo de pensamento, as cartas sao matérias excepcionais que permitem
a sua mobilizacao a cada jogada, envolvendo o pensar numa relacao de estranha-
mento imagético que ganha um poder ativo de passagem, pois esse movimento
produz entusiasmos criadores através de “imagens que ultrapassam a realidade,
que cantam a realidade” (BACHELARD, 2013, p. 18). O embaralhar das cartas, a
sua escolha ao acaso, o inesperado movimento ao encontro de narrativas cruzadas
e produzidas: uma experiéncia literdria de articulacao de ideias imaginativas aten-
tas, mas que pretende garantir o que é precisamente a poténcia do signo como um

objeto de encontro do pensamento.



Assim como escreveu Gilles Deleuze em Proust e os Signos (2003), “o acaso do
encontro (com os signos) é que garante a necessidade daquilo que é pensado’, dai o
desejo de “interpretar, decifrar, traduzir, encontrar o sentido do signo” (DELEUZE,
2003, p. 15) para si (para quem joga), sendo a jogada das cartas uma disparadora do
desconhecido. Esse processo de articulagcao dos signos ao acaso sdo ofertados pelas
ilustracoes, disposicoes e modulagoes das cartas, e podem ser pensados também
enquanto um modo de aprendizado que se dé pela abertura de perspectivas signi-
cas que sdo transmutadas nesse movimento. Pois “nunca se sabe como uma pessoa
aprende; mas, de qualquer forma que aprenda, é sempre por intermédio de signos,
perdendo tempo, e ndo pela assimilacao de contetidos objetivos” (DELEUZE, 2003,
p. 21). Assim se constroem processos de aprendizado que escapam da articulacao
16gica dos significados fixos, que se ampliam por meio de uma manipulagao subjeti-
va das narrativas, que sao projetadas e interpretadas pelos jogadores a sua maneira.

No contexto de um aprendizado com caracteristicas literarias e visionarias,
que muitas vezes também é considerado oracular, ou adivinhatdério, n6s podemos
pensa-lo como um modo técnico-perceptivo de se promover outras visoes da ex-
periéncia humana com o cosmos. Como se féssemos capazes de articula-lo pela
especulacdo simbdlica das cartas. Como quando elas nos oferecem a manipulagao
de aspectos cosmogonicos da vida, como a apresentacdo de modelos relacionados
a criacao da existéncia ou da realidade que se apresenta; e dos principios cosmo-
l6gicos que vivenciamos, como as narrativas inscritas nas ilustragdes, por exemplo,
que explicam o funcionamento do universo por meio dos mitos e signos disponi-
veis, que influenciam as nossas visdes de mundo. E desse modo que o jogo passa a
constituir-se como uma ferramenta sensivel de transformacao e que inaugura uma
relacdo da artistica de jogo com a natureza indeterminada da imensidao césmica.
E a partir dessa leitura que o texto vai pensar a arte de Smith em direcdo ao que o
fil6sofo Yuk Hui conceitua como cosmotécnica®.

Para Hui, a cosmotécnica seria uma mistura da humanidade (ordem moral) e
da natureza (ordem césmica), produzindo uma unificacao através das atividades
técnicas. Entretanto, precisamos compreender que perspectiva do filé6sofo nao é
ocidental, quando diz em entrevista (DUNKER, 2020): “se compararmos Grécia e

China na antiguidade, descobrimos que tém uma compreensdo muito distinta do

86 Disponivel em: lareviewofbooks.org/article/on-technodiversity-a-conversation-with-yu-
k-hui/ e www.codigoyfrontera.space/2020/07/16/yuk-hui-y-la-pregunta-por-la-cosmotecnica/.
Acesso em 20.10.2020.
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cosmos, e também concepc¢oes muito diferentes da moralidade” (HUI, 2020). Nesse
sentido, Hui se afasta do conceito grego de cosmos (kdsmos, ordem, organizacao,
beleza, harmonia) como um “mundo ordenado’, e aproxima sua cosmotécnica da
filosofia oriental do taoismo e do confucionismo, que nao contrapdem tecnologia
(humano) e natureza (divino), mas que os unificam enquanto uma corporeidade.
Assim, o dao (J&), ou a ordem cdsmica, e ziran (B #R), ou o que se pode traduzir como
“natureza” ou “algo que flui por si mesma’, encontram o conceito de “ferramenta” (£§,
qi) e se harmonizam entre si, “quando podemos entender sistematicamente a filo-
sofia chinesa por meio da anélise das dindmicas entre gi e dao” (HUI, 2016, p. 129).

De modo semelhante, o jogo de tarot, pensado com a cosmotécnica de Hui,
promove uma relacao da cultura como inseparavel da experiéncia césmica, liberan-
do os objetos de seu determinismo material por meio da arte, e os utilizando como
parte da composicao perceptiva da propria vida. Essa articulagdo se percebe pela
poética, pelo movimento ativo que se da na criagdo/manipulacao das imagens. O
que se inscreve como uma cosmopoética é um fazer, transformar e fazer o convite a
participar da articulacao de novas forcas de pensamento que af se fazem. Um jogo de
cartas tem o poder de mutar-nos amplamente, pois quando nds jogamos, entramos
em conexao com um imagindrio ilustrado transmutdvel, provocando nossa cons-
ciéncia de mundo; e que ndo nos determinam em operacoes fechadas, mas ativam
as possibilidades poéticas das utopias de nés mesmos, quando nos “adivinhamos”
parte de um cosmos que nos expande em sensiveis saberes, ao nos conectar com
todos elementos da vida que nos cercam e nos constituem.

Nas imagens a seguir, podemos visualizar Smith articulando a sua cosmopoética.
Ao lado, um dos Arcanos Menores desenhados por ela, com uma figura malabares
equilibrando uma dupla riqueza de infinito. A carta do “dois de ouros” nos parece
entdao uma peca cheia de possibilidades, permitindo que mudancas acontecam a
um espirito que nao teme desafios de manipulacdao de tempo-espaco-corpo maté-

ricos e imagindrios.



Figuras 7, 8 e 9: Pamela Smith, fotografia de Alice Boughton, 1907; carta do Tarot Rider-Waite

“dois de ouro’, frente e verso, 1909

Fonte: KAPLAN et al., 2018.

O tarot Rider-Waite-Smith foi publicado em 1909 e continua sendo amplamente
vendido nos dias de hoje, embora a ilustradora ainda seja pouco citada, tanto dos
meios artisticos que pensam a arte da ilustracao, quanto do publico consumidor
do jogo de cartas. No Brasil n6s nao dispomos de tradugdes ou publicacoes que
nos facam conhecer o trabalho de Smith, por exemplo, o que também dificulta o
seu acesso. Apesar disso, Smith vem sendo reconhecida por artistas brasileiras que

atuam como ela na arte de ilustrar e desse modo nos mostram que ela nao esta alone.
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A COSMOPOETICA DAS ILUSTRADORAS
BRASILEIRAS DOS JOGOS DE CARTAS

O texto traga, a partir de agora, uma cosmografia de um didlogo em movimento
que conectam a arte de Smith com artistas brasileiras. Entram em cena as mulheres
ilustradoras dos jogos de cartas (trazidas pelo vento) que pensam a composicao de
si mesmas e do mundo por meio de uma possibilidade de articulagdo visual da vida
pessoal e coletiva; e que desse modo, colocam em movimento a heranca de mitos e
imagindrios nao apenas humanos, fazendo deles um processo relacional que tam-
bém pensa as aprendizagens com a natureza e 0 COSmos.

A artista visual Liana Keller apresenta o jogo de tarot enquanto dispositivo
imagético pedagdgico relacional e escreve em sua pesquisa, O tarot e a fotografia
encenada: (re)construir significados® (2018), que a aprendizagem se torna possivel
como “uma experiéncia pedagogica relacional, pois é um trabalho para ser encenado
e pensado em grupo, trazendo reflexdes, cooperacao, coletividade, solidariedade”
(KELLER, 2018, p. 11) e que é garantido pela acao ritualistica. Para ela, o jogo tem
um carater criador ao se consolidar como um dispositivo aberto e manipulavel que
permite, dentre outras possibilidades, a leitura de imagem, os processos divinatorios,
competitivos, a experiéncia de um olhar critico e do exercicio de consciéncia sobre
si e os contextos que nos formam, entre tantos outros movimentos afetivos, politicos
e estéticos; pois “a possibilidade de gerar novos didlogos e perspectivas acerca do
préprio entorno e aspectos do cotidiano de cada um é uma abertura para repensar
os contextos sociais, publicos e privados, os divinatdrios (espirituais) e os materiais
(concretos)” (KELLER, 2018, p. 12).

Além disso, enquanto um fazer artistico é possivel compreender o feitio do
jogo “como via geradora de reflexdes e producao de imagens que evoquem beleza

relativizada, subjetividade, conceitos, significados, provocacao, associacao de te-

87 Traducéao nossa.

88 O Trabalho de Conclusao de Curso de Licenciatura em Artes Visuais de Keller pode ser
consultado na plataforma LUME da UFRGS, em: lume.ufrgs.br/handle/10183/190182. Acesso em:
15.12.2021.
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maticas” (KELLER, 2018, p. 12). Uma via que oferece também uma possibilidade
de criacao estética deslocada e de forte encantamento, convocando os elementos
da natureza césmica para um olhar contemporaneo. Como Smith, Keller produz
a partir de uma pesquisa visual que é colaborativa, e conta com a participacao e a
performance de pessoas que a envolvem, a fim de ilustrar os seus hibridos arcanos.
Nas cartas as figuras sdo construidas a partir de um imagindrio lidico e dancante,
que fazem conexoes provocativas com a fotoperformance das artes e o teatro de rua
de espirito circense. Ativando assim, 0 nosso imaginario com as provocacoes ludicas
de recortes realistas. Em entrevista I* (2020), a autora nos conta que a sua criacao
é feita “a varias maos, coragdes e pensamentos, por pessoas que buscam equilibrar
dentro de si, as energias masculinas e femininas, suas préprias dualidades” Enca-
rando o jogo como uma poderosa ferramenta perceptiva, Keller comenta que a sua
producao “abriu algumas portas e janelas (e fechou outras) para minha existéncia.
Possibilidades interpretativas, sensoriais e conectivas. Certamente essa experién-
cia transformou o rumo de minha caminhada”. Entre as suas principais referéncias
de estudo estdo o professor de tarot Rodrigo Morozetti e a dupla Marianne Costa e
Alejandro Jodorowsky, autores do livro O Caminho do Tarot (2016).

Nas imagens a seguir, podemos visualizar o trabalho artistico de Keller apre-
sentado como um dispositivo de transformacao, o Tarot Corpalma se oferece como
uma releitura dos Arcanos Maiores do Tarot de Marselha. As técnicas utilizadas para
a sua composic¢do foram diversas, primeiramente as imagens foram registradas por
dispositivo movel (celular), e apés esse feito, as fotografias foram impressas para
intervencao da artista. Conta Keller (2020) que para ilustrar o seu jogo de cartas, ela
produziu “uma intensa intervencao analdgica sobre essas imagens, com desenhos,
pinturas e as molduras das imagens costuradas a mao, com retalhos de tecido e li-
nhas de crochet... e por fim, foram refotografadas e enviadas para trabalho gréfico
final, preparativo para o processo de impressao das cartas”.

Na imagem a seguir, nds podemos ter acesso a inventividade performatica de
Keller, que apds muitos processos de experimentacao, transformou a criacao de
Corpalma em TCC (Trabalho de Conclusao de Curso) em Licenciatura em Artes
Visuais (2018), defendido na Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS).
Em seguida, o baralho foi impresso, e quando compartilhado, também se tornou

comercializavel adquirindo grande recepcao.

89 Entrevista (KELLER, 2020) realizada no dia 24 de setembro de 2020 via troca de mensagens por e-mail

e transcrita das redes sociais.



Figuras 10, 11 e 12: Liana Keller, Tarot Corpalma e trabalhos em fotoperformance,

2018. Imagens cedidas pela autora.

Fonte: Disponivel em: www.instagram.com/lianakeller_arte_tarot/?hl=pt-br e linktr.ee/

tarotcorpalma. Acesso em: 03.11.2020.

Nessa conexao encontramos a ilustradora artivista® Elisa Riemer, com uma
consolidada difusao artistico-comercial independente de seu trabalho. Uma artis-
ta que também faz da criagdo de imagens a recriacao de si mesma; e enquanto um
processo coletivo de autoconhecimento, um dispositivo cosmopoético que permite
a articulacao do tema das mulheres com o cosmos. Em entrevista II*! (2020), Pau-
la Marid, que trabalha e pesquisa com a artista, comenta o propdsito de se criar o
proéprio jogo, que foi uma forma de “materializar essa vivéncia, essa compreensao
de cada carta na arte, e que também foi um processo terapéutico e uma maneira de
compreendermos o que o tarot queria nos dizer e adentrar cada vez mais profun-
damente nesse universo” (MARIA, 2020).

Estudiosa da linguagem do tarot, Riemer trabalha em parceria® reconhecendo
e valorizando as suas afinidades, e agregando assim, a experiéncia comum ao sin-

gular. Sobre o seu forte envolvimento com a arte de Smith, Maria declara:

90 Tal como se define a autora fazendo relacdo ao “artivismo’, nome dado para criagoes esté-
ticas que funcionam como acgoes politicas, numa hibridizagao das artes com o ativismo.

91 Entrevista (MARIA, 2020) realizada no dia 25 de setembro de 2020 via troca de mensagens
por e-mail e redes sociais.

92 Elisa Riemer trabalha em parceria com Paula Mari4, que participa como escritora do jogo
Nosotras Tarot, colaborando na interpretacdo das cartas. Ela também produz o projeto Mystica &
Selvagem, no qual Elisa participa. Fonte: www.youtube.com/channel/UC5CXULp4I-knNgeQ7M3x-
jrQ. Acesso em 03.10.2020.
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Tem um fio que sempre conduz a nossa pesquisa, que é o fato de
termos descoberto que um dos tarots mais populares do mundo foi
desenhado por uma artista mulher, que foi a Pamela Smith, que foi
quem desenhou o tarot conhecido como Rider-Waite - ou Waite-Smi-
th, que é como nés gostamos de chamar. E essa mulher era uma gran-
de artista, uma mulher lésbica, uma sufragista e nds nos interessamos
muito pela histdria dela e pela pesquisa dela. Entao esse foi um grande
fio condutor para nés. E a partir dai a gente comegou a se questionar,
quem eram as mulheres que estavam por trds desse universo mistico e
quais eram as referéncias delas, as influéncias delas, a fonte onde elas
beberam, e comegamos a ir cada vez mais fundo nessa pesquisa, das
mulheres dentro do universo do tarot e das referéncias que chegaram
até elas, dos estudos que elas trouxeram também para as cartas (MA-
RIA, 2020).

Com a arte de Riemer, nds nos conectamos a um universo cosmopoético das
mulheres do tarot, que afirmam-se enquanto autoras de suas proprias vidas, em meio
a natureza e aos movimentos do conhecimento humano. Abaixo seguem imagens
de Nosotras Tarot, que oferecem uma versao do jogo relida e ilustrada por Riemer e
interpretada por Marid; numa delas, disponivel no site da artista, apresenta “as artes
em colagem, que expressam respeito e devoc¢do a arte do Tarot e a origem do mun-
do: As mulheres” (MARIA, RIEMER, 2020). E nessas imagens dos jogos de cartas, as

mulheres sao, simultaneamente, o mundo.

Figuras 13, 14 e 15: Nosotras Tarot: A jornada da heroina;

Autorretrato/fotoperformance de Elisa Riemer, 2020

Rl i

A SACERDOTISA

Disponivel em: www.elisariemer.com.br/index.html. Acesso em: 03.11.2020.
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Como podemos visualizar nas imagens, o trabalho artistico de Riemer é todo
feito com colagens a partir de fotografias antigas, criando um efeito delirante, mis-
terioso e intempestivo, em que se dao potentes encontros e evocagoes de forcas an-
tigas do imagindrio feminino. De acordo com Maria (2020), esse poder imagético é
gerado a partir de uma nova constituicdao dessas fotografias que as atualizam. Pois
retird-las de seu lugar de esquecimento possibilitou “que a gente trouxesse uma
nova vida para as mulheres... como se a gente também estivesse retratando a cada
uma delas no momento de criacao de cada carta, como se cada uma delas ganhas-
se uma nova vida, ganhasse um novo legado” (MARIA, 2020). A partir dai, pode-se
observar a diversidade de relacdes que sao possibilitadas pelas imagens ilustradas
quando na linguagem dos jogos de cartas, interligando a figura das mulheres ao
universo coésmico.

E com a diversidade que as imagens de Riemer constréem uma visibilidade
do feminino, trazendo para o jogo o encontro de mulheres com diferentes etnias,
origens, corpos e culturas; o que produz uma ligacao afetiva e perceptiva entre elas,
“e no fim das contas, achamos que essa unido é muito bonita” (MARIA, 2020). Essa
disponibilidade de unido das mulheres se intensifica ao serem afetadas pelas ima-
gens cosmopoéticas oferecidas para jogo; e assim provocam uma abertura percep-
tiva de mundo, que ultrapassa a obviedade das relacoes cotidianas, pois convoca o
fluxo das experiéncias mais naturalistas de si e de uma leitura da vida em integracao
com um universo que as expande em sentidos poéticos. Logo, Maria percebe per-
cebe esse gesto, que se opera numa aproximacao sensivel e intelectual de muitas
mulheres que, nessas imagens, encontram uma visualidade mais significativa da
representacao de si mesmas, pois elas se “comunicam melhor com determinados
naipes, com determinadas Arcanas, com determinados arquétipos, a partir desse
olhar cuidadoso para essas fotografias foi também um processo de entender como
elas gostariam de ser retratadas” (MARIA, 2020).

Assim como Riemer, também procurando promover uma operacao mais sen-
sivel de convivéncia com as questdes da vida estimuladas por meio das imagens, a
fotdgrafa e terapeuta Ana Rita pensa a criacao de jogos inserida na sua pratica em
arteterapia. Ampliando o projeto das cartas de Tarot com MarAdentro, ela cria um
jogo que propoe uma articulacdo critica da memoria afetiva por meio da manipu-
lacao de fotografias contemporaneas e de perguntas oferecidas durante o processo
“de conversa” (RITA, 2020). O jogo consiste na apresenta¢cdao de um contetido de

imagens, que sao fotografias de viagens tiradas e selecionadas por ela, e um con-



junto de palavras que sao divididas em dois grupos, “confiar” e “pensar”. Rita apos-
ta no estimulo imagético dessas imagens enquanto propulsoras de memdrias, de
reflexdes momentaneas e que realizam uma conexao direta com o inconsciente e
o imagindrio pessoal e coletivo. Em entrevista III®* (2020), ela comenta que “tudo o
que tem numa imagem, pode falar de quem nés somos. As imagens tém esse poder,
pois apresentam uma gama muito ampla de possibilidades de interpretacdo. Eu
posso ver uma imagem de muitas formas e ela pode me levar para muitos lugares”.

Desse modo, o jogo torna-se uma abertura de possiveis, em que as questoes e
as interpretacoes sao imprevisiveis e dependem dos estados afetivos, das perspec-
tivas e das necessidades de quem as manipulam. E como se a cada jogada, as cartas
fossem potencialmente outras, permitindo que se realize uma transformacao dos
envolvidos pela experiéncia de jogo.

De acordo com Rita (2020), o jogo se articula com os pensamentos da Antro-
posofia®, na qual demonstra grande afinidade, pela perspectiva de poder alinhar
os exercicios do sentir (imagens), do pensar (perguntas) e do agir (afirmacoes e
interpretacgoes).

Como no trabalho de uma ilustradora, a arteterapeuta, também formada em
Ciéncias Sociais pensa a fotografia mais na linha da antropologia visual, em sua po-
téncia imagética investigativa de relacao politica e cultural, “uma forma de enxergar
a realidade de forma criativa, as diferencas e os contextos sociais” (RITA, 2020). Em
sua maioria, elas foram tiradas em visitas a comunidades populares, artisticamente
apresentando o envolvimento social que esta presente tanto na concep¢do quanto na
visualidade das fotos. Aliadas aos textos, essas imagens se oferecem poeticamente cor-
respondentes, assim como ela mesma enquanto uma autora que ultrapassa com a sua
arte a nocao de registro, conferindo as imagens de jogo um movimento de cuidado de
si que se renova com o outro. Rita comenta (2020): “eu construi um jogo que possibilita
que as pessoas possam se conectar com essas trés partes de si (sentir, pensar e agir).

A continua prética dessas jogadas exercitam muito eu mesma também” (RITA, 2020).

93 Entrevista (MARIA, 2020) realizada no dia 03 de setembro de 2020 via troca de mensagens
por e-mail e redes sociais .

94 A doutrina filos6fica e mistica da Antroposofia foi fundada como uma “ciéncia espiritual”
pelo filésofo Rudolf Steiner (1861-1925) no inicio do séc. XX. Ela pode ser caracterizada como um
método de conhecimento da natureza do ser humano e do universo, que amplia o conhecimento
obtido pelo método cientifico convencional, bem como a sua aplicacdo em praticamente todas as
areas da vida humana. Fonte: www.ime.usp.br/~vwsetzer/antrop/o-que-eh-antroposofia-meu-site.
html. Acesso em: 03.11.2020.


https://www.ime.usp.br/~vwsetzer/antrop/o-que-eh-antroposofia-meu-site.html
https://www.ime.usp.br/~vwsetzer/antrop/o-que-eh-antroposofia-meu-site.html

A seguir estd uma mostra das pecas de MarAdentro, apresentando a sua arte
e as sugestoes de disposicao iniciais de jogo. As fotografias sdo todas da autora e as

aquarelas das fases invertidas de Paulo Alonso.

Figuras 16, 17 e 18: MarAdentro, jogo de cartas em arteterapia, 2020. Imagens cedidas pela autora

Disponivel em: www.instagram.com/maradentrojogo/. Acesso em: 03.11.2020.

Desse modo, Ana Rita compde uma cosmopoética que alia as ferramentas de
jogo as praticas da vida, numa maneira integradora que administra uma economia
das relacoes e que a aproxima da cosmotécnica de Hui; uma pratica estimulada pelo
contato poético entre as imagens da diversidade e as palavras indagadoras, que as
provocam numa pratica social do cuidado de si.

Assim como Pamela Smith no inicio do século XX, as brasileiras aqui apresen-
tadas sdo ilustradoras que se perfazem em ato imagético, ao lancar mao de uma nova
percepcao sobre a vida através da criacdo de imagens em jogo; quando elas atuam
na acao de produzir os processos cosmopoéticos de si mesmas, tracando, assim, o
seu desenho no e com o mundo, que é sempre renovado pela mobilidade e inter-
feréncia do outro. Desenhando, colando, fotografando e escrevendo, elas integram
os pensamentos humanos compartilhados com os movimentos da vida, através da
ferramenta dos jogos de cartas que ultrapassam os esquecimentos, as épocas, 0s

corpos, os conhecimentos cristalizados e as no¢oes de fronteira.
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A poética nos livros
de nao ficcao para criancas:
sutilezas e intersecoes

Celia Abicalil Belmiro
Marcus Vinicius Rodrigues Martins

INTRODUCAO

O termo “nao ficcao’, neste capitulo, pretende iluminar alguns pressupostos
para a discussao contemporanea sobre livros informativos. Diferentes autores pro-
poem uma variedade de classificacoes para dar a ver que nao sao apresentados
apenas conteuidos interessantes, mas uma estruturacao de ideias cujo processo de
leitura nos obriga a uma nova atitude. Como Kesler (2012) afirma, essa concepgao
agrega o poético aos livros nao ficcionais, ampliando o mérito artistico dessas obras
e, consequentemente, concebendo a nocao de poética da nao ficcao.

Os livros considerados nao ficcionais que se encontram nas bibliotecas para a
infancia no Brasil tém proposto um olhar renovado para esses materiais. Tanto a or-
ganizacao da linguagem verbal, bem como a presenca de imagens que dialogam com
o texto verbal, aprimoram o conjunto de informacdes que se pretende oferecer aos
leitores e produzem uma variedade de propostas de estruturacdo do conhecimento
cientifico, técnico e tecnolégico. Em alguns casos, a escolha do lirico aproxima de
forma imediata as criancas ao texto, com recursos de linguagem que avancam para
o campo do estético. Em diversas areas do conhecimento, a exemplo da Filosofia,
da Biologia e da Fisica, vem-se pensando a crian¢a como um ser filos6fico, ou um
ser cientista, como uma categoria relevante para a qual a produgao editorial tem-se
voltado e variado consistentemente seus produtos.

Consequentemente, observa-se uma tendéncia que vem ampliando possibilida-
des de articulacado de linguagens, com didlogos cada vez mais intensos com o campo

literario, com as artes visuais e com o design grafico. Palavras e imagens a servico da
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informacao e da significacao, intertextualidade com obras literarias, interpicturali-
dade com obras de arte, entre outros, sdo abordagens conceituais e metodolégicas
que dao conformacdo a um objeto cada vez mais presente na producao editorial e
representam, nos dias de hoje, formas hibridas e sofisticadas. Assim, propomo-nos
a abordar os livros ndo ficcionais para criancas, discutindo as relacoes entre ficcao
e ndo ficcao, sobretudo, na construcao literaria presente nos textos verbal e visual,
na escolha do design grafico e a sua colaboracao para informar e ampliar determi-

nado tema.

A METODOLOGIA DE EXPANSAO

A proposta desta metodologia, inaugurada em (BELMIRO; MARTINS, 2019;
MARTINS, 2020), pretende discutir a diversidade das relacoes entre a no ficcao e a
ficcdo. A organizacao e andlise do corpus prop6s um modelo que levou em considera-
¢do uma gradacao do mais préximo do estritamente ndo ficcional - isto é, a presenca
dominante da divulgacao cientifica e técnica - até o mais imerso em uma proposta
que caracterize um livro hibrido eivado de uma linguagem literaria, com uma car-
ga estética e pleno de recursos plasticos, em didlogo com o contetiido informativo.

Para melhor compreender a proposta da metodologia de expansao, é exemplar

a imagem do ilustrador Gilles Bachelet para el ficciometro (Figura 1).

Figura 1: El ficciometro

FUERA [DE] MARGEN Icfl\ weba para Vd.

1FICC10METRO %J_; 1 ﬁ

Fonte: Fuera de Margen (2018).
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Na ilustracao, o autor brinca com a ideia de ficcao e nao ficcao. As formas de
representacao vao se transformando desde o mais proximo ao mundo exterior,
quando temos um pouco de ficcionalidade, até um grau maior de ficcao, quando a
liberdade imaginativa propoe espacos de abstracao.

Com isso, o ilustrador demonstra que a distincado entre ficcao e ndo ficcao nao
se estabelece na oposicao, em dois eixos predeterminados, mas a disposicao das
obras se abre em uma escala de nuances. Desse modo, a metodologia de expansao
intenta propor uma maior fluidez no ordenamento néo ficcional e ficcional, em uma
expansao da informacao com variagoes de ficcionalidade. Para Bernardo (2005, p.
14), “a ficcdao nao copia a realidade, mas a representa, ou seja, a reapresenta - por-
tanto, a refaz, a reinventa’.

Ainda para o pesquisador, “a ficcdo desrealiza o real para criar um novo real
mais seguro, portanto que parece “mais real” para nés, do que aquele que se en-
contrava no ponto de partida” (BERNARDO, 2005, p 15). De certo modo, busca-se,
na ideia de expansao, a nuanca da “desrealizacao” da informacao, pela presenca da
ficcao para, assim, transformar a informacao em um outro constructo informacional.
Como pontua Bernardo (2005, p. 15), a existéncia de um discurso ficcional explicita
a duvida crucial que sentimos quanto a “realidade da realidade”. A fic¢ao suspeita
da realidade e justamente por causa disso ela produz sobre a realidade uma nova
perspectiva e, consequentemente, uma segunda realidade. Assim, o intuito é identi-
ficar as gradacoes de mesticagem de textos e linguagens que promovem expansdes
sem fim, denunciando a riqueza da producao editorial.

Os livros selecionados estabelecem inovacdes no campo da nao ficcao e dia-
logam com as dreas da estética, da literatura, do design e das artes plasticas, como
diversidade, originalidade e inventividade. A escolha das obras ainda considera
critérios estético-literdrios gerais como a materialidade, autoria, projeto grafico e
a interacao entre os discursos verbal e visual. Foram eleitas quatro obras premia-
das em concursos internacionais: Plume, de Isabelle Simler (2012); ABC, de Bruno
Munari; Alto, baixo, num sussurro, de Romana Romanyshyn e Andriy Lesiv (2017) e
Abecedario a mano, de Isol (2015).



A SUTILEZA DO DISCURSO FICCIONAL

Plume (2012), da francesa Isabelle Simler, consiste em um compéndio de des-
cricdo de aves e suas penas, das mais familiares, como a galinha, o pato, o pombo,
até as exdticas, como o ibis, 0 martim pescador e melro preto, sempre com o olhar
atento de Plume, o gato. A pagina dupla apresenta alguns elementos verbovisuais,
como a ilustracdo do pdssaro com sua respectiva pena, uma pequena legenda que
o nomeia e alguns indices visuais que dao pistas da presenca do gato Plume.

Cabe mencionar alguns elementos no plano imagético, como as aves que ndao
sdo representadas visualmente como no modelo real, mas sao ilustradas com corpos
arredondados e ndo uniformes; acrescentam-se recursos plasticos, como o predomi-
nio de tonalidades de cores mais frias, que sao associadas ao uso da técnica do lapis.
O conjunto de caracteristicas constréi um cenério para um mundo ficticio - mundo
da representacao -, que destoa da descricao na realidade - mundo representado.
Na representacao da galinha pintada (Figura 2), nota-se um corpo arredondado e
uma cabeca que se afasta da proporc¢ao das formas de uma galinha; além disso, ndao
vemos as pintas em suas penas nem em sua crista, apenas sugestao de alteracao de

COr, pelo contraste entre o preto e o cinza.

Desse modo, na pagina da direita, a representacgao artistica das aves as associa
ao campo da ficcionalidade. Na pagina da esquerda, a técnica empregada para a pena
do respectivo passaro assemelha-se ao estilo da ilustracao cientifica, como o uso de

manchas de cor, a preocupacdo com o tragado do l4pis e o formato mais fidedigno do



objeto cientifico. Esse modelo ocorre em todo o projeto. Assim, o mundo factual nao
se estabelece na contradicdo com o mundo ficticio, mas o complementa. Em outras
palavras, a obra associa informacao factual com dispositivos poéticos (KESLER, 2012).

Além disso, percebe-se, em cada pagina dupla, a presenca do gato Plume que
percorre a obra. Esse dispositivo verbovisual, denominado “movimento de interacao”
(MARTINS, 2020), consiste na observancia de indices visuais, marcadores graficos
ou artificios linguisticos com forte intencao ficcional e narrativa.

O gato é o indice que guia o leitor pelo passeio nas paginas. Ele é o ornitologista
que mostra suas espécies preferidas, o que é corroborado pela passagem verbal “eh...
eu? eu coleciono plumas.” E, por isso, no final da obra, ele se nomeia “eu me chamo
Plume’ Se, por um lado, plume é um atributo dos péassaros, também pode ser o gato
que se alimenta dos passaros. “Eu coleciono plumas” sera a metafora entendida pelo
humor que a literatura permite.

Seguindo a gradacao da nao-fic¢do e sua interlocugdo com a ficcionalidade,
ABC de Bruno Munari, publicado originalmente em 1960 e reeditado em 2006, em-
prega uma conjuncao de linguagens, no qual aimagem e palavra sao reforcados pelo
fundo branco e pelos usos de poucas cores (GALVAQ, 2016).

As palavras descrevem os referentes indicados pela sua letra de cada pagina.
Hé pouco uso de verbos, e mais substantivos e adjetivos, o que pode caracteriza-lo
como um livro de conceitos nominais. A representacdo grafica das letras do mesmo
tamanho dos objetos apresentados configura um jogo grafico e visual, no qual os
signos ocupam espagos que se alternam em cada pagina dupla, e em certos momen-
tos, a letra compoe a imagem, se inserindo como parte da ilustragao.

A juncdo de linguagens produz efeitos estéticos e literdrios que faculta a in-
terlocucao entre nao ficcdo e a ficcionalidade. Alguns momentos da interacao de
discursos sdao exemplares, como na descri¢do das imagens que sao associadas a
aliteracoes proposta pelo autor: Cat in a Cage, Dog and his dish outside a Door e,
por fim, Hammer over a Hat. De acordo com Galvao (2106, p.196), essas aliteragoes,
além de apresentarem as letras do alfabeto as criancas, sao elementos que brincam
com a sonoridade e o ritmo das frases, permitindo a face lidica da linguagem abrir
as portas para o entendimento do mundo.

Outro intercambio semidtico ocorre em uma sequéncia visual na pagina dupla
dedicada a letra “F” (Figura 3), em que sao apresentados: uma mosca (a Fly) sobre-
voando, uma flor (a flower), uma pena (feather), a frase and a fish (e um peixe) e

duas moscas com o indicativo verbal more flies (mais moscas).



Na proxima pagina dupla, a letra G e seus objetos , convive com outra mosca
em voo, indicando sua saida da pagina anterior com a seguinte frase em itdlico: still
another fly (ainda outra mosca). Pois ela mesma continua seu trajeto em diregao a
letra H, com a adverténcia: Look out, Fly. Ainda acompanhando a mosca na letra
seguinte, I, observamos seu sobrevoo em um Icecream com a frase shoo, fly!

Somente na letra V a mosca reaparece com os dizeres: a fly on a voyage (uma
mosca em uma viagem) indicando o percurso do inseto pelo livro. Seu itinerario
finaliza em uma linha sobrevoando a letra Z com a onomatopeia zzz que leva a pré-
xima pdgina com o seguinte dizeres: fly going zzz. Esse recurso visual representado
pelo pequeno animal indica ao leitor que vire a pagina.

Munari emprega o mesmo dispositivo verbovisual de Plume de Simler, ou seja,
o movimento de interagao (MARTINS, 2020). Em ABC, o jogo do itdlico como mar-
cador gréfico é um indicio da permanéncia da mosca, pelo qual o narrador dialoga
com o leitor para apontar o movimento do inseto; por outro lado, subverte o texto
descritivo interessado apenas na transcricdo de agoes e objetos, para uma narra-
tiva visual que leva o leitor a brincar com a relacdo temporal sugerida por Munari
(BELMIRO, 2014).

INTERSECOES POETICAS

Alto, baixo, num sussurro, de Romana Romayshyn e Andriy Lesiv (2017), apre-

senta inimeras intersecoes poéticas entre a ficcdo e nao ficcao. Os autores ucrania-



nos tratam dos sons e suas variacoes, sejam eles produzidos por causas naturais,
por objetos ou seres humanos. O amarelo forte da capa recebe orelhas de animais
em laranja, de ser humano desenhadas em preto, com o escrito “alto, baixo, num
sussurro” em diferentes destaques, na altura da boca de ser humano. Tudo junto ao
mesmo tempo em tons variados que sugerem as variacoes dos sons ouvidos.

Plasticamente, a conjuncao de cores e formas eleva o grau de abstracdo da
proposta, a combinacao de tonalidades e formatos orienta o leitor na percepcao do
proprio som representado visualmente. Corroborando com essa ideia, Werner (2011,
p. 40, traducao nossa) afirma que “em geral, a cor é uma caracteristica saliente da
percepcao visual das criancas e mais forte do que formas ou niimero”.

As distintas formas tipograficas utilizadas para cada funcao no texto verbal
baseiam-se em tonalidades especificas para destacar a fala dos personagens, como
pode ser observado na seguinte pagina dupla: “cadé o equalizador?”; “Fd maior”;
“Transmissdo ao vivo direto dos estudios” e “aumenta o baixo!” O texto verbal com
tons esverdeados destaca o carater informativo, que explica as funcéoes de traba-
lhadores do campo musical: musicos, engenheiros acusticos, locutores de radio,
engenheiros de mixagem.

Desde o inicio da obra, a sucessdo de paginas vai elaborando uma “orquestra
de diagramacao’, isto é, nas primeiras paginas vé-se um preenchimento de cores e
formas, muita presenca de elementos verbais, diagramas e personagens que vao
diminuindo no decorrer do projeto e propondo um sussurro necessario.

A partir da metade do projeto, inicia-se uma narrativa visual: um casal - a mu-
lher dentro de uma caixa se comunica por meio da lingua dos sinais, percebida pela
referéncia aos seus sinais fora da caixa, e o homem responde ‘eu entendo” O texto
verbal, em forma de legenda, descreve: “Mas é possivel encontrar uma lingua co-
mum e compreender a outra pessoa mesmo sem palavras”. Essa passagem tem uma
intensa carga poética para nos dizer que, metaforicamente, o afeto é o que nos reli-
ga ao mundo. Na sequéncia dessa cena (figura 4), o homem na péagina da esquerda
segue em direcdao a mulher, na pagina da direita, que possui um guarda-chuva; um

cachorro em formato de rob6 de alto-falante est4 proximo.



Nessa composicao, hda um emaranhado de palavras atrds da mulher caindo
do alto como se fosse ‘uma chuva de onomatopeias’ sem sentido. Nas paginas se-
guintes um homem com seu guarda-chuva aberto se protege da ‘chuva de palavras’
que ocupa todo o espaco da pagina dupla. A poesia da imagem estd justamente na
intensidade com que os elementos verbais, que caem como se fossem uma pesada
‘chuva de ruidos; e os elementos visuais dialogam, para criar a metéafora do siléncio:
E as vezes precisamos de um tempo em siléncio.

A partir de entdo, inicia-se uma simplificacdao de elementos, abrindo espacos
para o siléncio que emana do branco do papel. A sequéncia de imagens mostra como
é preciso prestar atencdo ao siléncio para ouvir também os sons mais delicados: de
dois coracdes batendo, do bebé ainda no utero da mae, ou do recém-nascido que
chora: E entdo, aprendemos a escutar, a ouvir, e percebemos o mundo. Além disso,
sdo apresentados codigos que completam informacdes preciosas sobre as lingua-
gens que produzimos a partir do significado do siléncio.

Por fim, completando a sequéncia de obras aqui selecionadas, Abecedario a
mano, de Isol (2015) traduz o entrelacamento da nao ficcdo com a ficg¢ao, pois trans-
gride o género abeceddrio e nos faz entrar em um espacgo poético em que o fazer
cientifico e técnico se dobra aos dominios do artistico e literario.

A obra da argentina amplia, consideravelmente, a descricao de objetos, acoes
e personagens no mundo factual, cada letra apresenta uma ilustragdo que metafo-
riza os objetos do mundo realizada com técnicas de colagem, lapis de cera e aqua-
rela justapostas para criar um espago poético, lidico e emocional. Na composicao
visual, a colagem excede os contornos do enquadramento, liberando um formato

mais livre para a ilustracao.



Nesse momento, o leitor participa ativamente na imagem, pois € tarefa dele
preencher e dar formas as figuras. Por exemplo, a letra Qq (figura 6) propde um

possivel didlogo entre dois personagens: “‘Guien anda ahi?”.

éQuis’m ANDA

Suas cabecas ndo possuem a forma como a reconhecemos, mas nds organizamos
a imagem, a partir de nossos modelos mentais. Quem, neste caso, é um adveérbio de
interrogacao. Como dar forma visual a um advérbio interrogativo? A escolha de Isol
é nao facilitar, mas propor leituras inusitadas que demandam um esforco do leitor.
As linhas, em pincel guache, sao tornadas estradas que sustentam os personagens,
enquanto caminham em dire¢do oposta.

Em vérias cenas, nota-se o uso de imagens e palavras de forma conotativa,
como o caso da letra Mm, ilustrada com um sugestivo cachorro e um sujeito que
o abraca, com o seguinte texto verbal: alma mansa. A relagdo entre os enunciados
verbal e visual é de pura delicadeza, nos levando a associar mansidao a postura do
cao deitado de forma passiva e com os olhos fechados, abracado pela personagem.
Pode-se intuir que seja uma crianga com seu cdo, em estado genuino de mansidao
que o amor cria. A autora brinca com a representacao visual em um jogo de descons-
trucao de modelos prévios, cabendo ao leitor aceitar sua proposta e experimentar
unir sentidos e afetos.

O uso das cores, as técnicas de confeccao da imagem, a tipografia manuscrita
do texto verbal, a sinergia da imagem com a palavra e os elementos paratextuais

proporcionam um forte carater estético e literario a obra de Isol. Seu abecedario



constitui um caminho privilegiado para a inovacao e para a experimentacao de

conceitos estéticos.

FINALIZANDO

O interesse em apresentar uma nova perspectiva sobre a nao ficcio em materiais
para criancgas possibilitou uma abordagem dos livros como espacos de colaboracao,
inventividade, imaginacao e inovacao e, sobretudo, lugar do encontro entre o signo
linguistico com instdncias das artes: o cinema, a literatura e a pintura. O didlogo
entre imagem e palavra, conjugado com o hibridismo resultante do entremeio dos
textos ficcional e nao ficcional, cria esse artefato complexo, cuja amplitude de pos-
sibilidades de significacao ndo tem limites.

O emprego da linguagem literaria integrada a um texto visual marcado pela
relacdo coesa com o design transforma artisticamente a linguagem da nao ficcao.
Dessa forma, a compreensao intelectual e o prazer estético estdo intimamente asso-
ciados, explicitando o momento atual de intensa imbricacao de conceitos e propostas
que ampliam significativamente o espaco da criacao, superando certos padrdes da

modernidade e para o qual o campo da educacao precisa estar atento.
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Quebrando o brinquedo
para ver como funciona®

Claudia Mendes

Um desejo de compreender melhor, que requer uma
desconstrucao artificial (‘quebrar o brinquedo’) para observar
os diversos mecanismos (‘ver como funciona’) com a esperanga,
talvez infundada, de uma reconstrugao interpretativa mais bem
fundamentada.

Martine Joly

O titulo deste capitulo é inspirado na feliz analogia criada pela pesquisadora
francesa Martine Joly (2008) para explicar as fun¢des da anédlise semi6tica da ima-
gem. Esta é uma das ferramentas que auxiliam no entendimento a respeito da ma-
neira como os aspectos visuais e materiais (ilustracao e design) dos livros ilustrados
se conjugam para produzir sentido nas diferentes comunidades envolvidas em sua
criacdo, circulacdo e fruicao.

Muitos tedricos no campo da literatura infantil enfatizam a necessidade de
um melhor equilibrio no enfoque das andlises do livro ilustrado, que tém partido
principalmente dos tedricos da palavra, ou seja, privilegiando aspectos da narrativa
verbal em detrimento da narrativa visual. Em livro de 1995, Luis Camargo destaca a
escassez de referéncias para andlise critica de livros ilustrados: “O caso da ilustracao
é completamente diferente: o estudioso ndo tem categorias proprias de andlise: ora
adapta conceitos das artes visuais, ora das artes graficas, ora da literatura” (CAMAR-
GO, 1995, p. 18).

Mais de duas décadas passadas desde a constatacao de Camargo, o quadro
apresenta ligeira melhora, com os livros de Rui de Oliveira (2008) e Graga Ramos
(2011), entre os autores nacionais, e o artigo de William Moebius (1990) e os livros
de Perry Nodelman (1989), Maria Nikolajeva e Carole Scott (2011) e Sophie van der

95Este capitulo é parte do capitulo homdnimo publicado na tese de doutorado da autora, A
descolonizagao das imagens: o livro ilustrado infantil no contexto brasileiro contemporaneo (2016),
realizada com o apoio do CNPq, que pode ser consultada na integra em ufrj.academia.edu/Clau-
diaMendes.
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Linden (2011), entre os estrangeiros, por exemplo. Esses autores fornecem concei-
tos necessarios para contemplar as particularidades da andlise dos livros ilustra-
dos, a partir da observacao desse sistema especifico dentro do escopo mais amplo
da semidtica. As principais vertentes aqui utilizadas sao a escola francesa a partir
de Roland Barthes (1971), com a qual se alinha Martine Joly (2008), e a semi6tica
social, especialmente aplicada as mensagens visuais por Gunther Kress e Theo van
Leeuwen (2006).

Os livros ilustrados integram diferentes sistemas narrativos, ou linguagens, para
compor uma rede de significados. Ricardo Azevedo (1998), que, além de ilustrador,
é também pesquisador sobre o tema, explica que uma linguagem é “um sistema
de signos com funcao simbdlica e capacidade de formar discursos que transmitem
varios tipos de mensagem que, por sua vez, possibilitam a interacdo entre pessoas”.

No livro ilustrado, sdo pelo menos trés as linguagens que agem em sinergia:

a) o texto propriamente dito (sua forma, seu estilo, seu tom, suas
imagens, seus motivos, temas etc);

b) asilustragdes (seu suporte: desenho? colagem? fotografia? pintu-
ra? e também, em cada caso, sua forma, seu estilo, seu tom etc);

¢) o projeto grafico (a capa, a diagramacgao do texto, a disposi¢ao
das ilustragoes, a tipologia escolhida, o formato etc.).

Examinando bem, ha livros em que esses trés sistemas tém au-
toconsciéncia e procuram o didlogo e outros em que isso nao ocorre
(AZEVEDO, 1998, p. 107).

Na produgao brasileira contemporanea, por exemplo, existem varios livros com
a autoconsciéncia de que fala Azevedo. Tais obras apresentam caracteristicas bastante
especiais, que mostram o uso criativo e consistente das muitas possibilidades ofere-
cidas pelo suporte livro. No relativamente jovem mercado editorial brasileiro, cujo
amadurecimento remonta a décadas recentes, a falta de uma tradicao consolidada
e de cddigos estritos sobre adequacdo comercial deixa espaco livre para o exercicio
criativo de autores de “tripla vocacdo”: além da dupla vocacdo como escritores e
ilustradores, acrescentam uma terceira vocacao como designers. Ao criar projetos
graficos diferenciados, utilizando na construcao da narrativa as caracteristicas fi-
sicas do livro enquanto objeto, esses autores de tripla vocacao integram palavras,
imagens e design, e de certa forma contrabalangcam um quadro problemético que
ja era criticado por Ana Luisa Escorel (1974) ha mais de quarenta anos e que ainda

persiste no mercado de livros para adultos: a incongruéncia entre capa e miolo. Dos



trés sistemas - ilustracao, projeto grafico e texto - este capitulo enfatiza os dois pri-
meiros, abordando o texto na medida apenas em que isso beneficie a andlise visual.

Para além da apreciacdao da cada imagem isoladamente, é preciso conside-
rar o conjunto da obra, onde a sequéncia de varias imagens confere um ritmo ao
livro como um todo, como ressalta Luis Camargo: “O livro ilustrado para criancas
apresenta uma sequéncia de imagens - e imagens para serem folheadas. Nao sao
quadros que podem ser vistos cada um por si” (1989, p. 42). A autora Angela Lago

explica que, por este motivo,

antes de se projetar cada desenho, se projeta o volume. Nao se trata
de pintar uma série de quadros. Ha toda uma conjugac¢ao necessaria,
todo um ritmo, um movimento, uma tensao, uma dire¢ao que perpas-
sa o trabalho como um todo” (LAGO apud CAMARGO, 1989, p. 42).

Esta é uma das caracteristicas que diferencia o trabalho de ilustradores e artistas
pldasticos - os primeiros concebem antecipadamente o efeito narrativo produzido
pela sequéncia das imagens isoladas.

Todos esses fatores visuais e materiais empregados pelos ilustradores para
contar histdrias se conjugam num processo de comunicacao visual que pode ser
analisado sistematicamente em uma abordagem semiética. Martine Joly esclarece
que “abordar ou estudar certos fendmenos em seu aspecto semiotico é considerar
seu modo de producdo de sentido, ou seja, a maneira como provocam significacoes,
isto é, interpretacoes” (2008, p. 29, grifo da autora). O processo de associagoes sim-
bdlicas é especialmente importante na ilustracao, como aponta Rui de Oliveira: “a
arte de ilustrar esta dirigida essencialmente para o despertar da imaginacao. [...] a
estética da ilustracdo passa pela experiéncia individual e emocional, bem como pelo
curioso deslumbramento” (2008, p. 76, grifo meu).

Essa dimensdo da ilustracao nao exclui nem é prejudicada pela anélise cri-
tica, que vem acrescentar um componente cognitivo ao processo de fruicdo. Para
Oliveira, no caso do livro ilustrado a fruicao é “uma constru¢do, um equipamento
cognitivo que nos faz apreciar o belo sem, contudo, no caso da arte da ilustracdo,
renunciar ao encanto e a emoc¢ao” (OLIVEIRA, 2008, p. 75). Mesmo havendo um
forte componente de emocdo ou prazer estético na contemplacao de um livro ilus-
trado, o aspecto mais importante neste caso é a narratividade das imagens, ou seja,
o modo como provocam interpretacoes, sendo portanto a abordagem semidtica

absolutamente adequada. E o que pensam Nikolajeva e Scott (2011) e Nodelman



(1989), que elegeram a semidtica para analisar livros ilustrados. Nodelman explicita

sua escolha no seguintes termos:

Tendemos a supor que o principal objetivo das pinturas que vemos
em galerias de arte é fornecer estimulo visual ou excitar nossas sensi-
bilidades estéticas. Mas ainda que as imagens em livros ilustrados pos-
sam fazer o mesmo, essa n2o é a sua principal finalidade; elas existem
principalmente para ajudar a contar histdrias. [...] Livros ilustrados tém
caracteristicas distintas, que organizam a informagao visual de uma
maneira diferente do que costumamos esperar das artes visuais, e pode-
mos compreendé-los melhor examinando-os a luz de alguma forma de
teoria semidtica. A razao para isso é clara: uma vez que a principal tarefa
das imagens visuais em livros ilustrados é comunicar informagoes, elas
fazem mais sentido nos termos de uma abordagem que incida sobre as
condi¢Oes em que os significados sao comunicados. A semidtica [...] é
uma tal abordagem; seu interesse principal estd nos c6digos e contextos
de que a comunicagao do significado depende. (1989, p. vii-ix).*

A SEMIOTICA A FRANCESA DE BARTHES E JOLY

7

A “ciéncia geral dos signos” é concebida em paralelo pelo cientista Charles Peir-
ce, nos Estados Unidos, e pelo linguista suico Ferdinand de Saussure, na Europa. A
abordagem deste ultimo é aqui utilizada para “estudar os diferentes tipos de signos
interpretados por nds, estabelecer sua tipologia, encontrar as leis de funcionamen-
to de suas diversas categorias” (JOLY, 2008, p. 30). A andlise semidtica comeca com
uma descricao: “etapa aparentemente simples e evidente, a descrigao é capital, pois
constitui a transcodificacao das percepc¢des visuais para a linguagem verbal.” A des-
cricao corresponde a uma “verbalizacao da mensagem visual [que] manifesta pro-
cessos de escolhas perceptivas e de reconhecimento que presidem sua interpretacao,
promovendo uma passagem do ‘percebido’ ao ‘nomeado” (JOLY, 2008, p. 72). Nos
livros ilustrados (da mesma maneira que nos antncios publicitarios analisados por
Barthes e Joly), existe a combinac¢ao de mensagens linguisticas e mensagens visuais,
estas tltimas compostas por signos iconicos e plasticos. Segundo Joly (2008), os dois

tipos de signos sdo distintos e complementares, funcionando de modo circular:

96 Traducao livre do original em inglés, que pode ser consultado em Mendes (2016).



1. Signos figurativos ou iconicos: motivos figurativos reconheciveis, posturas
dos personagens, disposi¢do dos personagens entre si;

2.Signos plasticos: mais do que simples atributos dos signos figurativos, sao
em si mesmos signos plenos. Entre eles:

e Formas: a interpretacao varia culturalmente, acontecendo muitas vezes de
modo imperceptivel. E preciso algum esforco para observa-las por si mesmas,
ignorando o que representam;

e Cores e iluminacao: a interpretacdo também varia culturalmente, ainda que
mais “natural’, por sua interacao com as condicoes atmosféricas naturais;

e Composicdo / diagramacdo: a “geografia interior” da imagem, que hierarquiza
o percurso do olhar, orientando a leitura da imagem;

e Textura: representa a qualidade tatil da superficie;

e Suporte: meio fisico sobre o qual a imagem é veiculada, que interfere na signi-
ficacao global da mensagem;

¢ Quadro: o limite fisico da imagem e sua moldura. Conforme a imagem extrapole
ou esteja contida dentro dos limites do suporte, provoca efeitos particulares
sobre o imagindrio do espectador. No primeiro caso, o espectador constroi
imaginariamente o que estd fora do campo visual da representacdo, num mo-
vimento centrifugo. O segundo caso, quando hd uma imagem pequena sobre
um suporte vazio, induz a uma leitura centripeta, convidando o espectador a
entrar na profundidade ficticia da imagem,;

» Enquadramento: estabelece a distancia entre observador e objeto por meio do
tamanho da imagem, que produz impressao de proximidade ou afastamento
e a sensacao de grande ou pequeno;

« Angulo de tomada e escolha de objetiva: vindos da fotografia e do cinema, os
conceitos de plongé / contre-plongé provocam respectivamente a impressao
de esmagamento ou engrandecimento dos personagens; ja o foco influencia

a percepcao da profundidade de campo (JOLY, 2008, p. 94).

Joly destaca a “circularidade iconica / plastica’, ou seja, a associacao entre figu-
ras e elementos visuais, como importante indicador na producao de sentidos. Para
Barthes (1984), essa producao de sentidos compreende a associacido de contetidos
simbélicos a signos plenos (um significante ligado a um significado), partindo da

denotac¢do, num primeiro nivel, para a conotacao, como explica Joly: “para Barthes,



uma imagem pretende sempre dizer algo diferente do que representa no primeiro

grau, isto é, no nivel da denotagao” (2008, p. 83), ou como explica o préprio Barthes:

em suma, todas estas ‘artes’ imitativas [desenhos, pinturas, cinema,
teatro] comportam duas mensagens: uma mensagem denotada, que é
o préprio analogon, e uma mensagem conotada, que é o modo como a
sociedade representa, em certa medida, o que ela pensa do analogon
(BARTHES, 1984, p. 15).

FAZENDO SOCIAL COM KRESS E VAN LEEUWEN

A producao de sentidos pode ser entendida como uma pratica social condi-
cionada por circunstancias culturais especificas, sendo investigada por uma das
vertentes da semiética, a semiotica social (social semiotics). Com abordagens ri-
quissimas para o estudo dos livros ilustrados, este capitulo enfoca apenas algumas
delas.’” O termo social semiotics aparece pela primeira vez no titulo do livro pioneiro
do linguista britanico Michael Halliday, Language as Social Semiotics, de 1978, que
inspira Robert Hodge e Gunther Kress (Social Semiotics, 1988) a expandirem a inves-
tigacdo sobre o uso de diferentes sistemas semidticos em praticas sociais para além
da linguistica, como som e imagens visuais. Esse ultimo sistema merece particular
atencado de Gunther Kress e Theo van Leeuwen em Reading Images: the grammar
of visual design (2006), onde os autores desenvolvem a ideia que imagens podem
ser lidas como textos - dai a metafora no titulo de uma “gramdtica” da comunica-
¢do visual, ndo no sentido de um conjunto de regras para uso correto, mas antes de
um conjunto de elementos socialmente constituidos para a producao de sentidos.
Muitos desses elementos sdo variacdes dos signos ja vistos em Joly, mas Kress e van
Leeuwen trazem aspectos diferenciados sobre alguns c6digos que operam no layout
das imagens para produzir sentido e criar coeréncia textual, destacados aqui por
serem especialmente interessantes para a andlise de livros ilustrados:

1.Saliéncia: o peso visual conferido a elementos em uma imagem é resultado da
interacdo entre tamanho, foco, cor e distancia, bem como localizagao: em geral, ele-

mentos posicionados no topo ou a esquerda de uma imagem tornam-se mais pesados;

97 Mais referéncias para aprofundamento podem ser encontradas em Mendes (2016).



2.Percurso de leitura: é orientado pelos elementos salientes da imagem, come-
cando pelo mais saliente e movendo-se em dire¢do aos menos salientes;

3Vetores: direcionam o leitor de um elemento para outro, por meio de linhas
(visiveis ou ndo) criadas pela direcdo do olhar, dedos apontados ou bracos estendi-
dos; por um objeto apontado para uma determinada dire¢do ou por protuberancias
de varios tipos;

4.Eix0os compositivos:

Margem
Ideal
Conhecido

Margem
Ideal

Margem
Real Real
Conhecido Novo

Os autores indicam que o posicionamento polarizado dos elementos ao longo
dos eixos compositivos horizontal e vertical lhes confere respectivamente as quali-
dades de conhecido ou novo e ideal ou real.

No eixo horizontal, o lado esquerdo apresenta valores conhecidos (given), ja
familiares ou aceitos pelo espectador, representando o ponto de partida para a
mensagem. O lado direito apresenta valores novos (new), ainda nao conhecidos,
aos quais portanto o espectador deve prestar mais atencao. O novo pode também
ser mais problematico ou contestavel, enquanto o conhecido é auto-evidente ou
traduz o senso comum.

No eixo vertical, os elementos posicionados no alto representam o ideal, de
apelo mais emocional, traduzindo sonho ou aspiracao, aquilo que “pode ser”; tam-
bém entendido como a esséncia genérica da informacgao e portanto sua parte mais
saliente. A parte de baixo representa o real, aquilo que “é¢’, de orientacao mais mun-
dana, apresentando informacao mais especifica, factual ou de ordem pratica. Ge-
ralmente ha mais conexdo ou transito entre as partes horizontais do que entre as
partes verticais de uma composicao; nestas h4, ao invés, um maior sentido de opo-

sicdo ou contraste.



As composi¢oes podem também estar estruturadas segundo centro e margem,
uma configuracao frequente em desenhos infantis e na arte bizantina e oriental,
porém mais rara na cultura ocidental. O centro apresenta o ntcleo da informacao,
e as margens sao subordinadas ou auxiliares, com elementos idénticos ou quase
idénticos, em disposicao simétrica.

As dimensdes conhecido-novo e ideal-real podem se combinar com centro-
-margem, resultando em uma cruz, um simbolo espacial fundamental na cultura
ocidental. Mesmo quando o centro esta vazio, ele existe como um divisor invisivel.
Um modo comum dessa combinacao é o triptico, que pode tanto funcionar numa
estrutura simples e simétrica margem-centro-margem, quanto pode estruturar uma
composicao polarizada onde o centro funcione como mediador entre conhecido e
novo ou entre ideal e real, formando uma ponte entre os extremos e reconciliando

os elementos de alguma maneira:

Ideal

Conhecido | Mediador Novo Mediador

Real

Os autores tém o cuidado de ressalvar que essa associacao de valores é condi-
cionada pela cultura ocidental, e que culturas com outras orientacoes em seus siste-
mas de leitura terao associagoes diferentes, ainda que a orientacao seja um recurso
semiotico universal: “Todas as culturas trabalham com margem e centro, esquerda
e direita, em cima e embaixo, ainda que ndo concedam os mesmos significados e
valores a estas dimensoes espaciais” (KRESS; van LEEUWEN, 2006, p. 192).

Enquanto Barthes, Joly e Kress & van Leeuwen estabelecem critérios para a
andlise semidtica de um espectro variado de mensagens visuais, Luis Camargo, Rui
de Oliveira e William Moebius fornecem consideracdes complementares e especi-

ficas para a andlise particular de livros ilustrados.



O TOQUE DE FORMATIVIDADE DE LUIS CAMARGO

Luis Camargo, autor nacional pioneiro no exame das ilustracdes, busca no
historiador da arte suico Heinrich Wollflin (1984 [1915]) a ideia de que “formas de
representacdo (ou de visao de mundo) presidem o fazer artistico’, aplicando a ilus-
tracao de livros infantis os cinco pares de conceitos formulados por W6llflin em
sua analise formalista da arte renascentista e barroca, sendo cada par de conceitos

exemplificado com imagens de livros brasileiros:

1.Linear e pictdrico: “o estilo linear valoriza a linha, o contorno, o aspecto plas-
tico e tangivel dos objetos. O estilo pictdrico nao estd preocupado com a forma e
o volume dos objetos, mas com as impressoes visuais que essas formas e volumes
provocam.” (CAMARGO, 1995, p. 43);

2.Plano e profundidade: “os elementos de uma ilustracao - figuras, animais,
objetos, etc. - podem ser dispostos em camadas planas, paralelas as margens, ou
enfatizar a profundidade” (CAMARGO, 1995, , p. 47);

3.Forma fechada e forma aberta: a forma fechada é aquela que “apresenta a
imagem como uma realidade limitada em si mesma, que, em todos os pontos, se
volta para si mesma. O estilo de forma aberta, ao contrario, extrapola a si mesmo em
todos os sentidos e pretende parecer ilimitado” (WOLFFLIN, 1984, p. 135);

4.Pluralidade e unidade: “o estilo classico obtém a sua unidade atribuindo as
partes uma funcao auténoma, e o estilo Barroco destr6i a independéncia uniforme
das partes em favor de um motivo geral mais unificado. No primeiro caso hd uma
coordenacao de acentos; no segundo, uma subordinacao” (WOLFFLIN, 1984, p. 173);

5.Clareza absoluta e clareza relativa: “o primeiro modo de representar busca
apresentar as formas em sua totalidade e clareza. O segundo [...] ndo se preocupa
em apresentar a forma em sua totalidade, mas apenas seus elementos mais carac-
teristicos” (CAMARGO, 1995, p. 51).

A aplicacao destes conceitos a andlise de livros ilustrados brasileiros € interes-
sante e original, atendendo aos objetivos de Camargo: “Essas categorias me parecem
uteis para entender algumas caracteristicas da ilustracao do livro infantil, apesar de
elaboradas com finalidade diferente, em contexto diferente” (CAMARGO, 1995, p.

42). No entanto, a analise formalista deixa a desejar quando se atém apenas as for-



mas, uma vez que nos livros ilustrados as imagens ndo apenas se oferecem a fruicao

estética, como sdo principalmente elementos na construcao de narrativas visuais.

O MENU COMPLETO DE RUI OLIVEIRA

Rui de Oliveira (2008) d4 um passo adiante, identificando detalhadamente os
elementos formais das ilustracoes e também relacionando-os a determinadas in-
tencoes narrativas. Oliveira segmenta a andélise do livro ilustrado em duas etapas,
comecando por quatro aspectos constitutivos gerais, que sao depois elaborados em
um conjunto de elementos bastante detalhados para leitura estrutural das ilustra-

¢oes. Os quatro aspectos constitutivos sdo:

1.A cor: pintar ou colorir?

2. O cenério e a perspectiva: espaco fisico, continuo e atmosférico; o espago
planimétrico;

3. O ritmo: o livro como arte sequencial;

4. A composi¢do: a composicao como harmonia e narracao; a triade do olhar;
as composicoes tipogréficas; arquitetura, design e composicao da imagem; olhando

a paisagem e pensando em composicao.

A seguir, Oliveira faz uma extensa lista com dezenove diferentes aspectos a

observar em uma leitura estrutural das ilustracoes, aqui agrupados em quatro eixos:

» Tipo de composicgao: estatica (simétrica) / dinamica (assimétrica). Formas geo-
métricas que mais se destacam na composic¢ao: triangulo, quadrado, retangulo,
circulo, elipse. Letras do alfabeto perceptiveis na composicao;

o Tipo de perspectiva utilizada: aérea; planimétrica; diversos pontos de fuga;
linha do horizonte baixa; linha do horizonte alta; ponto de vista de cima para
baixo; ponto de vista de baixo para cima; linha do horizonte no meio da ilus-

tracao; auséncia de linha do horizonte; fundo neutro sem cenério;



e Linha guia de leitura visual: baixo para cima; cima para baixo; linha sinuosa;

linha espiralada; linha obliqua; linha quebrada; lateral esquerda ou direita.

e Tipo de contorno utilizado: linhas; linhas esfumadas, hachuras; varios tracos;
cores; linhas grossas; digital; sem contorno;

e Linhas predominantes: inclinadas; verticais; horizontais; radiantes; quebradas;
sinuosas; circulares;

e Técnica utilizada: aquarela; acrilico; bico-de-pena; aguada (preto + dgua); dleo;
mista; lapis de cor ou de cera; aquarela liquida; gravura (xilo, linéleo, metal);
material tridimensional; colagem; texturas diversas; colorizacao digital;

» Relacao de forma e fundo: contraste; interligado.

« Tipo de esquema tonal utilizado: quente predominante; frio predominante; co-
res sombrias; cores rebaixadas (cor + preto ou cinza); cores claras e suaves (cor
+ branco); esquemas a partir de uma tnica cor (monocromatico); contrastes
acentuados; preto e branco; velaturas (sobreposicao de cores transparentes);
cores chapadas uniformes; cores por meio de manchas;

« Tipo de contraste de cor utilizado: quente-frio, claro-escuro; complementares;
de extensao; de matiz (cor primaria); simultaneo;

e Género e origem de luz utilizados: frontal; de cima para baixo; de baixo para
cima; lateral (esquerda para direita); lateral (direita para esquerda); género
noturnal; género diurno; género luz artificial; diversas fontes;

e Tipos de sombra: luz e sombras suaves; luz e sombras contrastadas; sombras

projetadas; auséncia de sombras; as figuras possuem sombras e mais o contorno.



« Tipo de figuracao utilizado [retirar esses itdlicos quando nao for titulo de livro
nem palavras estrangeiras]: realista; classico; nao-realista; com influéncias do
cartum; com influéncias dos quadrinhos; fantastico; caricatural; cobmico;

» Movimento artistico com que a ilustracdo apresenta semelhancas: classico;
neocléssico; académico; impressionista; expressionista; realismo e naturalismo;
surrealismo; art nouveau; pré-rafaelismo ou dos Pintores de Contos de Fadas;
futurismo; cubismo; art déco; arte naif; indefinido

e Género de imagem: histdricas; folcléricas; de contos de fadas; fantdsticas; do
cotidiano (OLIVEIRA, 2008, p. 103-107).

Por fim, o tltimo dos dezenove itens, “sentimento que lhe desperta a ilustracao: ale-
gria; tristeza; medo; lirismo; romantismo; amor; 6dio; solidao” apresenta um carater mais
subjetivo, que demandaria uma abordagem de orientacao psicoldgica, fugindo portanto
ao escopo deste capitulo. O préprio Oliveira ressalva que esta extensa lista de elementos
para orientar a leitura dos signos pldsticos “se refere apenas a leitura de algumas questdes
estruturais da ilustracao. Os amplos significados metaféricos da arte da ilustracao nao

estao encerrados em nenhum esquema ou ‘receita’ de leitura” (OLIVEIRA, 2008, p. 102).

OS CINCO CODIGOS DE WILLIAM MOEBIUS

William Moebius (1990) também examina muitos desses elementos, agrupan-
do-os em cinco cddigos, e dedicando maior atencao ao potencial narrativo que ofe-
recem. Trazendo exemplos concretos de varios livros ilustrados, Moebius demonstra
como certos elementos formais das ilustracdes configuram codigos particulares,
apresentando primeiro uma breve explicacao de cada elemento em si, para entdo
desenvolver mais extensamente o modo como o uso desses codigos manifesta di-

ferentes potencialidades narrativas:



A posic¢ao do assunto na pagina constitui um cddigo - se o personagem princi-
pal é mostrado no alto ou em baixo da pagina, no centro ou nas bordas, a esquerda
ou a direita. Posicionamento no alto pode indicar uma condi¢do de éxtase, uma
visdo onirica, uma marca de status social ou poder, ou uma autoimagem positiva.
Um posicionamento inferior, ao contrério, indica baixo-astral, fundo do poco ou
uma posicao social desfavoravel. Tudo isso pode ser enfatizado ou enfraquecido
conforme o personagem esteja localizado no centro ou nas margens, seja grande
(préximo) ou pequeno (distanciado), ou apare¢a em uma ou mais cenas na mesma
pagina (repeticdo diminutiva). Quanto mais vezes o mesmo personagem seja mos-
trado na mesma péagina, menor a probabilidade que esteja no controle da situacao,
mesmo ocupando o centro da pagina. Um personagem ocupando as margens ou a
parte de baixo da péagina, distanciado ou em tamanho reduzido, é percebido como
em desvantagem em relacao a outro que esteja centrado, em tamanho grande. O
tamanho grande pode nao indicar uma vantagem, pode ser uma representacao
de um ego exagerado. Assim como no palco, um personagem a esquerda tendera
a parecer mais seguro em comparagao a outro posicionado a direita, que parecera
movimentar-se numa situacao de risco ou aventura. A pagina da esquerda completa

o pensamento da pdgina anterior, indicando que podemos prosseguir.

Complementando os anteriores, nos codigos de perspectiva ha a presenca ou
auséncia de horizontes, pontos de fuga e contraste entre fachadas e profundidade. A
subita auséncia de horizonte, ou de uma clara demarcacao entre “em cima” e “em-
baixo” sugere perigo ou problemas. Um personagem localizado sobre uma fachada
bidimensional parece menos capaz de dar vazao imaginativa a seus desejos do que

um outro representado sobre um plano com profundidade tridimensional;



O quadro permite que o espectador se identifique com um mundo dentro ou
fora da histdria - a ilustracao enquadrada oferece uma visao para dentro desse mun-
do, enquanto uma nao enquadrada oferece uma visao a partir desse mundo. Como
0 quadro geralmente marca um limite para a imagem, a quebra desse limite pode
sugerir um senso de transgressao, do proibido ou do miraculoso. O quadro pode
ser retilineo, o que frequentemente enfatiza um problema, ou o encontro com as
desvantagens da disciplina ou da vida civilizada; e pode ser circular, quando entdo

0 personagem parece mais seguro e satisfeito do que no caso anterior;

A intensidade da experiéncia do personagem pode ser indicada pela espessu-
ra da linha, sua suavidade ou irregularidade, sua economia ou profusao, se correm
paralelas ou em angulos agudos. Linhas suaves e espagadas sugerem mobilidade e
velocidade; linhas grossas ou borradas indicam paralisia ou estagnacao confortéavel;
linhas irregulares ou que correm em angulos agudos entre si geralmente acompa-
nham emocoes problematicas ou perigo de vida. Por capilaridade Moebius entende
o amontoado de linhas em feixes ou rabiscos, indicando vitalidade ou mesmo ex-
cesso de energia, tornando a cena lotada, nervosa, hiperativa, como se cada linha

fosse um organismo vivo;

Além das associacoes do cddigo cromdtico com fatores extra-textuais, deve-se
também observar o que diz a cor dentro do texto. Além das tradicionais associa-
coes de certas cores com determinados estados de espirito; além da associacao de
cores vivas com animacao e descoberta, e de cores escuras com desapontamento
e confusao; é preciso também observar a cor enquanto elemento de ligacao entre

diferentes objetos dentro da historia.



CONCLUINDO

Este capitulo apresenta algumas ferramentas e procedimentos utilizados para
“quebrar” o livro ilustrado e ver como funciona. Além dessas, hd uma gama razoavel-
mente extensa de diferentes metodologias disponiveis atualmente para empreender
a andlise de fontes visuais, muitas delas apresentadas por Gillian Rose (2012) e Theo
van Leeuwen e Carey Jewitt (2001). Por exemplo, uma construgao transdisciplinar
de perspectiva para andlise do livro ilustrado pode buscar contribuicoes de certos
aspectos dos estudos da cultura visual e da cultura material, sob a perspectiva do
design emocional de Donald Norman (2008) e da sociologia dos textos (materiali-
dade dos livros) de Donald McKenzie (1999). A sociologia dos textos - sociology of
texts na acepcao inglesa, préxima ao que os franceses denominam histoire du livre
e que tem como expoentes Roger Chartier, Frédéric Barbier e Lucien Febvre - é um
campo de configuracdo relativamente recente que enfatiza o papel da materialidade
dos livros na experiéncia de leitura, o que a aproxima dos estudos de outro campo
ainda mais novo, a design culture. Desse campo pode-se destacar o conceito de de-
sign emocional proposto por Donald Norman (2008), que identifica trés diferentes
niveis de respostas emocionais dos usudrios a objetos de uso cotidiano, aplicavel
ao livro ilustrado no contexto da formulacdo de um contrato de comunicacdao com
os leitores contemporaneos (MENDES, 2020).

Reunindo referéncias transdisciplinares que se coordenam para permitir uma
andlise conjunta dos aspectos visual e tatil dos livros ilustrados, configurados pela
ilustracdo e pelo design grafico sem perder de vista sua inseparavel articulagdo com
a narrativa verbal, este capitulo mostra que, ao contrario de estragar a brincadeira,

matando o prazer estético na recep¢ao espontanea da obra, a anélise pode

aumentar o prazer estético e comunicativo das obras, pois aguga o
sentido e o olhar, aumenta os conhecimentos e, desse modo, permite
captar mais informagdes (no sentido amplo do termo) na recepgao es-
pontinea das obras (JOLY, 2008, p. 22).

Afinal, como bem sabem as criangas, “compreender também é um prazer’, nas

palavras de Perry Nodelman:

Quanto mais somos capazes de compreender e encontrar palavras
para descrever nossas respostas as obras de arte, mais somos capazes



de aprecid-las. Muitas criancas e adultos tém poucas palavras a dizer
sobre livros ilustrados — apenas generalizagoes relativamente grossei-
ras que fazem com que percam muito do prazer e valor NODELMAN,
1988, p. xi).”®

98Traducdo livre do original em inglés, que pode ser consultado em ufrj.academia.edu/Clau-
diaMendes. Acesso em: 16.12.2021.
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Os livros de imagens do Programa
Nacional Biblioteca da Escola

(PNBE) para a Educacao Infantil e
as personagens negras”’

Maria Laura Pozzobon Spengler
Eliane Santana Dias Debus

INTRODUCAO

As escolhas dos temas de pesquisas geralmente recaem sobre os nossos de-
sejos em didlogo com a sua relevancia. Assim, ao nos debrucarmos sobre os livros
literarios para pequena infancia que apresentam personagens negras, recorremos
aqueles que fazem parte do acervo das instituicoes de Educacao Infantil, enviados
pelo Programa Nacional Biblioteca da Escola (PNBE) nos anos de 2008, 2010, 2012
e 2014, particularmente os livros de imagens. Cientes de que os acervos foram dis-
tribuidos para todas as institui¢des brasileiras, acreditamos que eles sejam de fécil
acesso aos professores e as criancas e que, ao refletirmos sobre eles, possamos con-
tribuir para relativizar o seu uso a partir do conhecimento de sua contribuicao, ou
nao, para a educacao das relacoes étnico-raciais.

O PNBE entrou em vigor no Brasil em 28 de abril de 1997, por meio da Portaria
Ministerial n. 584, com o intuito de promover a leitura e o acesso ao conhecimento,
fomentando o contato da comunidade escolar com o livro (BRASIL, 1997). O Pro-
grama selecionou, adquiriu e distribuiu, por meio de recursos do Fundo Nacional de
Desenvolvimento da Educacao (FNDE), em parceria com a Secretaria de Educacao
Basica do Ministério da Educacado (SEB/MEC), livros literarios, bem como obras

tedricas de referéncia para as instituicoes de Educacao Basica de todo o Pais (FER-

99 Uma versao ampliada deste trabalho foi publicada em: Roteiro, Joagaba, v. 44, n. 1, p. 1-20,
jan./abr. 2019.
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NANDES, 2007). Desse modo, com o objetivo primordial de democratizar o acesso
ao livro literario, também fomentou esfor¢os para distribuir materiais de pesquisa e
de referéncia aos professores. O PNBE foi suspenso no ano 2015, por conta da crise
politica e econdmica no Brasil, que colocou por terra os encaminhamentos em prol
de um pais leitor.

Como principal politica publica de leitura da histéria do Pais, durante os 17
anos em que o Programa vigorou, percebeu-se uma ampliacdo e aprimoramento
ao triplicar, de 1998 a 2014, o investimento financeiro na compra de acervo para as
bibliotecas escolares.

De forma progressiva, mais instituicoes foram atendidas, e a quantidade de
livros distribuida foi ampliada em mais de cinco vezes.

Estabelecendo parcerias com institui¢oes e universidades, de 2005 a 2015, o
Centro de Alfabetizacao, Leitura e escrita (CEALE), centro de pesquisa ligado a Fa-
culdade de Educacao da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), foi respon-
savel pela selecao dos titulos literarios, por meio de um trabalho de pesquisa que
aconteceu de forma descentralizada, ja que envolveu pesquisadores de diferentes
estados brasileiros, possibilitando, assim, que nos mais diferentes contextos brasilei-
ros fosse possivel discutir sobre as escolhas dos livros, ja que eles livros circulariam
em diferentes instituicdes educacionais de todo o Pais.

Os acervos para as diferentes etapas de ensino de instituicoes publicas do Pais
foram compostos por diferentes géneros literarios, divididos em quatro categorias:
textos em verso (poemas, quadras, parlendas, cantigas, trava-lingua, adivinhas); tex-
to em prosa (pequenas histérias, novelas, contos, cronicas, textos de dramaturgia,
memodrias, biografias); livros de imagens e livros de histérias em quadrinhos (dentre
os quais se incluem obras cldssicas da literatura universal, artisticamente adaptadas
ao publico da Educacao Basica). As obras foram escolhidas a partir dos seguintes

critérios, elencados por Paiva (2012, p. 15, grifos do autor):

A qualidade textual, que se revela nos aspectos éticos, estéticos e
literarios, na estruturacao narrativa, poética ou imagética, numa es-
colha vocabular, que nao s6 respeite, mas também amplie o repertério
linguistico dos leitores da faixa etdria correspondente a cada uma das
edi¢oes do programa; qualidade tematica, que se manifesta na diver-
sidade e adequacao dos temas, e no atendimento aos interesses dos
leitores, aos diferentes contextos sociais e culturais em que vivem e
ao nivel dos conhecimentos prévios que possuem; qualidade grafica
que se traduz na exceléncia de um projeto grafico capaz de motivar e



enriquecer a intera¢ao do leitor com o livro e na qualidade estética das
ilustracoes; e articulagdo entre texto e ilustragdes e o uso dos recursos
graficos adequados aos leitores.

Atuando em todas as etapas da educacao basica, somente a partir do ano 2008
as instituicoes de Educacao Infantil passaram a ser também atendidas pelo Pro-
grama, recebendo bianualmente quatro acervos até o ano 2014, que somaram um
total de 360 livros literarios. Desse acervo, nosso olhar repousa sobre os livros de
imagem que, segundo divulgacdao do MEC e Ceale, totalizam 77 titulos. No entan-
to, ao avaliarmos os titulos, constatamos que 18 continham pequenas narrativas e
palavras-chave e, assim, os desconsideramos, resultando em 59 titulos cuja com-
posicdo é uma narrativa exclusivamente por imagens. A partir disso, destacamos 12
livros que trazem personagens negras na constituicao da narrativa. Destes, cinco
livros trazem personagens que estdo inseridos no coletivo, algumas apresentadas
de forma aligeirada; outros oito livros trazem personagens negras que participam
da narrativa, dos quais quatro apresentam a personagem negra como protagonista,
a saber: Bem me quero, bem me querem (RENNO, 2009a), O almoco (VALE, 1987),
Mar de sonhos (NOLAN, 2012) e Quando os tam-tans fazem tum-tum (ZIGG, 2013).
Desse modo, serdo foco de nossa leitura 12 livros, com olhar mais detido nos quatro

que apresentam o protagonismo.

O LIVRO DE IMAGEM E O CONTEXTO
DAS RELACOES ETNICO-RACIAIS

Os livros de imagem fazem parte da composicdo dos acervos literdrios para
todos os niveis de ensino atendidos pelo PNBE; essa presenca comprova a existén-
cia de uma preocupacao sobre a leitura das diferentes linguagens contemporaneas
presentes no mundo, em especial, as imagens.

O livro de imagem é concebido como aquele que conta uma histéria sem que
haja a necessidade de expressa-la por meio da linguagem verbal escrita, sendo as
imagens organizadas sucessivamente, cada uma delas interligada por meio de um
fio narrativo. Dessa forma, o livro de imagem é literario porque traz em sua compo-
sicao todos os elementos que lhe garantem a literariedade, como enredo, persona-

gens e espaco.



Para Belmiro (2017, p. 1), o livro de imagem pode ser chamado de narrativa

visual, ja que é um:

[...] livro com imagens em sequéncia e que conta uma historia,
geralmente selecionando uma situagao, um enredo e poucos perso-
nagens. Constitui-se como uma narrativa visual, que aproxima duas
condigOes basicas para sua realizagio: a dimensao temporal (sequén-
cia linear das imagens) e a dimens3o espacial (a légica de organizagao
espacial dos elementos que compdem as imagens).

O livro de imagem traz em si uma proposta de autonomia de leitura, ja que
mesmo as criancas menores conseguem, de forma bastante singular, realizar a lei-
tura das imagens. Para Abramovich (1997, p. 33), essas narrativas instigam a fantasia
e sdo dotadas de conhecimento, pois sdo “experiéncias de olhar [...]| De um olhar
multiplo, pois se vé com os olhos do autor e do olhador/leitor, ambos enxergando o
mundo e as personagens de modo diferente, conforme percebem esse mundo [...]"

A riqueza da possibilidade narrativa de um livro d4 a cada um deles caracte-
risticas que os tornam singulares. Isso posto, podemos afirmar que a representa-
¢do imagética nesses livros possibilita que a crianca possa, além de se reconhecer,
ampliar seu repertério de conhecimento de mundo, e isso diz respeito também a
diversidade apresentada.

A Lein. 10.639/2003, que instituiu a obrigatoriedade do ensino da histdria e da
cultura africana e afro-brasileira (BRASIL, 2003), e a Lei n. 11.645/2008, que introduz
a obrigatoriedade do ensino da histéria e da cultura africana e afro-brasileira e indi-
gena (BRASIL, 2008), colaboraram, por certo, para a ampliacao dos titulos de livros
para infancia no mercado editorial, o que nao pode ser analisado sem problemati-
zacao, pois o mercado, inserido no contexto capitalista, busca o lucro ao trazer em
suas publicacoes tematicas que sao emergentes dentro de um contexto educacional:
assim foi com os temas transversais, a partir dos Parametros Curriculares Nacionais
(PCN), instituidos pela Lei de Diretrizes e Bases (LDB) em 1996 (BRASIL, 1996).

Algumas pesquisas tém se debrucado sobre o acervo do PNBE e a tematica ét-
nico-racial. Desse modo, sem a pretensao de realizar um estado do conhecimento,
elencamos algumas pesquisas, que sao resultados de dissertacoes de mestrado e
teses de doutorado, que focalizam a temdtica étnico-racial no acervo do PNBE nos
Anos Iniciais do Ensino Fundamental. Destacamos, entdo, dois grupos, como indi-
cado por Debus (2017, p. 44-45):



[...] o primeiro que estuda o acervo da educagdo infantil, como as
pesquisas de Verediane Cintia de S. Oliveira (2010) que focaliza o acer-
vo de 2008. O segundo sobre os acervos para os anos iniciais do ensino
fundamental como as pesquisas de Leda C. da Silva Ferreira (2008)
focalizando os aspectos da pluralidade etaria, social, étnica e de géne-
ro nos 300 titulos do acervo do PNBE/2005; de Ana Carolina Venincio
(2009) que analisa 20 titulos do acervo do PNBE/2008; Débora C. de
Araujo (2010, 2015) que se debruca sobre a politica do PNBE e seus en-
caminhamentos para insercao da tematica africana e afro-brasileira
nos livros desse acervo e os estudos de Naiane R. Lopes (2012) que re-
alizam analise sobre o acervo do PNBE/2010 e buscam verificar como
os estudantes dos ensino fundamental I percebem a presenca da per-
sonagem negra na literatura infantil.

Nosso intento, neste texto, é focalizar na particularidade do livro de imagem,
acreditando que esse género, pela sua dimensao estético-criativa e pela especifi-
cidade de nao trazer a palavra escrita, e também como o livro que dialoga palavra
e ilustracdao, dimensiona as relagoes étnico-raciais. Nosso olhar recai sobre o foco
narrativo e a representacao das personagens por meio das imagens, pois elas podem

servir como um meio para cristalizar as percepcoes acerca do mundo.

AS PERSONAGENS NEGRAS INSERIDAS
NO CONTEXTO DAS NARRATIVAS

Em cinco titulos as personagens negras estao inseridas no contexto narrativo,
mas ndo exercem papel ativo, aparecem de forma aligeirada e sem acdo, sao eles:
O presente que veio do céu (2007), Ld vem o homem do saco (2013) e Voa pipa, voa
(2011), os trés titulos de autoria de Regina Rennd, O Encontro (2008), de Michele
Tacocca, e O gato e a menina (2012), de Sonia Junqueira e Mariangela Haddad.

Constata-se nas ilustracdes dos livros aqui apresentados que as personagens
sdo representadas diversificadamente quanto a faixa etdria, género, classe social e
etnia; a personagem negra aparece nesse contexto poucas vezes no decorrer da his-
téria. Apresenta essas personagens sem nenhuma espécie de protagonismo, apenas
inserindo-as no grupo, no entanto, demonstram uma preocupac¢ao em mostra-las
em atividades cotidianas, e mesmo sem o protagonismo, ainda podemos afirmar

que hg, sim, o cuidado com a representatividade étnico-racial nas narrativas.



AS PERSONAGENS NEGRAS INSERIDAS
NO CONTEXTO DA NARRATIVA COM PAPEL ATIVO

Outros oito livros trazem as personagens negras que participam da narrativa,
sendo que em quatro elas participam da acdo, mas nao sdao protagonistas, e quatro
sao protagonistas.

O tema do livro Brinquedos, de André Neves (2009), versa sobre as criancas
que trabalham em um lixdo e vivem em situacao de risco. O livro faz uma critica de
forma reflexiva sobre o trabalho infantil, bem como sobre o protagonismo da me-
nina negra que estd inserida nesse contexto, demonstrando que a cor da pele deter-
mina os espagos que as criancas em vulnerabilidade social ocupam, ja que as duas
criangas no inicio da narrativa sao brancas e circundam em espago abastado, uma
casa cercada de objetos, enquanto uma das criangas que trabalha no lixao é negra.

O livro O mistério da Caixa Vermelha (2008), de Semiramis Paterno apresenta,
ao final, um menino negro que, ao abrir a caixa, brinca com as expressoes em seu
rosto e ao final descobre que o que tinha dentro dela era um espelho. O menino se
torna a principal personagem do livro, ja que é ele quem desvenda o mistério pro-
posto pela narrativa.

O livro de Regina Renno (2009b), Viagem a vapor, conta a histéria de um barco
que navega por um rio, no qual duas criangas que se aventuram e sao protagonistas
dessa narrativa, uma delas é um menino negro, que, na maioria das cenas, ¢ mos-
trado conduzindo o barco que leva as criancas para a aventura da histdria.

De dupla autoria, o livro O menino e o peixinho (2013), de Sonia Junqueira e
Mariangela Haddad apresenta a narrativa de uma professora negra que surpreende
as criancas de sua turma com uma com uma surpresa. A historia se desenrola ao
explorar a convivéncia cotidiana entre o menino e o peixe cinza, entre os momen-
tos de cuidado com o pequeno animal até os momentos de diversao entre os dois.
Entre os trés livros analisados nessa categoria, este é o que tem a maior quantidade
de personagens negras: a professora e trés criancas, uma menina e dois meninos,
aparecendo nas paginas iniciais da narrativa, nos momentos em que as criancas e

a professora aparecem coletivamente.



PERSONAGENS NEGRAS COMO PROTAGONISTAS

Apresentamos nesta secdo as quatro narrativas que focalizam as persona-
gens negras como protagonistas: Bem me quero, bem me querem, de Regina Renn6
(2009a), O almoco, de Mario Vale (1987), Mar de sonhos, de Dennis Nolan (2012), e
Quando os tam-tans fazem tum-tum, de Ivan Zigg (2015), buscando elencar como
essa apresentacdo se efetiva.

O livro Bem me quero, bem me querem, de autoria de Regina Rennd (2009a),
conta a historia de quatro criangas, duas meninas e dois meninos, as quais, uma a
uma, vao se juntando e acompanham um menino em uma caminhada até a porta
de um hospital. Uma das criangas € cega, conduzida por um cao-guia, e outra é ca-
deirante. A caminhada serviria para que o menino negro e seus amigos fossem até
o hospital para visitar seus pais e os bebés, um casal de gémeos, que acabaram de
nascer (Figura 1). O protagonismo da narrativa é da familia e do menino negro, que

aparece em todas as cenas da historia.

Figura 1: Capa e miolo do livro Bem me querem, bem me quero

Fonte: Acervo das autoras.

Mario Vale é o autor de O almocgo (1987), cuja narrativa se realiza pela movi-
mentacao de um homem negro que, ao encontrar uma toca, retira de dentro dela
um coelho e o leva para casa, movimenta-se pela cozinha, primeiramente acenden-
do a boca de um fogao e colocando uma panela para esquentar, e depois levando
a panela ao encontro de uma mesa arrumada para a refeicdo. Ao final da histdria,
dentro da panela, cenouras cozidas que serdo divididas com o coelho, que ocupa
um lugar na outra ponta de mesa.

O texto, carregado de nonsense, provoca no leitor uma quebra de expectati-
vas construidas pela cena: um homem que encontra um coelho e o leva para casa

e prepara a comida faz com que se preveja que o coelho seria a refeicao, mas essa
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hipétese se desfaz e a ele é servida a refeicdao. A personagem negra, um homem de
roupas coloridas, com o cabelo verde encaracolado e ldbios exageradamente gran-

des, é representada de forma negativa (Figura 2).

Figura 2: Capa e miolo do livro O almocgo

0 ALMOCO

MARIO VALE

Foxmato

Fonte: Acervo das autoras.

Mar de sonhos (2012) é um livro de Dennis Nolan, que traz na narrativa imagé-
tica uma menina negra que constréi na praia um castelo de areia, e quando a noite
chega o castelo se desfaz, tomado pelas ondas da maré que subiu, obrigando a uma
familia que nele morava a deixar a seguranca do lar para enfrentar a grandeza de um
oceano. Deparando-se com aventuras e guiados por uma gaivota que os acompanha
em todas as acoes, buscam por um lugar seguro para ficar. Quando amanhece, a
mesma menina retorna a praia e constréi um novo castelo de areia, que novamente
é invadido pela dgua. Com desenhos com tracos realistas, a histdria circular convida
o leitor a novamente iniciar a viagem das personagens.

A menina negra é retratada de forma positiva, sem tracos estereotipados ou
exageros na representacao, as imagens compdem uma narrativa em que o cotidiano
contemporaneo se sobressai e a infancia acena como uma possibilidade repleta de

meninice, nos gestos brincantes da personagem (Figura 3).

Figura 3: Capa e miolo do livro Mar de sonhos

Fonte: Acervo das autoras.
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Quando os tam-tans fazem tum-tum (2013) é um livro de Ivan Zigg que apre-
senta um palhaco negro, acostumado a fazer rir suas plateias, depara-se com uma
situacao diferente, uma plateia formada de mdscaras africanas de expressoes cer-
radas. O palhaco, entdo, usa de muitas artimanhas para causar o riso, e sé consegue

fazer isso quando seu nariz de palhaco é retirado dele e usado por uma das méscaras.
Figura 4: Capa e miolo do livro Quando os tam-tans fazem tum-tum

{JANDO 05

fam-lang

Fonte: Acervo das autoras.

Este é o tnico titulo que traz elementos associados a cultura africana: os tam-
bores (tam-tans), as langas e a méscaras; os dois primeiros aparecem ja na capa,
reproduzindo partes de uma imagem interna, e as mascaras que aparecem inter-
namente aparecem de modo negativo, como repressao, mesmo que a intencao seja
provocar o riso, quando uma das mdascaras rouba o nariz do palhaco. O palhaco, a
personagem negra protagonista da narrativa, é representada com ldbios exagerados,

marcando o esteredtipo da imagem do negro.

ALGUNS ENCONTROS E DESENCONTROS

O PNBE, sem sombra de duvidas, trouxe para as bibliotecas escolares da Edu-
cacao Bésica um numero consideravel de titulos de diferentes géneros, inclusive
o livro de imagem que, independente da etapa de ensino - leitores e nao leitores
- aproxima da leitura imagética e da estrutura narrativa, possibilitando um alarga-
mento da constituicdo leitora, isto é, ndo lemos s6 as palavras.

No entanto, a representacao de personagens negras nos livros infantis ainda nao
¢ uma recorréncia e quando aparecem, nem sempre se efetivam de forma positiva.
Os 12 titulos aqui analisados, mesmo que brevemente, trazem alguns pontos para

reflexdo: em nenhum dos titulos a representacdo das personagens negras ocorre
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pela representacao da escravizacdo, tema ausente das narrativas imagéticas aqui
analisadas, por outro lado, somente trazem o protagonismo negro.

Em O almocgo, de Mério Vale, a personagem adulta compde uma histéria ins6-
lita - a amizade entre um homem e um coelho, e embora tenha aspectos positivos
no seu enredo, representa a personagem negra de forma estereotipada com labios
grandes e avermelhados. Mar de sonhos, de Dennis Dolan, é, sem sombra de davi-
das, o titulo que melhor representa as caracteristicas negras da personagem, sem
estereotipa-las. Um unico titulo, Quando os tam-tans fazem tum-tum, de Ivan Zigg,
traz elementos caracteristicos da cultura africana, porém é trabalhado de modo a
nao haver identificacdo do leitor com esses elementos, ja que oprimem outra per-
sonagem pela violacdo do que lhe marca, no caso o nariz de palhaco.

Pela sintese dos trés titulos apresentados em que as personagens sao prota-
gonistas, constata-se que a prerrogativa de protagonismo nao qualifica por si s6 a
representacdo, como no titulo Quando os tam-tans fazem tum-tum, em que a esti-
lizacdo na caracterizacdo da personagem mais confunde do que agrega um olhar
positivo e realista aos elementos da cultura africana.

Para Bernardes (2018), a representacao da crianca negra, enquanto protago-
nista das narrativas, quando apresentada de forma positiva, desconstr6i a imagem
estereotipada e de forma preconceituosa histérica e culturalmente. Possibilita ao
leitor reconhecer-se, e ainda mais, reconhecer o outro. Isso se da especialmente
quando a personagem é apresentada pela temdtica da narrativa, e ndo somente por
suas caracteristicas fisicas.

O livro de imagem, enquanto narrativa encharcada de ficcionalidade, carrega
consigo, como os outros géneros literdrios, a possibilidade de apresentar ao leitor a
reinvencao de mundo, um mundo vivido e um mundo sonhado, um mundo dado
e um mundo a construir. Revestido da subjetividade da qual o pacto ficcional é
portador, o livro de imagem pode confluir para praticas antirracistas na educagao
das relacoes étnico-raciais, e para isso precisariamos de mais titulos como Mar de

sonhos, de Dennis Dolan.
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Imaginario e imagens da
bruxa na literatura infantil: os
irmaos Grimm e a literatura
contemporanea

Telma Borges
Natalia Silva Rocha

Neste trabalho apresentamos um estudo comparado entre um perfil de per-
sonagens consagradas da literatura infantil - as bruxas - levando em consideracao
o modo como foram configuradas pelo imagindrio histérico-social, realizando um
percurso que vai do século XII, quando emergem como uma concep¢ao; sua in-
troducdo estigmatizada na cultura, passando pelos séculos XV, XVI e XVII, em que
o cristianismo criou meios para combater bruxas e bruxarias, até seu declinio no
século XVIII, quando voltam a fazer parte do imaginario de onde haviam surgido e
vao povoar as paginas da literatura. Evidenciamos ainda como a imagem histérica
e crista produzida sobre as bruxas contribuiu para a produc¢do de uma figuracgao
delas que vai se fixar na literatura infantil de tradi¢do europeia e se espalhar pelo
mundo ocidental.

Em seguida, nos dedicamos a analisar 13 histérias do livro Contos maravilhosos
infantis e domésticos, comparando-os com cinco livros contemporaneos de literatu-
ra infantil, em que as bruxas sdo protagonistas, para evidenciar em que medida h4,
entre uma producao e outra permanéncias e transformacoes e as provaveis razoes
disso. Com base na imagem que a histdria e a literatura produziram, analisamos,
na ultima parte do trabalho, algumas ilustragdes dos livros contemporaneos, tendo
por base o conceito de multimodalidade e de livro ilustrado, comparando-as com
a imagem depreendida do imaginadrio social, histdrico e cultural e sua aclimatacao
nos textos do Grimm.

O estudo desse cronotopo tdo recorrente na literatura ocidental nos permitiu
inferir que, a despeito das transformacodes que a literatura contemporanea opera
na tradicao literdria, as bruxas continuam sendo bruxas na forma, mas as praticas e

os perfis psicolégicos foram substancialmente alterados, levando-nos a supor que
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o movimento feminists pode ter sido uma das causas dessas mudancas, alterando
significativamente uma literatura que, para manter uma tradi¢ao, precisa continua-

mente rasura-la.

UM POUCO DE BRUXARIA...

A bruxaria europeia toma forma a partir dos séculos XII e XIII, até eclodir na
caga as bruxas, a partir do século XV, cujas bases foram o pensamento greco-romano,
o hebraico, o reptdio a feiticaria e as tradicoes populares da Europa setentrional. A
“[a] histéria da bruxaria € a investigacao de um conceito e uma tentativa de enten-
der as condicoes e interagoes sociais que encorajavam esses conceitos” (RUSSELL;
ALEXANDER, 2019, n.p.), os quais subsidiaram o surgimento da tradicdo e da crenga
na bruxaria como constitutiva de um imaginario social, para além de sua materia-
lizacao pratica durante os séculos.

Historicamente, “[h]a trés tipos de bruxas(os): o feiticeiro que pratica magia sim-
ples, o herege de quem se afirmou praticar o diabolismo e que foi perseguido durante
a caca as bruxas e o neopagao.”'® (RUSSELL; ALEXANDER, 2019, n.p.). A feiticaria é
o elemento mais antigo, constitutivo da bruxaria europeia praticada em todo mun-
do; pode ser simples, relacionada a realizacao mecanica de uma acao, ou complexa,
quando invoca a ajuda de espiritos. O contato de feiticeiras(os) com espiritos nao era
aceito pelas civilizacoes de tradicao greco-romana e hebraica, que passaram a de-

monizar esse tipo de magia e a invocacao de demonios pelas feiticeiras. Dessa forma,

[0s] espiritos bons como anjos e santos n3o podiam ser compeli-
dos, argumentaram os cristaos; a eles s6 é admissivel suplicar [...] O
feiticeiro subjugava e forcava os espiritos; portanto os espiritos assim
invocados eram malignos [...] O feiticeiro torna-se servo dos demonios
e um sudito de satd. Assim tinham sido inteiramente preparadas as
bases para a transformagao da feiti¢aria em bruxaria. (RUSSELL; ALE-
XANDER, 2019, n.p.).

100 Neopagdo ou neopaganismo é um termo utilizado para identificar uma grande variedade
de movimentos religiosos modernos, particularmente aqueles influenciados pelas crencas pagas
pré-cristds da Europa. A maior parte das religides neopagas sédo tentativas de reconstrucao, res-
surgimento ou adaptacao de antigas religides pagas, principalmente as da antiguidade pré-crista
europeia. (RUSSELL; ALEXANDER, 2019, n.p.).



Em sua forma mais simples, a feiticaria era uma acao mecanica; estava relacio-
nada a invocacao de espiritos diabodlicos, fornecendo os pilares para uma tradicao
de bruxaria baseada na demonologia e na a¢do do pensamento cristido sobre a so-
ciedade e as religides pagas. O cristianismo se expandia com a continua e gradativa
conversdo de comunidades inteiras, de modo que as religides pagas e tudo o que
delas originava era demonizado. Conforme Russell e Alexander, Santo Agostinho
argumentava “[...] que a magia, a religiao e a feiticaria pagas foram todas inventadas
pelo diabo com o intuito de induzir a humanidade a afastar-se da verdade crista”
(RUSSELL; ALEXANDER, 2019, n.p.).

Os primeiros relatos do encontro de bruxas, os “sabas’, eram terrivelmente
detalhados. Neles, as bruxas cometiam heresias com simbolos cristaos, como a
cruz e a Santa Ceia, sacrificavam criancgas, faziam orgias, renunciavam a fé crista
e se ofereciam sexualmente ao Diabo. Esses relatos contribuiram para constituir a
tradicao da bruxaria diabdlica, enraizando nas sociedades uma crenca difundida
pelas autoridades cristas, que visava abolir as praticas heréticas e pagas, manter a
ordem e a autoridade religiosa. As tradicoes folcldricas da Europa, como os contos
populares, reforcavam os simbolos que rodeavam a bruxa: “uma forca necessaria-
mente maléfica, mas tdo alheia e remota ao mundo dos homens que constitui uma
ameaca a ordem social, ética e até fisica do cosmo. [...] essa bruxa é uma presenca
hostil oriunda de um outro mundo.” (RUSSELL; ALEXANDER, 2019, n.p.).

Acusacoes de heresia durante a Idade Média comecaram a ser relacionadas
com as praticas demoniacas, mas a maioria delas caracterizava o desejo de uma
reforma da Igreja. Assim, as disputas religiosas que visavam tal reforma, como a
Reforma Protestante, passaram a ser interpretadas como uma heresia a Igreja e to-
dos aqueles que, de alguma forma, contestavam essa instituicao religiosa em suas
diversas praticas eram condenados. Consequentemente, os tribunais inquisitorios

passaram a julgar crimes de duas naturezas:

Contra a fé, considerados os mais graves, como judaismo, protes-
tantismo, luteranismo, criticas aos dogmas; e os contra a moral e os
costumes, como bigamia, sodomia, feitigaria etc., sendo as penas des-
tinadas aos crimes contra a fé muito mais severas dos que contra a
moral e os costumes. E os julgamentos por heresia e feiticaria eram
caracterizados por um conjunto padronizado de perguntas, em que a
ideia do vinculo entre a heresia, bruxaria e obscenidades se tornaram
quase que indistinguiveis entre si (ANJOS, 2016, p. 213).



Nessa logica, as bases para a formacao da bruxaria europeia iam se consoli-
dando em suas diversas esferas; os mecanismos tedricos, como leis e manuais que
regulamentavam a pratica e o julgamento das bruxas e hereges nesses tribunais
comecavam a fecundar o terreno para o inicio da caca as bruxas. A distincao entre
heresia e bruxaria era algo invisivel aos olhos dos inquisidores ndo sendo, portanto,
permitida a existéncia daqueles que contestavam a igreja e o mecanismo social e
moral de que se valia para exercer seu poder sobre fiéis e “infiéis”.

Quando teve inicio a caca as bruxas, as crencas mais importantes da bruxaria

demoniaca relacionavam-se

(...) [a] cavalgadas noturnas, pacto com o diabo, reptadio formal ao
cristianismo, a reunides secretas noturnas, a profanagao da eucaristia
e do crucifixo, a orgia, ao infanticidio sacrifical e ao canibalismo. Cada
um desses elementos foi incorporado a tradi¢ao da bruxaria por causa
da heresia, ou substancialmente modificada por ela. (RUSSELL; ALE-
XANDER, 2019, n.p.).

Por volta do século XIII, todos os elementos que fecundaram o terreno para o
inicio da perseguicao as bruxas ja estavam consolidados: a crenca na bruxaria e a
indistincdo entre heresia e feiticaria. Por volta de 1450, o medo das bruxas se con-
verteu em uma obsessao febril dando inicio a caca as bruxas por mais de duzentos
anos. Nesse periodo, tem inicio a circulacdo de folhetins que tratavam especifica-
mente da bruxaria diabdlica, com afirmativas de que “a bruxaria era uma conspiracao
sinistra contra a Igreja, concebida e promovida por Satands em pessoa” (RUSSELL;
ALEXANDER, 2019, n.p.). Havia, portanto, forte tendéncia de acusar de bruxaria
quem nao fosse adepto das praticas cristas em voga.

Os manuais e tribunais inquisitérios deram visibilidade extraordinéria aos
casos de bruxaria, aumentando consideravelmente os registros de sua existéncia,
principalmente na Franca, na Alemanha e nos Alpes (RUSSELL; ALEXANDER, 2019),
pois confissoes eram forcadamente retiradas de suspeitas(os), por meio de muitas
praticas de tortura. As (Os) acusadas(os), além de confessarem seu envolvimento
com bruxaria, tinham de acusar outras pessoas que juravam ter visto se envolvendo
com esses rituais.

Com a publicacao do Malleus Maleficarum, do padre inquisidor Henrich Kra-
mer e de seu colega James Sprenger, em 1486, intensificaram-se ainda mais as per-
seguicoes aumentando, consequentemente, os casos de bruxaria. “Bem organizado,

inflamado e desfrutando a anuéncia papal, [...| com o Malleus Maleficarum a teoria



sobre a bruxaria alcancou e suplantou a pratica dos tribunais.” O manual, além de
implantar essa prética, justificava porque a bruxaria era praticada predominante-
mente por mulheres, “alegando que elas sdo mais esttipidas, voltveis, levianas, mais
frageis e mais carnais que os homens.” (RUSSELL; ALEXANDER, 2019, n.p.).

Esse manual foi responsavel por tornar as mulheres as mais acusadas de en-
volvimento com bruxaria, “pois estava relacionado a tradi¢dao dualista e miségina
profundamente arraigada ao cristianismo” (RUSSELL; ALEXANDER, 2019, n.p.).
Mulheres vitvas e solteiras eram as mais suspeitas, pois ndao tinham apoio de uma
familia patriarcal, um pai e/ou um marido para protegé-las de possiveis acusacoes.
As parteiras também eram frequentemente acusadas de bruxaria se causassem a
morte da mae, do bebé ou de ambos, sem explica¢ao natural suficiente, e caso hou-
vesse muitas mortes de criancas numa dada regido. Com altas taxas de mortalidade
infantil nesse ambiente, essas mulheres tornavam-se alvos faceis.

A associa¢do da bruxa a mulher estava, portanto, construida sob pilares de an-
tigas tradicoes literarias classicas, da religido hebraica e do dualismo (corpo/mal vs

espirito/bem) que consolidou por varios séculos a distor¢do da imagem da bruxa, pois,

[n]as antigas religides, a bruxa era a manifesta¢ao de um ser es-
piritual, uma deusa, ou, pelo menos, um demdnio. Agora, na Europa
crista, a imagem da bruxa deve ser entendida, portanto, n2o apenas
como feiticeira, mas como encarna¢ao da megera; como uma pessoa
totalmente perversa, depravada, sob o dominio e o comando de Sata.
(RUSSELL; ALEXANDER, 2019, n.p.).

A perseguicao as bruxas, por cristaos de todos os credos, aumentou conside-
ravelmente no século XVI, quando os conflitos religiosos, os movimentos populares
e as guerras provocadas pelas reformas exacerbaram as tensdes sociais que deram
origem a bruxaria. Com essa tensdo que assolava a populacao e o medo das bruxas,
a caca a elas atingiu seu 4pice entre 1550 e 1650, que teve como causa mais impor-
tante guerras religiosas entre catdlicos e protestantes. A perseguicdo se tornava mais
violenta em areas onde havia fortes tensoes sociais, calamidades, desastres naturais
ou epidemioldgicos, além de fortes tradicoes de julgamento de heresia.

Em meados do XVII, a caca as bruxas comeca a declinar nos espagos urbanos,
mesmo suas praticas sendo defendidas por alguns conservadores, intelectuais e
religiosos, mas ainda ocorre com frequéncia no campo, vindo a cessar em meados
do século XVIII (RUSSELL; ALEXANDER, 2019, n.p.). Emerge dai uma cosmovisio

mais racional do mundo, que defendia a existéncia de leis universais e mecanicas



da natureza, tornando ilégica a intervencdo de demodnios. Assim, gradativamente,
bruxas e bruxarias passam a ser objeto de supersticido ou a compor o “reino da fan-
tasia, donde tinham brotado” (RUSSELL; ALEXANDER, 2019, n.p.).

Coincidindo com o surgimento de uma literatura direcionada a criancgas, apa-
recem as primeiras representacoes das bruxas na literatura infantil, principalmente
nos contos tradicionais europeus, onde, obviamente, vicejaram as mais diferentes
teorias sobre seu aparecimento e posteriores praticas sociorreligiosas na batalha por
seu desaparecimento. A imagem dessas bruxas ndo possuia ainda o estere6tipo que
se tornou tradi¢do e chegou até nossos dias, como pele envelhecida, nariz grande e
pontudo, queixo proeminente, verruga no rosto, cabelos desgrenhados; enfim, uma
aparéncia horrenda. Pensando historicamente, a grande maioria das mulheres acu-
sadas de bruxaria era velha e vivia isolada. A associacao com poderes magicos, como
Voos noturnos, e a invocacao de espiritos pelas bruxas consolidaram o imaginario
social, vindo a ganhar expressdo no mundo fantéstico e literario.

Na literatura infantil, a bruxa é descrita como uma senhora feia, corcunda,
acompanhada por corvos, sapos, corujas, além viver as voltas de um caldeirdo em
continua ebulicdo, ter uma varinha mdgica e usar uma vassoura para se transportar
pelos ares, quase sempre a meia-noite, hora de transicao, propicia a concepcoes e
planos diversos, que se consagrou na tradicao literaria como favoravel ao desloca-
mento de seres indesejaveis e fantasmagoricos porque corresponde, no outro extre-
mo, ao estado de repouso absoluto na beatitude. Essa caracterizacdao da bruxa tinha
como objetivo educar criancas e jovens a partir de uma visao dicotdomica, povoando
o imaginario infantil com a no¢ao do bem e do mal.

Os relatos orais refor¢cavam o perfil diabdlico e aterrorizante dessas personagens
predominantemente mulheres. Além disso, tinham sempre uma morte tragica, com
o objetivo evidente de ensinar as criancas regras de obediéncia e de subserviéncia,
principalmente as meninas, que terminariam como as bruxas caso ndo mantivessem
um comportamento submisso, conforme a composicdo social vigente.

Esse painel inicial nos ajuda a compreender de que maneira se produz um
imagindrio sobre as bruxas e sua contribuicdo na composicao dessas personagens

que povoaram a literatura infantil, seja nos textos verbais, seja nos visuais.



CONTOS MARAVILHOSOS INFANTIS
E DOMESTICOS DOS IRMAOS GRIMM

O conceito de “conto maravilhoso” caracteriza-se pelo fato de personagens,
lugares e tempo serem indeterminados, permanecendo fluidos e constantes em
sua originalidade, podendo ser recontados ou reescritos sem perder sua esséncia,
conforme argumenta Nadia Battela Gotlib (2006). Os Contos maravilhosos infantis
e domésticos (1812-1815), recolhidos por Jacob e Wilhelm Grimm, tinham como
objetivo resgatar as diversas estorias de origem popular criando uma coletanea de
livros que englobavam esses relatos. Conforme Cambeiro e Moura (2013), os irmaos
preocupavam-se em fazer a transcricao dos contos de maneira que fossem o mais fiel
possivel ao contexto de onde emergiram, construindo um discurso literario marcado
exclusivamente pela oralidade. Dessa maneira, a presenc¢a da personagem bruxa
na literatura infantil ganhou destaque com os contos da tradi¢ao oral. Associou-se
a mulher a descricdo de uma personagem velha, arrepiadora, com roupas escuras,
feicao espantosa, isolada do meio social, acompanhada por corujas, corvos e gatos,
provocando no publico infantil medo e hostilidade, com o objetivo de amedrontar
e de garantir que as criancas fossem educadas, civilizadas e obedientes a seus res-
ponséveis.

Ao fazer uma andlise descritiva das personagens bruxas, tentando capturar nas
palavras aimagem dessas personagens, elaboramos o Quadro 1, que abrange treze
histérias do livro Contos maravilhosos infantis e domésticos. Sao eles: “Irmaozinho e

», u

irmazinha”; “Joao e Maria”; “Os seis cisnes”; “Passaro achado”; “O amado rolando”;

», u

“Jorinda e Joringel”; “A ninfa das 4guas”; “A luz azul”; “A velha na floresta”; “O soldado
e o carpinteiro”; “Os seis criados”; “A noiva preta e a noiva branca” e “O cordeirinho
e o peixinho”. A partir dessa selecao, separamos as informacées de acordo com o
que é mais caracteristico das personagens bruxas: a aparéncia fisica, a composicao

psicologica, além de seus finais nas histdrias.



Quadro 1: Contos com personagens bruxas selecionadas de

Contos Maravilhosos Infantis e domésticos (1812-1815).

CARACTERISTICAS | CARACTERISTICAS -
CONTOS 2 FINAL DA VILA
FISICAS PSICOLOGICAS
“Irmaozinho e | Madrasta ~ . Maldosa, invejosa, Morte na
L. ” Nao descritas .. .
irmazinha bruxa maquiavélica fogueira
. Morreu
wr ~ .y Velhinha bem . - .
Jodo e Maria Bruxa . Pratica canibalismo queimada no
franzina
forno
“Os seis cisnes” | Bruxa Nao Descritas Esperta, maldosa Nao descrito
“Péssaro Cozinheira ~ .
N Nao Descritas Perversa, desesperada Morreu afogada
achado bruxa
Morreu
“O amado Madrasta ~ . Invejosa, perversa, compelida a
” Nao Descritas . . .
rolando bruxa violenta, vingativa dancar sem parar
entre os espinhos
Poderosa, Ma.
“Jorinda e Utilizava feiticos para ~ .
J . \ Bruxa Velha §osp Nao descrito
Joringel transformar donzelas em
passaros.
Nao morreu
“A ninfa das . ~ . ’
4ouas” Ninfa Nao Descritas Exploradora voltou para o
8 poco
, Bruxa . . . Morta por uma
“Aluz azul” “Velha bruxa” Aproveitadora, vingativa orta por t
criatura magica
“Avelhana ~ .
” Bruxa Velha Esperta Nao descrito
floresta
Morta pelo
“Osoldadoeo | Bruxa 9 ” Rancorosa, ressentida, soldado, pelo
o Velha senhora .
carpinteiro enganadora, falsa carpinteiro e pelo
principe
“Os seis Rainha p o Inclemente, pesarosa, _ .
. ” . Velha rainha’ . P ! Nao descrito
criados feiticeira teimosa
Foi colocada
dentro de um
“ . barril forrado de
‘A noiva preta .
. Madrasta/ Invejosa, perversa e pontas de pregos
e anoiva Madrasta velha . . .
” Enteada vingativa e foi arrastada
branca
por um cavalo
de uma ponta a
outra da cidade.
“O cordeirinho | Madrasta - . ~ .
. . ” . . Nao descritas Maldosa, perversa Nao descrito
e o peixinho feiticeira

Fonte: Dados da pesquisa, compilados a partir das narrativas selecionadas, 2019.
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As personagens bruxas nos contos dos irmaos Grimm, em sua maioria, sao mu-
lheres velhas, que possuem alguma vulnerabilidade, seja ela social, economica ou
afetiva. No Quadro 1, no item “Caracteristicas fisicas’, é evidente que nem todas as
personagens apresentam a faceta que foi associada as bruxas, como o nariz pontu-
do, corcunda, de cabelos brancos, com verruga no queixo e viverem escondidas nas
florestas, mas todas eram mulheres e estavam envolvidas diretamente com bruxaria.

Em relagdo ao tipo da vild, muitas eram madrastas. Livia Maria de Oliveira ar-

gumenta que

[a] viuvez era uma situagao comum no século XVII e representava
cerca de 10% da populagao europeia, entre os séculos XVI e XVII. Essas
mulheres vitvas eram consideradas bruxas, visto que a auséncia de
um marido e a impossibilidade de sua domesticagao inclinavam-nas
as tentagoes do demonio. Eram mulheres mais velhas, consideradas
experientes e perversas, além de megeras e perigosas. Assim, a idade
e a condi¢ao de vitva tornavam a mulher um simbolo de destruigao.
(OLIVEIRA, 2015, p. 2).

Essas mulheres sao, comumente, associadas as feiticeiras, pois viam entea-
dos(as) como rivais no amor do conjuge e de seus possiveis filhos; portanto, busca-
vam, através de feiticos, fazer-lhes o mal. J4 a figura da mée tinha quase ou nenhum

destaque, sendo no inicio das historias. Isso ocorria porque

[0] desaparecimento das maes originais nos contos era para evitar a
subversao da figura materna. Os Grimm nao toleravam que uma pre-
senca materna fosse equivoca ou perigosa, e preferiam bani-la com-
pletamente. Para eles, a mae precisava desaparecer para que o ideal
sobrevivesse e permitisse que o simbolo da mae continuasse intacto,
representando o eterno feminino, terra natal, o cuidado, aconchego
familiar. (OLIVEIRA, apud WARNER, 1999, p. 244).

Com a auséncia da méae, enquanto simbolo que representava o lar, o zelo e
o sentimento maternal, a madrasta aparece como uma antagonista dela. Além de
ser mae dos filhos que terd com o novo marido, essa mulher se torna madrasta
dos filhos de um casamento anterior, razao pela qual, enquanto mae, sua imagem
permanece inalterada, sempre procurando o bem para os filhos. Porém, enquanto
madrasta, é acometida pela perversidade e se mostra obsessiva, raivosa e vingativa

com enteados(as).



Em “Irmaozinho e Irmazinha’, a madrasta enfureceu-se ao descobrir a sorte
da enteada, que se tornou rainha, apds fugirem - ela e o irmao - de casa, onde eram
maltratados. Tomada de inveja, utilizou-se de um feiti¢o e, passando-se por rainha,
matou a enteada na banheira e colocou sua filha legitima para ocupar o trono vago.

No conto “O Amado Rolando’; a madrasta, com citimes e inveja da enteada,
e por considera-la mais bonita do que sua prépria filha, planejou mata-la a noite,
quando trocasse de cama com sua filha; porém a madrasta foi enganada e acabou
por decepar a cabeca da prépria filha. Furiosa, através de um feitico, comecou a
perseguir a enteada e a fazer de tudo para mata-la.

Em “A noiva preta e a noiva branca’; a madrasta e sua filha, ao perceberam que
tinham se tornado feias como a noite e como o pecado, apds serem mal-educadas
com Deus, e vendo a enteada e meia-irma se tornar linda como o sol, ficaram fu-
riosas. Certo dia, foram junto com a enteada ao castelo onde ela iria casar-se com
um rei que ficara maravilhado com sua beleza. A madrasta, tomada de invidia da
enteada, recorre a bruxaria e enfeitica o cocheiro, que pede a mocga para olhar para
fora da carruagem. Quando ela olha pela janela, a madrasta e sua filha a empurram
para fora do veiculo, e a enteada cai no lago, abaixo da ponte por onde passavam.
Chegando ao castelo, enfeiticaram o rei que, acreditando estar pedindo em casa-
mento a mado da enteada, pediu a mao da filha preta como o pecado da madrasta.

No conto “O cordeirinho e o peixinho’, a madrasta, que era a rainha do castelo,
causava muito mal aos enteados. Certo dia, vendo-os felizes, se aborreceu e os en-
feiticou, transformando a irma num cordeiro e o irmao em um peixe. Um dia, apds
ser visitada no castelo pela nobreza, viu a oportunidade de livrar-se dos enteados,
e assim mandou servir de jantar o cordeiro que, na verdade, era a enteada que ela
havia enfeiticado.

Nos contos “A velha na floresta’, e “Joao e Maria’, as bruxas sao excluidas do
meio social, vivem em florestas isoladas, sao velhas, corcundas, feias e se valem da
bruxaria como forma de iludir suas vitimas, como no caso de “Jodo e Maria’, em
que a bruxa se utiliza de uma casa de doces para atrair suas vitimas e comeé-las.
Segundo (MERENCIO, 2009), o canibalismo est4 associado a pratica de bruxaria
e o simbolo da caveira vinculado as bruxas. Devido ao contato dos europeus com
tribos que praticavam antropofagia na Africa e no Novo Mundo, durante os séculos
XVI e XVII, passaram a relacionar a ingestdo de carne humana a um simbolo para
o nao civilizado.

Ja o “final da vila” é exemplificado através da discussao de Tania Navarro Swain



(1993), para quem o fim de algumas das personagens bruxas, seja pela morte na fo-
gueira ou comida por animais da floresta, “era uma prética derivada da inquisicao
praticada pela igreja, que também colaborou no processo de construgao do que as
bruxas representavam na sociedade. Na literatura, além de espelhar essas represen-
tacoes, para Livia Maria de Oliveira, a bruxa, sendo uma mulher de poder e palavra,
precisa ter seu discurso ofuscado, ja que é inaceitavel, numa sociedade patriarcal,
que uma mulher tenha voz. Ainda segundo a autora, a mulher é associada a figura
da bruxa porque ela sabe o quer e o faz com atitude dominante em uma sociedade
masculina (OLIVEIRA, 2015). No campo literario, a bruxa sempre é uma mulher de-
cidida e independente, e ndo mede esforcos para conseguir o que quer. Justamente
por essa atitude, ela recebe essa caracterizacao, pois as mocas boas e comportadas,
ao contrdrio das bruxas, geralmente sdao mulheres que estdo a espera de uma acao
masculina para salva-las.

Nesse sentido, hd um discurso histérico construido com base em concepcoes
individuais e coletivas, que resultou na representacdo social da mulher como bruxa
em um contexto social especifico, mas que se disseminou pelos séculos e pela lite-
ratura; a bruxa como uma personagem maquiavélica, que sempre tem finais cruéis
nas histdrias, serve de licao para manter o comportamento submisso das mulheres,
além causar medo no publico infantil, constituindo-se, reiteramos, em uma forma

de educa-lo.

AS BRUXAS NA LITERATURA
INFANTIL CONTEMPORANEA

Com avancos sécio-histérico-culturais, as mulheres assumem papéis mais ati-
vos na sociedade, refletindo nas producoes artistico-culturais. A literatura infantil
nao passa desapercebida a essas mudancas, as quais podem ser vistas em producoes
mais recentes, com o claro objetivo de desconstruir a ideia da bruxa m4, para a elabo-
racao de personagens mais humanas, nao dicotomicas. Os movimentos feministas,
de longa data, com um discurso contra hegemonico, tém procurado desconstruir
visOes estigmatizadas das mulheres ao longo da histdria e, certamente, investiram
contra essa percepcao misogina que deu vulto a imagem da bruxa ma.

A literatura, portanto, enquanto tecnologia que é, se posiciona numa perspectiva



desconstrucionista em relacao aos estigmas que recairam, por séculos, sobre essa
personagem, principalmente por estar associada a mulher. Numa vertente mais hu-
manista, Patricia Santana afirma que “[a] bruxa significa a sabedoria da maturidade
e a velhice da mulher que nao se tornou escrava do espelho, dos outros [...] criar uma
bruxa bondosa e com sentimentos humanos é como reivindicar essa problematica
em torno da figura feminina.” (SANTANA, 2011, p. 167).

Elaborar personagens bruxas, mais afeitas a condicdo humana, nos faz pensar
na histdria das mulheres na literatura que vem, séculos a fio, sendo escrita por ho-
mens, associando-as a essa personagem-tipo. Essa remodelacdo da tradicao desloca
o cronotopo da bruxa m4, categoria fusional que relaciona tempo e espaco, atribuin-
do-lhe novos sentidos. A composicdo de personagens mais recentes das historias
infantis, portanto, evidencia as bruxas nao s6 como figuras horriveis e espantosas,
mas também humanizadas, que usam de seus poderes para ajudar aqueles que
necessitam. Dessa maneira, a transicao da personagem ma para uma personagem
por vezes sabia, com sentimentos e acdes mais humanas, contribui para criar uma
nova imagem da bruxa na literatura infantil.

As personagens dos livros abaixo, por oposicao as dos irmados Grimm, sao
criancas e esse é um fator muito importante para pensar no cronotopo de bruxa ma.
Essas histérias tém como publico alvo as criangas e as bruxinhas vivem situagdes
cotidianas divertidas, permitindo que o publico infantil reconheca nelas atitudes que
lhe sao comuns. O Quadro 2, abaixo, seguindo a estrutura do quadro 1, é resultado
de uma anadlise descritiva das personagens bruxas dos livros A bruxinha e o dragdo
(2013), Trudi e Kiki (2010), Josefina, a bruxinha atrapalhada (1997), A bruxinha
curiosa (1992) e A bruxinha que era boa (1983), caracterizando-as em seus aspectos

fisicos, psicoldgicos e apresentando o final de cada uma.



Quadro 2: Descricdo das personagens bruxas dos livros contemporaneos

PERSONAGENS
= o8 PRINCIPAIS

CARACTERISTICAS | CARACTERISTICAS

FISICAS

Baixinha, cabelos
curtos, nariz

PSICOLOGICAS

FINAL DAS
PERSONAGENS

A bruxinha . . A bruxinha se torna
- Bruxinha e seu pontudo, usava Corajosa, esperta e -
eodragdo S . ) um dragdo e voa
pai feiticeiro chapéu, roupas amavel .
(2013) . livre.
escuras e tinha um
dragéo.
Depois da
Mesma altura, . P - .
ruivas. com corte Trudi (gulosa, confusao, as filhas
Trudi e Kiki Trudi (bruxa) Chanél Trudi usava distraida) foram destrocadas,
(2010) Kiki (ndo bruxa) , Kiki (fashion, voltaram para casa
chapéu e roupas -
teimosa) e tornaram-se
escuras. .
amigas.
Josefina, a .. . Depois de salvar
. . Baixinha, loira; . ,
bruxinha Josefina P Distraida, bondosa e a floresta, voltou
. usava chapéu e uma L.
atrapalhada | bruxinha com senso de justica | para casa com seus
vassoura. .
(1997) amigos.
Nariz pontudo .
POITICO, Com a ajuda da
, cabelos loiros,
A bruxinha .. . bruxa consertadora,
. . . baixinha. Usava Curiosa, desastrada e
curiosa Nita bruxinha , . . conserta sua
chapéu, uma divertida
(1992) . vassoura e volta a
vassoura e tinha um .
voar pela cidade.
gato preto.
. Depois de trancar
Nariz pontudo, p
. . toda a maldade das
A bruxinha N alta e gordinha. .
Angela A Bondosa, amavel e bruxas na torre do
que era boa . Usava chapéu, uma C .
bruxinha distraida piche, devolveu
(1983) vassoura e roupas

escuras.

a floresta para as
fadas e os animais.

Fonte: Dados da pesquisa, compilados a partir dos livros selecionados, 2019.

Em relacao aos livros, percebemos no Quadro 2 que sao bem tipicas as descri-

coes fisicas das personagens bruxas. A grande maioria possui narizes pontudos, usam

vestimentas escuras, tém um gato preto ou colorido, ou um dragdo como animais

de estimacdo, além da vassoura e o chapéu como elementos indispensaveis a todas.

Em Trudi e Kiki ha um fator muito interessante, que € a relacao de amizade

entre a bruxinha Trudi e a menina Kiki, apesar de serem de povoados diferentes e

de Kiki nao ser uma bruxa:

Elas tinham gostos e desgostos parecidos. Gostavam de pintar as

unhas com cores chocantes, adoravam brincar de mimica com o pai,

amavam ouvir a mae contar histérias. Detestavam ter que apagar a luz

na hora de dormir e odiavam roupa que pinicava. As duas tinham a
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mesma idade e a mesma altura. Ambas eram ruivas e usavam o mesmo
corte de cabelo: Chanel (FURNARI, 2010, p. 5).

A descricao dos gostos e desgostos das meninas faz-nos pensar na humanida-
de da bruxa, que foi perdida nas histdrias dos irmdos Grimm. Soma-se a isso o fato
de elas buscarem cada vez mais usar seus poderes para o bem. A bruxinha Josefina,
em Josefina, a bruxinha atrapalhada, Angela, em A bruxa que era boa, e Nita, em
A bruxinha curiosa sdo distraidas, déceis e atrapalhadas. A bruxa Josefina, cansada
de ver o génio do bosque atrapalhando a vida de seus amigos, procurou no velho
livro de receitas magicas um feitico para dar uma licao no oponente. E assim, meio
embananada, pronuncia as palavras magicas que aprendeu e consegue expulsar o
génio do bosque da floresta.

A bruxinha Nita era muito curiosa; adorava voar pela cidade a noite e desco-
brir coisas novas. Um dia, ao encontrar uma casa com luzes acessas tarde da noite,
intrometida, decide olhar. Ela chegou tdo perto da janela da casa, que acabou se
desequilibrando e caindo 14 dentro e quebrando sua vassoura. Ao procurar por al-
guém que a ajudasse, Nita descobriu que 14 moravam varias bruxas e cada uma ti-
nha uma especialidade: havia a bruxa musical, a cozinheira, a adormecida e a bruxa
consertadora que, gentilmente, conserta a vassoura quebrada e Nita, feliz da vida,
volta a voar pela cidade.

Em A bruxinha que era boa, além de a bruxinha Angela usar seus poderes para
o bem, o esteredtipo de bruxa ma é desconstruido quando apresenta na histéria a
Escola de Aprendizado de Bruxarias, que aplicava uma punicdo as alunas que nao
passavam no teste para se tornarem bruxas mds. No decorrer da histéria, Angela se
esforga para ser aprovada, se metendo em altas confusdes pela floresta. As bruxas
reprovadas eram condenadas a passar o resto da vida na Torre do Piche. Angela,
que nao era boa em ser m4, sempre fazia o bem aos humanos e a outras criaturas
da floresta. Quando reprovada e condenada a ficar para sempre na Torre do Piche,
aqueles a quem ela havia ajudado recompensaram-na colaborando na sua fuga dali.
Assim, ela tranca toda a maldade das bruxas na Torre do Piche e devolve a floresta
aos humanos e aos animais.

De modo geral, as histérias mostram como as bruxas sdo inteligentes, boas,
divertidas, vivem e fazem coisas cotidianas, possuem sentimentos e buscam aju-
dar seus amigos. Diferente das bruxas dos Grimm, nesses livros, as personagens se

destacam no papel de heroinas, como as bruxinhas Angela e Josefina. Na histéria



da bruxinha Nita, o autor atribui as bruxas especialidades diferentes daquelas que
sao esperadas para mulheres como limpar, cozinhar e cuidar dos filhos. Assim, as
bruxas sdo mulheres independentes, que podem fazer o que quiseram; elas podem

ser musicistas, consertadoras, chefes de cozinha e também dorminhocas.

O QUE DIZEM AS IMAGENS

Passemos agora a uma apreciacao de imagens das bruxas presentes nos livros
contemporaneos, ja que a edicao dos irmdos Grimm com a qual trabalhamos nao traz
ilustracdes para os 13 contos selecionados. E possivel, porém, depreender imagens
sobre essas personagens, que emergem nao s6 dos textos verbais, mas do encon-
tro deles com o que ja estd constituido em nosso imaginério, consolidado ao longo
de séculos por uma histéria que consagrou a bruxa como uma mulher m4, velha,
andrajosa, malcheirosa, acompanhada de seres ex6ticos e com hdbitos noturnos.
Certamente muito se deve ao movimento feminista a desconstru¢do dessa imagem
estigmatizada, que nao passou inc6lume a producao literaria para criancas, 16cus
privilegiado de existéncia dessas personagens. (SWAIN, n.d., n.p.).

Faremos a leitura de cinco ilustracoes dos livros selecionados, para contra-
ponto com as historias dos Grimm, tomando como ferramenta tedrica o conceito
de multimodalidade. Rojane Roxo (2014, n.p.) diz que a multimodalidade é uma
multiplicidade de semioses ou modos de significar que recorrem a “possibilidades
hipertextuais, multimidiéticas e hipermidiaticas” exigindo, no ato de leitura, que o
texto seja posto em “relacdo com um conjunto de signos de outras modalidades de
linguagem (...) que o cercam, ou intercalam, ou impregnam.” Brian Street (2014, n.p.),
por sua vez, diz que “[e]ssa diversidade de modos de comunicacao foi incorporada
tanto pelos meios de comunica¢ao mais tradicionais, como livros e jornais, quanto
pelos mais modernos, como computadores, celulares, televisao, entre outros” Nos-
so foco serd, portanto, o livro, meio de comunicacao mais tradicional, no qual ha
muitas formas de aplicar a multimodalidade.

Convém ainda esclarecer que tais livros se encaixam nas categorias livro ilus-
trado e livro verbovisual. Para Luis Camargo (2014, n.p.), temos o primeiro quando
a histoéria é predominantemente narrada pelo texto, servindo as ilustracdes para

pontué-lo; temos o segundo quando a histéria é narrada pelo texto e pelas ilustra-



coes, uma espécie de texto hibrido, que acolhe duas linguagens de forma comple-
mentar. Somemos a essas consideracoes as reflexdes de Celia Abicalil Belmiro sobre
o livro de imagens, naquilo que nos interessa: os codigos imagéticos. Para a autora,
esses codigos “(como as cores, o traco, o volume, a posicdao dos objetos na pagina,
entre outros) diao destaque a narrativa (...)"” Essa imagem nao é usada como “uma
referéncia da existéncia dos objetos, mas semanticamente enriquecida para dar as
condigoes de leitura um tempo de reflexdo, um espaco de maturacao de sentidos.”
(BELMIRO, 2014, n.p.). Feitas essas breves consideragoes, passemos a andlise das
ilustracoes de A bruxinha e o dragdo (2013); Trudi e Kiki (2010); O génio do bosque
(1997); A bruxinha curiosa (1992) e A bruxinha que era boa (1983).

Figura 1: Ilustragdo do livro A bruxinha e o dragdo

Fonte: A bruxinha e o dragdo, 2013, p. 50.

Em A bruxinha e o dragdo temos a batalha de um pai para atender aos caprichos
da filha, que deseja um animal de estimacao. Como nada a agradasse, ele acaba por
se transformar num dragdo que se torna o grande companheiro da crianca. A ilus-
tracdo acima, de pdgina inteira, apresenta a bruxa, provavelmente ja adolescente,
trajando uma tunica preto-azulada bordada com uma lua e estrelas em tom azul
claro; uma fenda na frente deixa a mostra um detalhe, talvez do vestido vermelho,
este estampado com estrelas amarelas. Os cabelos sao longos, ruivos e adornados
na cabeca por um chapéu em formato de cone, com abas largas, no mesmo tom e

com detalhes do vestido; decora esse chapéu uma faixa verde. O rosto traz um sor-
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riso largo, nariz grande e afilado. O traje escuro e o nariz mantém conexao direta
com a ideia de bruxa que se consagrou no nosso imaginario. Porém, os detalhes
que enfeitam a tinica, o vestido e o chapéu iluminam as pecas quebrando com essa
concepcao de que a cor preta, como simbolo de algo sombrio, remete ao mundo
misterioso das bruxas. H4d também a possibilidade de se ler essas estrelas e luas
como icones proprios da noite, hora privilegiada pelas bruxas para realizarem suas

préticas misteriosas, conforme diz a tradicao.

Figura 2: Ilustracao do livro Trudi e Kiki

As duas ndo se entendiam, uma falava biribés e a outra, buruxés.
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Fonte: Trudi e Kiki, 2010, p. 26.

Ailustracdo destacada de Trudi e Kiki refere-se ao momento no qual as meni-
nas sao trocadas durante a confusdo da festa de Halloween, onde as fantasias, por
exceléncia, sao de bruxas. O modo como a ilustracio se organiza no espago da pa-
gina lembra o processo comum das revistas em quadrinhos, em que cada quadro

ou um conjunto de quadros corresponde a uma cena. Nesse caso ha quatro quadros
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agrupados de dois em dois, dentro dos quais ha baldes para a fala de cada uma. O
trago com que os baldes delimitam a fala das personagens revela o espanto da mae
e o medo da bruxinha. No balao correspondente a fala da mae ha uma lingua dis-
tinta daquela que aparece no baldo de Trudi. Uma fala buruxés e a outra biribés. A
despeito de essas linguas literariamente inventadas poderem ser, em certa medida
decifradas, elas funcionam mais como um recurso multimodal, de composicao da
imagem, pois logo abaixo hd a traducao para o portugués. Na conjugacao do texto
verbal com o visual, o efeito que se observa € o de que o verbal, com um grafismo
peculiar a cada situacao, estd a servico da ilustracao, compondo-a. Quando ocorre
a leitura do didlogo travado entre elas, o leitor ja produziu algum sentido porque,
semanticamente, as imagens da mae espantada e a da bruxinha chorando produzem
alguma significacao, cooperando para que os efeitos de sentido se manifestem. O
texto verbal, portanto, quando lido, reafirma os sentidos do texto verbovisual que
lhe antecede, com a diferenca de que os textos nos baldes tém uma carga dramética
produzida pelos recursos ali empregados, que ndo se manifestam no texto escrito. O
nao entendimento de que linguas sdo aquelas, por parte do leitor, expressa o drama
do ndo reconhecimento da méae pela filha e da filha pela mae. A hipétese de que a
crianca estd inchada e que fala entranho porque foi picada por abelha é expressiva
da proximidade existente entre bruxas e nao-bruxas. O corpo é alterado a partir do
contato com um ente externo, provocando alergia; se ela tomar o antialérgico os
efeitos desaparecerao e o corpo da menina, na perspectiva materna, voltara a sua
forma original. Em didlogo com o que discutimos acima, podemos dizer que, em
Trudi e Kiki, ha um ideal de bruxa aproveitado pela tradicao porque comem coi-
sas estranhas: o prato favorito da bruxinha é lagartixa; ela e a mae voam num cabo
de vassoura, usam roupas especificas que, no mundo dos humanos, sao fantasias.
Entdo, para a mée que indaga a filha sobre sua possivel doenca, a capa preta com
gorro ndo é uma vestimenta do cotidiano, mas uma indumentdria que foi usada
para aquela ocasido especifica do Halloween. E importante também frisar o medo
como uma caracteristica comum a criangas em situacoes adversas, como € o caso

de Trudi, humanizando-a.



Figura 3: Ilustracgdo do livro Josefina, a bruxinha atrapalhada

Fonte: Josefina, a bruxinha atrapalhada, 1997, p. 3.

O génio do bosque é uma historinha da colec¢ao Josefina, a bruxinha atrapalhada.
Na cena acima temos uma bruxa em pleno voo sobre uma floresta densa, com uma
casa na clareira. A composicdo visual da personagem é constituida de cores frias e
quentes em que o azul-violeta da blusa e do sapato estd em posi¢ao de complemen-
taridade com o amarelo do cabelo e da vassoura; o verde do palet6 complementa o
vermelho do short, do detalhe do sapato e do chapéu de aba curta, em formato de
cone, com estrelas num tom de vermelho mais escuro. Contudo, ao invés de apon-
tar para o alto, esse chapéu tem um caimento para tras fazendo lembrar um gorro,
com uma fita azul e verde a adorna-lo. Sob as sobrancelhas arqueadas, os olhos com
expressao de espanto e curiosidade, decorados por um par de 6culos sem aro, estao
com a atencao voltada para baixo, em direcdo a casa da tia. A boca acompanha o
movimento da face. O corpo, de modo geral, guarda certa lembranca com o de uma
crianca bem pequena: rosto redondo e pernas roligas. Atrds de si, a personagem tem
seu amigo fiel, um morcego, também espantado. Diferente das personagens vistas
até agora, Josefina se veste como crianca; é uma crianga e sobrevoa os ares durante
o dia; seu oponente é o traquina Génio do bosque, que arma varias emboscadas

para as personagens a quem ela socorre e para a protagonista também.
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Figura 4: Ilustracao do livro A bruxinha curiosa

Fonte: A bruxinha curiosa, 2009, p. 12-13.

A ilustracao destacada, de A bruxinha curiosa, foi produzida em pagina du-
pla e corresponde ao momento no qual ela se encontra com a bruxa musicista. O
tom de cor predominante é o pastel que, na paleta de cores, tem alto valor, baixa
saturacao e traduz calma. Na pagina da esquerda o leitor vé a bruxinha descendo
a escada, com sua vassoura quebrada, onde ha um gato a espeita de um rato; ela
estd vestida de preto com blusa e calca listradas de branco e laranja, uma bota de
salto. Na cabeca um chapéu preto em formato de cone, cabelos ruivos, expressao
facial sorridente e nariz pontiagudo. O ambiente é composto de uma cadeira, uma
poltrona onde estao um clarinete, na cabeceira, e um gato dividindo o acento com
uma maca mordida. Do teto pende uma planta, ao lado da qual ha uma pilastra de
madeira a sustentar o teto, na qual um gato parece descansar. Na extrema direita
da pagina, o leitor pode ver um pedago do sofa estampado com notas musicais, de
onde também pode ver parte do corpo da bruxa. Na pagina da direita ha dois porta-
-retratos dando continuidade aqueles vistos na pagina da esquerda. Eles funcionam
como uma espécie de arvore genealdgica da bruxa musicista; sdo bruxas também,
com excecao do primeiro, de uma meia lua com nariz proeminente; hd uma dife-
renca marcante entre elas: usam chapéus com modelos distintos. A bruxa, em cima
do sofd, estd vestida com uma tinica preta, mesclada sutilmente de branco, com a
barra branca picotada em V e calca meias. Na méao ela segura uma tuba antiga; o
rosto, meio sorridente, voltado para trds, indica o momento em que se surpreende

com a chegada inesperada da bruxinha Nita. A frente da moradora da casa hd um
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pedestal com uma partitura; a direita, num piso um pouco mais elevado, hd um
piano, em cima do qual vemos uma baqueta para reger, uma corneta e uma parti-
tura. No banco defronte ao piano, um gato parece fazer a cesta. Do teto pende um
lustre com quatro velas sustentando um triangulo onde pousa um corvo, ave que
é considerada pela tradicao literdria como sinal de mau agouro. Esse conjunto de
informacoes favorece a percepc¢do de dois mundos misturados: o da bruxa - gatos,
corvos, indumentdria, forma fisica; e o mundo da artista, repleto de instrumentos
musicais. Ha aqui, portanto, a desconstrucao de que as mulheres ou as bruxas sao
seres destinados a um padrao de comportamento singular e limitado; elas podem

ser o que quiserem e o que puderem ser.

Figura 5: Ilustracdo do livro A bruxinha que era boa
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Fonte: A bruxinha que era boa, 1983, p. 10.

Na peca A bruxinha que era boa, a noite deu lugar ao dia. Numa torre inclinada
estd presa a bruxinha que ndo passou no teste de praticar maldades. Correndo na
direcdo contrdria a torre, vemos Fredegunda, que foi convencida por Angela a lhe
buscar 4gua, que era um ardil para permitir a aproximacao de Pedrinho, amigo que
viria para salvé-la. O traje delas é preto; os chapéus em forma de cone, e pretos tam-
bém, se assemelham a vestimenta da personagem dos livros anteriores, excecao seja
feita a Josefina, confirmando uma espécie de convencao consagrada do que deve ser
o traje de uma bruxa. Os cabelos sao loiros e 0s narizes proeminentes. A vassoura,

que faz parte dessa composicao, estd, entretanto, sendo pilotada pelo garoto cujo
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tom de pele, cabelo e nariz se assemelham aos das bruxinhas que compoem a cena.
Ele, porém, nao é um bruxo. A despeito de, do ponto de vista visual, permanecer
essa composicao tradicional, a relacdo de amizade entre a bruxinha e o menino, a
troca de posicao - ele estd na vassoura e ela aprisionada na torre -, contribui para
a desconstrucao desse perfil de que as bruxas sdo mas e que aprisionam criancas.
Essa imagem demonstra uma ruptura na visdo dicotdmica de mundo, em que mal
e bem ocupam posicoes distintas. Claro que na relacdo entre Fredegunda e Angela
estd evidente uma polarizacao entre o bem e o mal, mas o argumento de Angela de
que estava com sede e de que nao poderia morrer, pois provocaria a ira do bruxo,
é convincente, tanto que na cena a personagem aparece numa posicao dinamica,
produzindo a ideia de que estd correndo em busca de dgua, pois uma das maos, fe-
chada, aparece a frente do corpo, e a outra, espalmada, estd lancada para tras. Mas
seu gesto de bondade, digamos assim, tem a ver com a necessaria permanéncia da
vida da bruxinha presa para manutenc¢do da ordem no mundo das bruxas que iam
para a escola para aprender a praticar maldades. Contudo, entre Angela e Pedrinho
arelacdo é de fraternidade e, se assim podemos dizer, de superioridade do menino
que vai salvar a bruxa sem poderes para a pratica do mal, mas soliddria com aqueles
que lhe aparecem na vida. Chama-nos a atencao outro detalhe relevante, que é a
intertextualidade com o conto “Rapunzel’, com a diferenca de que nao sao as tran-
cas que a bruxinha joga para que o principe suba; o menino usa algo que é também
dela, no caso a vassoura. H4, portanto, uma situacao de passividade, mas também
de pro-atividade, pois é resgatada pelo amigo porque suas boas agdes promoveram

outras boas acoes.

CONSIDERACOES FINAIS

A diferenca de comportamento entre as bruxas citadas nos contos do Quadro 1
e nos livros do Quadro 2 esta relacionada ao contexto histérico e social estabelecido
na época de producao das narrativas. O livro dos Irmaos Grimm recuperou relatos
orais, construidos com base na composicao de uma sociedade medieval, crista e pa-
triarcal, refletindo diretamente na forma como as bruxas eram descritas e o porqué
de serem associadas as mulheres. Ja nos livros infantis, apresentados no Quadro 2,

a época de producao das histérias é a partir do século XX, tendo a maioria sido es-



crita por mulheres, havendo, portanto, o cuidado de pensar em descontruir o papel
desempenhado por essa personagem na literatura.

E importante ressaltar que as caracteristicas tradicionais das bruxas sdo man-
tidas nas narrativas, como as vestimentas escuras, os animais de estimacao, cor-
vos, dragdes, morcegos e gatos, e 0s acessOrios como vassoura, varinha, chapéu,
cajado etc. A diferenca é que as bruxas contemporaneas sao descritas fisicamente
com feicoes mais humanas, afastando-se das feicOes espantosas e horrendas de
outrora. E, além disso, diferente das bruxas do Quadro 1, as bruxinhas do Quadro 2
sao criancas e seus comportamentos sao descritos de forma lidica, enfatizando a
ingenuidade e a diversdao como caracteristicas proprias da infancia. Além de essas
producoes contemporaneas destinarem-se a criancas, a presenca do diminutivo
“inha’} em “bruxinha’; parece retirar o peso semantico que o termo carrega ao longo
de sua existéncia, afastando-se daquela concepcao de bruxa que foi constituida pelo
patriarcado. Portanto, através dessas caracteristicas, elas evidenciam outra faceta
da personagem bruxa, sem perder, assim como nos contos dos Irmaos Grimm, os
elementos que as caracterizam fisicamente como bruxas, mas retirando o peso que
essa aparéencia teve ao longo de séculos.

Como dito neste trabalho, a personagem bruxa sempre esteve associada a mu-
lher. As narrativas abordam essa questao propondo uma reflexao sobre o cronotopo
da bruxa nas histérias apresentadas. As ideias feministas foram fundamentais para
compreendermos a reconfiguracao dessas personagens na literatura e sua funcao
social, desde a Idade Média até a contemporaneidade. Nesse sentido, representar as
personagens bruxas como mulheres independentes, livres, humanas e capazes de
fazer e ser o que quiserem propde uma reflexdo a respeito da bruxa que amedronta
as criancas para educa-las e da bruxa que é exemplo para garantir a subserviéncia
das mulheres em uma sociedade machista, em contraposicdo a bruxas que rompem
com discursos cristalizados, responsaveis por justificar sua associacdo com a mulher

na literatura durante muitos séculos.



Referéncias

ALPHEN. Jean-Claude R. A bruxinha e o dragdo. Sdo Paulo: Editora Pearson Edu-
cation do Brasil, 2013.

AMERICO, Anna Carolyna Franco; BELMIRO, Celia Abicalil. A representacao da
personagem bruxa nos livros de literatura infantil contemporaneos. In: Anais
do XII jogo do livro e Il semindrio Latino-Americano: Palavras em Deriva. Belo
Horizonte, 2018.

AN]JOS, Crislayne Fatima dos. O Malleus Maleficarum e o pensamento inquisitorial: o
Tribunal do Santo Oficio da Inquisicdo suas conexdes com o cotidiano e cultura
de uma época (século XV). Revista Mosaico, v. 7, n° 11, Out., p. 207-219, 2016.

BAETEN, Lieve. A bruxinha curiosa. 2. ed. Trad. Gilda de Aquino. Sao Paulo: Editora
de Livros, 2009.

BAKHTIN, Mikhail. Func¢oes do trapaceiro, do bufao e do bobo no romance. In:
Questoes de literatura e de estética - a teoria do romance. 3. ed. Trad. Aurora
Fornoni Bernardini et al. Sao Paulo: Unesp, 1993. Cole¢do Linguagem e cultu-
ra, 18. p. 275-281.

BELMIRO, Celia. Livro de Imagens. Disponivel em: http://www.ceale.fae.ufmg.
br/app/webroot/glossarioceale/verbetes/livro-de-imagens. . Acesso em:
15/08/2020.

CAMBEIRO, Delia; MOURA, Magali. Magias, encantamento e metamorfoses: fabu-
lagoes modernas e suas expressdes no imagindrio contemporaneo. In: Anais do
simpdsio 200 anos dos contos maravilhosos dos Irmdos Grimm. Rio de Janeiro,
2013.

CAMARGO, Luis. Ilustracao em livros de literatura infantil. Disponivel em: http://
www.ceale.fae.ufmg.br/app/webroot/glossarioceale/verbetes/ilustracao-em-
-livros-de-literatura-infantil. Acesso em: 15/08/2020.

CHEVALIER, Jean; GHEERBRANT, Alain. Diciondrio de simbolos: mitos, sonhos,
costumes, gestos, formas, figuras, cores, nimeros. 14. ed. Rio de Janeiro: José
Olympio, 1999.

FURNARI, Eva. Trudi e Kiki. Sao Paulo: Editora Moderna, 2010.

GOTLIB, N4dia Batella. Teoria do Conto. Sao Paulo: Editora Atica, 2006.

GRIMM, Jacob; GRIMM, Wilhelm. Contos maravilhosos infantis e domésticos - 1812-
1815 [tomos 1 e 2]. Trad. Christine Rohrig. Sao Paulo: Editora Cosac Naify, 2012.


http://www.ceale.fae.ufmg.br/app/webroot/glossarioceale/verbetes/livro-de-imagens
http://www.ceale.fae.ufmg.br/app/webroot/glossarioceale/verbetes/livro-de-imagens
http://www.ceale.fae.ufmg.br/app/webroot/glossarioceale/verbetes/ilustracao-em-livros-de-literatura-infantil
http://www.ceale.fae.ufmg.br/app/webroot/glossarioceale/verbetes/ilustracao-em-livros-de-literatura-infantil
http://www.ceale.fae.ufmg.br/app/webroot/glossarioceale/verbetes/ilustracao-em-livros-de-literatura-infantil

IMPALA. O génio do bosque: Josefina a bruxinha atrapalhada. Sao Paulo: Editora
Brasil, 1997.

KRAMER, Heinrich; SPRENGER, James. O Martelo das Feiticeiras - 1487-1505. 17.
ed. Trad. Paulo Frées. Rio de Janeiro: Editora Rosa dos Tempos, 2004.

MACHADO, Maria Clara. A bruxinha que era boa. Sdo Paulo: Editora Abril, 1983.

OLIVEIRA, Livia Maria de. Quem deve temer bruxas e madrastas? Relendo o discurso
masculino nos contos de fadas. In: Cena IV Coldquio de Estudos em Narrativa:
a ficcionalizacado do medo na narrativa, p. 1-7, Uberlandia, 2015.

RUSSELL, Jeffrey B.; ALEXANDER, Brooks. Histéria da Bruxaria. 2. ed. Trad. Alvaro
Cabral e William Lagos. Sao Paulo: Editora Goya, 2019. [e-book].

ROJO, Roxane. Textos multimodais. Disponivel em: http://www.ceale.fae.ufmg.
br/app/webroot/glossarioceale/verbetes/textos-multimodais. Acesso em:
15/08/2020.

SANTANA, Patricia Maria dos Santos. E a bruxa viveu feliz para sempre: Lya Luft
desconstruindo um mito feminino em seus livros infantis. Revista do Curso de
Letras da UNIABEU. Nil6polis, v. 2, n. 4, jan./abr., p. 159- 172, 2011.

STREET, Brian V. Multimodalidade. Disponivel em: http://www.ceale.fae.ufmg.
br/app/webroot/glossarioceale/verbetes/multimodalidade. . Acesso em:
15/08/2020.

SWAIN, Tania Navarro. De deusa a bruxa: uma histéria de siléncio. Disponivel
em: http://www.tanianavarroswain.com.br/brasil/deusa.htm. Acesso em:
01/10/2018.

Telma Borges possui graduacao em Letras (1994), mestrado em Teoria da Li-
teratura (Uma arqueologia para Cesério Verde - 2000) e doutorado em Literatura
Comparada (A escrita bastarda de Salman Rushdie - 2006) pela Universidade Federal
de Minas Gerais, com estagio sanduiche na Universidade Nova de Lisboa. E autora
do livro A escrita bastarda de Salman Rushdie, publicado em 2011 pela Annablume,
resultado de seu doutorado. Atualmente é professora do Departamento de Métodos
e Técnicas da Faculdade de Educacdao da UFMG. Integra o Centro de Alfabetizacdo e
Leitura - CEALE e o Grupo de Estudo e Pesquisa do Letramento Literario - GPELL.


http://www.ceale.fae.ufmg.br/app/webroot/glossarioceale/verbetes/textos-multimodais
http://www.ceale.fae.ufmg.br/app/webroot/glossarioceale/verbetes/textos-multimodais
http://www.ceale.fae.ufmg.br/app/webroot/glossarioceale/verbetes/multimodalidade
http://www.ceale.fae.ufmg.br/app/webroot/glossarioceale/verbetes/multimodalidade

Coordena o projeto de pesquisa “Performances do narrador e narrativas contem-
poraneas: perspectivas e ensino” e o projeto de extensdo Oficinas de formacao de
mediadores e promotores de leitura literdria, que integra o Programa de Extensao
Bebeteca: uma biblioteca para a primeira infancia. Tem vérios artigos publicados
em periddicos e capitulos de livros. Organizou o livro Ser Tao Jodo, editado em 2011
pela editora Annablume e Pesquisa em Literatura e Criagdo Literdria I - a travessia
dos sentidos em 2017. Tem experiéncia na area de Letras, com énfase em Ensino de
Literatura, Literatura infantil e juvenil, Literatura brasileira, Literatura portuguesa,
Teoria literdria e Literatura comparada, atuando principalmente nos seguintes te-
mas: Letramento Literario, Guimaraes Rosa, Salman Rushdie, Literatura Brasileira
contemporanea: Conceicao Evaristo, Milton Hatoum e Ronaldo Correia de Brito,
Memodria, Identidade, Relacdes Etnico-Raciais na Literatura, Género e Alteridade.

Natdlia Rocha possui graduacao em Letras Portugués na Universidade Estadual
de Montes Claros - Unimontes. Realizou a pesquisa de iniciacao cientifica voluntaria
(ICV) em 2018 com o projeto “Bruxas e bruxarias na literatura infantil dos irméaos
Grimm’; coordenado pela professora dra. Telma Borges e, em 2019, no projeto Nar-
racoes da Infancia na Literatura Luso-Brasileira de Autoria Feminina: Ana de Castro
Osdrio e Alexina de Magalhaes Pinto, coordenado pela professora dra. Rita de Cas-
sia Dionisio Santos. Foi bolsista do Programa Institucional de Bolsas de Iniciacao a
Docéncia (PIBID) de 2017 a 2019.



S e S




Carta ao Senhor Melot:
O sofrimento da imagem

Odilon Moraes

(...) bons livros ilustrados como um todo sao uma experiéncia
mais rica do que apenas a simples soma de suas partes.™
Perry Nodelman

Caro Senhor Melot,

Sei que nao acompanha de perto o universo da literatura infantil, onde se en-
contra a maioria dos estudos sobre o livro ilustrado, mas tenho muito a agradecer-lhe
pela contribuicao que seus conhecimentos tedricos a respeito do livro e também
dailustragdo prestaram a meu caminho dentro desse territdrio. O proprio subtitulo
dessa carta ja aponta para uma de suas maximas de que tratarei mais a frente.

Prefiro comecar citando seu quase aforismo “o livro nasceu da dobra” (MELOT,
2015, p. 19), presente em mais de um de seus textos. Acredito que a beleza desta
afirmacao esteja no fato de ela poder ser tomada tanto pelos seus aspectos mate-
riais e objetivos (um caderno que compde os livros nao passa realmente de folhas
dobradas) quanto como metéfora de uma magia que o cédice contém. A magia de
fazer com que pedacos de papel que se apresentam para nds em suas dimensoes
espaciais (superficie das paginas), ao serem dobrados ao meio, ganhem a qualidade

de fragmentos temporais. Como o senhor bem explicou:

A dobra que as (superficies) divide sem as separar permite, com um
s6 movimento, se passar de um ao outro lado, de pensar a desconti-
nuidade na continuidade e o continuo no descontinuo (MELOT, 2012,

p. 51).

Disso decorreria que o livro, embora tenha “seu lugar no espaco, instaura sua

leitura na duracao” (MELOT, 2012, p. 137), isto é, ele é percebido na horizontalidade

101 Tradugdo nossa. Trecho original: “ (...) good picture books as a whole are a richer expe-
rience than just the simple sum of their parts” (NODELMAN, 1988, p. 199).
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do tempo. Através da fragmentacao das paginas, a sequéncia temporal se instaura
no objeto.

Seguindo nos rastros de seu pensamento, e ja me desculpando pelas possiveis
falhas de interpretacdo de uma leitura pessoal, concluimos que esse objeto fragmen-
tado em paginas, que simulam o acontecimento do tempo, acomodou com grande
presteza a escrita linear. A palavra tornou-se entdo o inquilino perfeito para habitar
essa casa. H4d uma linearidade da narrativa que acompanha a linha temporal cons-
truida pelo objeto.

Precisei falar sobre sua concepcao de livro e suas caracteristicas para chegar
a situacdo da imagem em relacao a ele. “Se o livro é um percurso, a imagem é um
obstaculo (ou uma area de repouso) na marcha regular do leitor” (MELOT, 2012, p.
139), escreveu o senhor. O que seria entao da ilustracao, que nada mais é do que a
imagem que mora dentro do livro? Seria a histéria da ilustracdo de livros a histéria
desses obstaculos?

Mas obstaculos bem podem ser também repousos, paradas, respiros dentro
de uma massa visual ou de um fluxo temporal. Seu conterraneo Odilon Redon, no
século XIX, trouxe uma grande contribuicao para o pensamento sobre ilustracao,
chamando essas paradas de “interpretacao” e tirando-lhes, assim, o carater de sim-
ples traducao de um texto verbal. Ao chamad-la de interpretacao, Redon aproximou a
ilustracdo de qualquer outra forma de arte, como a pintura tradicional, que também
podia nascer da interpretacdo de textos biblicos, mitoldgicos ou historicos. Embora
essa concepcao diferente fortalecesse a ideia de autoria de uma obra de ilustracao,
em nada tocava no paradoxo da imagem ir contra a propria natureza do livro, do
percurso, da obra que se move no tempo (MOLINO; KOSSOVITCH, 2006).

“A imagem entra no livro na bagagem da escrita” (MELOT, 2012, p. 80) e ird
permanecer nele organizando suas paradas e interpretando seus conteiados durante
muito tempo. Com isso, “a imagem sofre dentro do livro. Fica constrangida na pégi-
na e submetida ao ritmo ininterrupto da leitura que nao é o seu” (MELOT, 2015, p.
52). Sofre, pois “quer ela o queira, quer néo, ela se encontra integrada na sua tem-
poralidade” (MELOT, 2012, p. 141). Temporalidade essa que nao lhe pertence. Eu
poderia mesmo dizer que a imagem, pela sua natureza, imploraria para pararmos
e descansarmos nela, enquanto o livro, juntamente com a palavra, diriam em unis-
sono: “anda!” A duracao da existéncia da ilustracao dentro do livro nao é maior do
que o tempo de um passar de pagina. E necessério que ela termine para que outra

imagem possa comecar a existir. Eis entdao que chego, senhor Melot, ao assunto para



o qual o pouco que escrevi até agora deve fazer sentido. Se o livro nasceu da dobra,
o livro ilustrado nasceu do sofrimento da imagem.

Essa imagem, como um Prometeu acorrentado ao livro e condenado a duracao,
decidiu aliar-se ao tempo ao invés de ser um obstaculo ao seu fluxo. Para isso, como no
cinema, ela fragmentou-se para assumir outro papel: o de narrar através da sequéncia. Ao
invés de trabalhar como barreira a linearidade da escrita, a imagem passa a trabalhar a
favor dela. Aqui caimos, acredito eu, no territério do livro ilustrado e é nele, senhor Melot,
que sinto que seu conhecimento ganha tanto valor. Vem do préprio objeto, ao acomodar
aimagem, e da natureza conflituosa entre os dois, o combustivel dessa transformacao.

Vejo que essa reconfiguracao no papel da imagem dentro do livro significou
uma nova forma de pensar a narrativa. Por conta dela, passamos a ter uma escrita
com dois pontos de vista que se atravessam, compodem e conversam entre si. Se an-
tes as imagens traduziam ou interpretavam os textos, funcionando também como
repousos da narrativa, agora elas tém seu préoprio fluxo e duracio.

Em livros com narrativas construidas s6 com ilustracoes, isso fica muito evidente.
Vemos que as imagens se organizam de maneira diferente de quando representavam
um recorte na histéria, como nos quadros e fotografias. Agora, se vistas separada-
mente, ou fora da ordem do livro, elas se apresentam muitas vezes incompletas e
desequilibradas. Planejadamente incompletas e desequilibradas, pois o equilibrio
e a harmonia passam a ser buscados no todo, e nao no fragmento. Assim como uma
palavra ou uma frase sé tem seu significado explicitado no contexto, aimagem pas-
sa também a ter seu préprio encadeamento. Uma ilustracao s6 pode ser entendida
completamente se tivermos acesso as imagens que a precedem assim como as que
irdo sucede-la. Nao podemos enxergar o todo nas partes.

Lembro-me de certa vez em que entrevistei o Professor Perry Nodelman e ele
me contou que havia ficado tao acostumado com o mecanismo da leitura de imagens
sequenciais no livro ilustrado que, quando eventualmente ia até uma exposicao de
quadros, tinha o impeto de olhar para uma obra e desviar rapidamente o olhar para
outra, tentando descobrir a narrativa que elas criavam.

Este episddio narrado contém dois pontos interessantes. O primeiro é em relacdo
a duracao. Certamente hd um tempo entre olhar uma imagem e passar a outra, para
que se configure a sequéncia. Como escreveu certa vez o proprio Perry Nodelman,

“em bons livros ilustrados as imagens estao sempre em trajetéria'®®” (NODELMAN,

102 Traducao nossa. Trecho original: “In good picture books, the pictures are always on the
trajectory’.



1988, p. 248), isto é, em um livro ilustrado vocé passa pela imagem, nao fica nela,
assim como acontece com as palavras. H4d um ritmo que liga um segmento ao outro.
Este tempo é organizado dentro do livro através das caracteristicas fisicas do objeto:
seu formato, o tamanho das paginas, o modo de encadernacao, o que sera colocado
a direita e a esquerda em uma pdagina dupla. Enfim, é o espaco que determinara a
quebra dos fragmentos, a extensao e o encadeamento de cada um deles e, portanto,
o ritmo da narrativa. No corpo do livro, como pude entender com seus escritos, se
d4a uma conversa permanente entre tempo e espaco e isso se passard também com
a imagem contida nele.

Um segundo ponto no episédio que, a meu ver, insere outra complexidade em
relacdo as imagens de um livro ilustrado, € a de que ha sempre entre dois fragmentos
um gap a ser preenchido pelo leitor. H4 algo que acontece no intervalo do que se
vé. Se temos a imagem de um garoto em uma parada de 6nibus, por exemplo e, em
seguida, outra imagem dele sentado dentro do veiculo, concluimos que ele tomou o
Onibus - e isso incluira ter acenado, o motorista ter parado e aberto a porta e ele ter
escolhido o seu acento. Em nenhuma das duas imagens isso € mostrado, mas somos
levados a conclui-lo para dar sentido a sequéncia. Assim, Nodelman buscava uma
linha narrativa que fizesse sentido entre os dois quadros. A sequéncia de imagens
é sempre construida com o que se vé e o que ndo se vé. Da mesma maneira como a
linguagem de palavras joga com o dito e o nédo dito, as sequéncias de imagem nar-
ram pelo que ilustram e pelo que nao ilustram.

H4a nos livros ilustrados, portanto, uma organizacao horizontal entre as ima-
gens, uma linha narrativa ou de sentido, assim como ocorre com as palavras. A his-
téria passa a ser construida a partir de fragmentos que escondem-se ou revelam-se
conforme a necessidade da prépria narrativa. Por essa razao, o livro s6 de imagens
é o embriao do livro ilustrado. Vemos nele toda a poténcia, assim como os limites,

da imagem como instrumento de escrita.



Figura 1: Esquema da organizacao horizontal

Fonte: Elaboragao prépria.

No livro Ida e Volta, de Juarez Machado (1976), podemos perceber com clareza
esse eixo linear horizontal construido pela sequéncia de ilustragdes. Se esta fosse
alterada, com a troca das pdaginas de lugar, perderiamos completamente o fio da nar-
rativa e, consequentemente, o sentido da histéria. H4 uma sucessao de imagens que
nos mostram, através de pegadas marcadas no chao, algo que ja aconteceu (alguém
tomou café, alguém dancgou, alguém quebrou a janela...). Curiosamente, € uma nar-
rativa que, embora sem palavras, percebemos ocorrer sempre no passado. Tudo o
que vemos sdo vestigios do que foi. Quando chegamos no final do livro, somos sur-
preendidos ao sermos reconduzidos para o inicio da histéria. Dessa circularidade
vem o préprio titulo da obra.

Mas a grande parte dos livros ilustrados conta também com palavras. E toda
narrativa hibrida passa a ter dois pontos de vista distintos. No caso do livro ilustra-
do, um dos pontos de vista é dado pela palavra e o outro pela imagem. Essas vozes
tendem a se entrelacar na construcao de um terceiro sentido, que serd o da histdria.
Isso passa a ocorrer quando a imagem se fragmenta ao longo das paginas e comeca

a dividir com as palavras a construcdo do sentido em cada encontro.
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Além da organizacdo horizontal dos fragmentos de imagens, bem como a dos
fragmentos de palavras, surge uma organizacao vertical. Esta talvez seja a marca
mais percebida por muitos que discutem este tipo de obra. Essa verticalidade se da
no momento, isto é, na padgina, em que a imagem e a palavra se cruzam. Nesse en-
contro, ambas se modificam. Na primeira pagina do livro O Anjo da Guarda do Vovo,
de Jutta Bauer (2003), por exemplo, 1é-se a frase “Vovo gostava de contar histérias”
Essa afirmacdo, sem a companhia de uma imagem, precisaria de uma continuidade
verbal para que pudéssemos entender seu contexto. No entanto, a ilustracao mostra
algo que se assemelha a um quarto de hospital onde, através de uma porta entrea-
berta, vemos uma crianca adentrar timidamente. Essa imagem qualifica e situa as
palavras, modificando-as. Ndo é um av6 qualquer. E um av6 que se encontra no
hospital. O mesmo ocorre no sentido inverso. S6 através das palavras sabemos que
a crianca que acaba de chegar é seu neto, e é ele quem inicia a narragdo do livro. O
sentido daquele fragmento vertical da histdria s6 é compreendido com o cruzamen-
to das palavras e das imagens. Fosse uma delas suprimidas, ndo teriamos o mesmo
efeito de sentido.

Essa organizacao vertical de palavras e imagens tornou-se o coracao da poéti-
ca do livro ilustrado, o que levou criticos a se dedicarem ao seu estudo a partir dos
anos 1980. No livro How Picturebooks Work, de 2006, Maria Nikolajeva e Carol Scott
chegam a elaborar uma espécie de taxonomia das interacdes possiveis entre pala-
vras e imagens nesse tipo de obra. Elas vao do grau zero, a que chamam de simetria

(quando palavras e imagens dizem a mesma coisa), até o seu extremo oposto, como



grau maximo de dissonancia, que denominam contradicdo (NIKOLAJEVA; SCOTT,
2001, p. 38).

Outro autor, Joseph Schwarcz, ainda em 1982, ja havia chamado atencao para as
relacoes possiveis entre palavra e imagem dentro de um livro. Mesmo ndo mencio-
nando o termo livro ilustrado, Schwarcz propoe em sua obra Ways of the Illustrators
um termometro para medir esses tipos de cooperacao entre elas. O autor se utiliza
de termos como congruéncia, elaboracao, especificacdo, amplificacao, extensao,
complementacao, alternancia, desvio, contraponto (SCHWARCZ, 1982).

David Lewis atenta para o fato de que cada imagem serd sempre alterada pela
palavra que a acompanha, assim como cada palavra serd alterada pela imagem, pois

uma se torna, nesse eixo, o contexto da outra. Segundo David Lewis:

As palavras nunca sao somente palavras, mas palavras-influenciadas-
-por-imagens. Da mesma forma, as imagens nunca s3o somente ima-
gens, mas imagens-influenciadas-por-palavras *(LEWIS, 2001, p. 74).

O autor propoe uma analogia entre o livro ilustrado e um ecossistema onde a
pagina dupla desempenha o papel de meio ambiente. Dentro dele, encontrariamos
organismos como palavras e imagens em suas relacoes particulares (LEWIS, 2001).

No entanto, uma coisa importante é saber que a proximidade, ou distancia,
entre o enunciado pela palavra e o mostrado pela imagem, ou seja, o que chamei
de eixo vertical, se altera ao longo do livro, criando um fluxo tinico formado por rit-
mos distintos. Gosto de pensar nos rastros de pneu de uma bicicleta na areia dura
como uma metafora visual desse movimento entre palavras e imagens ao longo de
um livro. A trilha deixada pela roda dianteira nao serd a mesma deixada pela roda
traseira. Em alguns momentos elas se aproximam tanto que chegam até a se cruzar;
em outros, distanciam-se a ponto de acharmos que o condutor da bicicleta quase foi
ao chao. Assim se dd a relacao entre imagem e palavra dentro de um livro ilustrado.
Se olharmos a trilha dos pneus a uma certa distancia, percebé-la-emos como uma
trajetoria, com inicio e fim, e também que ambas as rodas, tal qual palavras e ima-
gens, e a danca tragada por elas, conduzem ao mesmo lugar, o desfecho da trajetéria.

Portanto, senhor Melot, a riqueza de um livro ilustrado se encontra nessa dan-

ca de palavras e imagens. Ela consiste no fato de que todo fragmento de palavra e

103 Traducao nossa. Trecho original: “Words are never just words, they are always words-as-
-influenced-by-pictures. Similarly, the pictures are never just pictures, they are pictures-influenced-

-by-words’.



imagem depende de sua sequéncia horizontal, assim como de seu contexto vertical.
E tudo isso so é possivel gracas ao palco onde essa danca acontece: o livro.

A esta altura, o senhor perguntar-se-a: mas por que ele me escreve?

Escrevo porque, sendo amante do livro como o senhor, encontrei nesse obje-
to com suas folhas dobradas ao meio, seus textos fragmentados, e na profunda dor
da imagem ao encontrar-se dentro dele, a mitologia perfeita para compreender o
nascimento do livro ilustrado. O livro ilustrado é portanto um filho direto do livro e
da ilustracao, essa “forma bastarda” (MELOT, 2015, p. 52) que ira se desdobrar para
transformar a narrativa dentro dele.

A danca de Caldecott, a qual Maurice Sendak se referiu no livro Caldecott & Co.
(1988) ao atribuir-lhe a autoria desse tipo de obra, é fruto do perfeito enlace entre as
sequéncias de palavras e de imagens e s6 pdde acontecer por conta da fragmentacao
das paginas do livro. “As ilustracdes preenchem o que as palavras deixam de fora e as
palavras preenchem o que as imagens deixam de fora - ambas intimamente entre-
lacadas, cada uma realcada pela outra” 1** (MEYER, 1983, p. 104): assim trabalhava
Caldecott ainda no século XIX. A partir disso, as histdrias do livro e da ilustracao se
abriram para um novo e complexo territorio. E esse territorio de uma nova lingua-
gem, ou genero de escrita, para alguns, trouxe o livro para dentro da narrativa.

Quando observamos um livro chamado ...E o que Veio Antes, de Carolina Mo-
reyra e Marcia Misawa (2017), que trata de uma maneira poética o entendimento
sobre o tempo e a origem do mundo, abrir-se no sentido contrario ao adotado co-
mumente e induzindo o leitor a caminhar em direcao ao passado, fica evidente a
participacao do objeto na sustentacdo da narrativa. A cada movimento de paginas
(para tras) voltamos também no tempo narrativo, comecando no hoje e chegando

até a formacao do universo com o Big Bang.

104 Tradugao nossa. Trecho original: “The illustrations fill in what the words leave out, and

the words fill in what the pictures leave out - both closely interwoven, each enhanced by the other’.



Figuras 3, 4, 5 e 6: Livro ...e 0 que veio antes, de Carolina Moreyra e Marcia Misawa, Babayaga

Fonte: MOREYRA; MISAWA, 2017.
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Outro exemplo aparentemente simples é o do livro Morcego Bobo, de Jeanne
Willis e Tony Ross (2007), onde somos for¢ados a virar o livro de cabega para baixo
para que possamos compreender o ponto de vista do personagem principal, o mor-
cego, e entdo constatar que o que ele falara fazia sentido a partir do seu olhar. Estes
exemplos mostram a poténcia que esse tipo de narrativa pode ganhar quando pa-
lavras e imagens se aliam as qualidades do objeto que deixa de ser s6 palco e passa
também a participar do evento da danca.

No livro Hora de sair da banheira, Shirley, de John Burningham (2011), o autor
se utiliza da pagina dupla e sua dobra ao meio para separar (ou seria juntar?) dois
pontos de vista diferentes sobre o mesmo acontecimento. O ponto de vista da mae
se situa nas paginas pares do livro, a esquerda da dobra, e é construido com palavras
e imagens quase monocromaticas. Nas paginas impares, a direita, acompanhamos
uma narrativa silenciosa, s6 com imagens coloridas que correspondem ao universo
criado pela crianca durante uma simples sessao de banho. Enquanto a mae nao para
de cobra-la sobre coisas relativas ao cotidiano, do outro lado, a menina participa
de uma grande aventura, onde chega a desafiar um rei e uma rainha a brincarem
dentro da 4gua montados em patinhos inflaveis.

Essa participacao efetiva do objeto pode se dar inclusive em livros s6 de ima-
gens, como nos casos de Bdrbaro, de Renato Moriconi (2013) e Onda, de Suzy Lee
(2017). No primeiro, temos um objeto em formato acentuadamente vertical. Seu per-
sonagem a cavalo move-se a cada intervalo de paginas duplas, ora para o topo, ora
para os pés da pagina, enfrentando os mais terriveis perigos como dragoes, ciclopes,
harpias, etc. Ao final, temos uma imagem revelando o segredo dessa aventura do
béarbaro. Este ndo passara, na verdade, da imaginacao de uma crianca que estivera o
tempo todo brincando em um carrossel. O formato do livro, um pouco estranho em
um primeiro momento, revela seu verdadeiro significado ao final da histdria. Foi ele

quem possibilitou o movimento para cima e para baixo da crian¢a em seu cavalo.



Figuras 7, 8,9, 10, 11 e 12: Paginas duplas do livro Bdrbaro,

de Renato Moriconi, Companhia das Letrinhas

Fonte das imagens: Mauricio Paraguassu.
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No caso do outro livro, Onda, trata-se de uma ocorréncia ainda mais extrema
da participagao do objeto pois a prépria dobra (sim, de onde nascem os livros), é
vista na narrativa ora como barreira entre dois mundos, ora como possibilidade de
encontro entre os dois personagens, a menina e o mar. Enquanto barreira, a costura
protege a menina das violentas ondas do mar. Mas a curiosidade da personagem fara
com que, ao meio da histdria, essa barreira se abra para um encontro inesperado
dos elementos da pagina esquerda com os da pagina direita.

Caso interessante € o de alguns livros de Angela Lago, onde o objeto participa
de uma maneira diferente dentro da histéria. Como em uma anamorfose, aquelas
imagens que obrigam o espectador a se instalar em um determinado ponto espacial
para que a obra aconteca, a autora joga com o angulo de abertura das pdginas para
criar sentido. Cena de Rua (1994), por exemplo, é uma narrativa sem palavras que
mostra uma crianca pobre pedindo esmolas em um semaforo. De maneira sensivel,
a autora usa esse efeito da abertura de paginas para construir o lugar do personagem
espremido pelos carros. Assim, ela incorpora o movimento do préprio livro como

um dos pilares da narrativa.

Figuras 13, 14, 15 e 16: Paginas duplas do livro Cena de rua, de Angela Lago, Editora RH]
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Fonte das imagens: Mauricio Paraguassu.
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Nestes casos citados, bem como em muitos outros livros ilustrados, o suporte
representa a propria condicao de existéncia da narrativa. A histéria precisa do livro,
nao so para acontecer, mas também para agir dentro dela.

Poderiamos prosseguir aqui com casos de maior interferéncia no corpo do
objeto, como buracos, recortes, abas e dobras, aproximando-nos do que se deno-
minaria livro objeto (ou até mesmo livro de artista), mas isso deixo para outra carta.
Aqui quero somente apontar para o senhor que foi partindo de seus estudos que
pude compreender a importancia fundamental desse objeto livro na forma narrati-
va do livro ilustrado, uma narrativa que carrega em seu DNA a dobra, que certa vez
transformou um pedaco de papel em sequéncia temporal.

Escrevo, por fim, porque, como autor e amante de livros ilustrados, fiz deles
minha casa. E por onde transito dias a fio cruzando e descruzando imagens e pala-
vras dentro do livro. E posso dizer que suas palavras ha muito me tocaram e ecoam
ainda como um sussurro de noticias longinquas da familia. Me senti no dever de

respondé-las.
Com respeito, meus agradecimentos,

Odilon Moraes
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Diferentes tipos de imagens para
diferentes tipos de texto

Sdo obviamente complexas as relacoes entre texto e imagem e, para estudé-las,
certamente € possivel adotar multiplas abordagens. A ideia deste capitulo é tratar do
tema a partir da identificacao de alguns tipos de textos e imagens. Evidentemente,
nio se pretende aqui esgotar o assunto, que é amplo, mas sim apontar alguns ca-
minhos de discussao.

Como sabemos, a invencao da imprensa tipografica, ocorrida por volta de
1450, constituiu uma das principais alavancas do desenvolvimento cientifico e
técnico que marcou o inicio da Idade Moderna e acabou, mais tarde, gerando
ambiente e condi¢des para que a Revolugao Industrial pudesse acontecer. As
repercussdes da invencdo da imprensa chegam, na verdade, até os dias de hoje.
Fazemos parte, sem duvida, de uma cultura profundamente impregnada por pa-
lavras e imagens impressas.

Antes de Gutemberg, a reproducao de textos e imagens era feita por intermé-
dio de copias manuais. Isto significava: 1) tiragens insignificantes, o que tornava o
conhecimento inacessivel a grande maioria de pessoas, e 2) grande imprecisao do
material reproduzido que, por ser copiado manualmente por diferentes pessoas,
costumava apresentar erros, distor¢coes e diferencas importantes de uma copia
para outra.

Com a invencao dos caracteres moveis e da tipografia, foi finalmente possivel
reproduzir, de forma ilimitada, textos e imagens idénticos. Em vérios pontos do
mundo, diferentes pessoas puderam comparar e discutir informacoes exatamente
iguais, agora fixadas pelos processos de impressao. Desde entdo, além de obras re-
ligiosas e de ficcdo, estas tultimas em geral pouco ilustradas, proliferaram livros des-
crevendo experiéncias e teorias cientificas, manuais técnicos de todo tipo, pesquisas
em diferentes ramos do conhecimento, relatos de viagens, modelos e programas de
tecnologia para industria, arquitetura, engenharia, medicina, transporte etc.

Nestas obras, as ilustracdes apresentavam, como principais caracteristicas, a

objetividade, a univocidade e o caréter descritivo e documental. Naturalmente, falar



em “objetividade” implica falar em critérios construidos socialmente. W. M. Ivins Jr.
(1975) conta que muitos dos primeiros livros impressos eram narrativas de viagens.
E que era comum encontrar, num mesmo livro, a mesma imagem para retratar, por
exemplo, dois castelos diferentes, um na Itdlia e outro na Alemanha. A nogao de
“precisao” é algo que vem sendo construido ao longo do tempo e se aprimora com
o desenvolvimento cientifico.

O surgimento, no século XVII, dos primeiros jornais periddicos sé fez ampliar
tal processo. Os desenhos estampados nos noticiarios buscavam também, funda-
mentalmente, descrever e documentar: mostravam como havia sido a chegada de
tal rei a tal pais; o incéndio ocorrido em determinada cidade; os ultimos inventos;
guerras e batalhas; a assinatura de algum tratado; retratos de figuras publicas etc.

De meados do século XV até o fim do século XIX (época da invencao da fotogra-
fia), portanto durante cerca de quatro séculos, foi, pouco a pouco, sendo construida
a sélida, embora nem sempre reconhecida, tradicao de tratar desenhos impressos
como sendo sempre, invariavelmente, objetivos, univocos, informativos, descritivos
e documentais. Tal tradicdo vigora até os dias de hoje.

E muito comum encontrar pessoas que associam, automaticamente, imagens
impressas a informacodes, ou que imaginam que a funcao das imagens, quando
apresentadas ao lado de um texto, é sempre esclarecer, informar, documentar, cor-
roborar, dizer através de imagens exatamente o que o texto diz através de palavras.
Em certos casos, isso pode ser verdade. Em outros, definitivamente, ndo. Veja-se,

por exemplo, o texto abaixo:

Os quatro tenentes e dois sargentos envolvidos na morte de 19
sem-terra em Eldorado do Carajas (PA) afirmaram ontem, durante a
4* sessao do julgamento do caso, que atiraram para cima durante o
confronto e ndo sabem quem seriam os responsaveis pelos homicidios
(TENENTES..., 2002, p. Al5).

Trata-se de um tipico texto jornalistico. Refere-se a um lamentével episddio, de
interesse publico, ocorrido realmente. Se tivesse sido apresentado ao lado de ima-
gens - no caso, nao o foi - demandaria que estas fossem, em principio, descritivas
e documentais. As alternativas para ilustrar a matéria poderiam ser, por exemplo,
fotos tiradas durante o massacre ocorrido em Eldorado, fotos de pessoas envolvidas,
fotos da sessdo de julgamento e coisas assim, ligadas sempre diretamente ao evento

real noticiado.



O mesmo ocorre com o seguinte texto:

A grande marca deixada pelos paulistas na vida colonial do século
XVII foram as bandeiras. Expedi¢bes que reuniam as vezes milhares
de indios langaram-se pelo sertao, ai passando meses e as vezes anos,
em busca de indigenas a serem escravizados e metais preciosos. (...) A
grande bandeira de Manuel Preto e Raposo Tavares que atacou a re-
gido de Guaira em 1629, por exemplo, era composta de 69 brancos, 900
mamelucos e 2000 indigenas (FAUSTO, 2019, p. 94).

E um texto didatico e informativo sobre a histéria do Brasil. No livro, o trecho
vem acompanhado de um mapa mostrando trajetos de varias expedicoes bandei-
rantes. Para ilustré-lo poderiam também, eventualmente, ter sido utilizadas imagens
com figuras de bandeirantes; uma vila colonial; indios e mamelucos; armas e ape-
trechos usados na época etc. Trata-se, da mesma forma, de imagens informativas,
univocas, descritivas e documentais.

Livros didaticos, em principio, caracterizam-se por apresentar textos impes-
soais e objetivos, abordando fatos e eventos pretensamente acontecidos, assim como
informacoes cientificas ou técnicas consideradas verdadeiras, tudo isso vinculado
a programas educacionais. Textos didéticos sdo utilitarios, criados com o intuito de
transmitir conhecimento e, note-se, de maneira a que todos os leitores, ao final da
leitura, cheguem a uma mesma, especifica e tinica interpretacao.

As imagens de uma laranja, o Pao de A¢ucar, uma girafa ou um pulmao, quando
presentes em livros didaticos, devem apresentar certas caracteristicas invariaveis e
convencionais para que possam ser identificadas imediatamente. A linguagem e o
estilo pessoal do artista; neste caso, precisam ser reprimidos para que o objeto que
se pretende mostrar seja retratado da forma mais objetiva e pragmatica possivel.
Trata-se da chamada imagem “realista” ou “fotografica” Em tese, nesta situacao,
desenhos feitos por artistas do mesmo nivel técnico, utilizando recursos similares,
ficarao muito parecidos. Afinal, uma laranja de tal tipo é sempre uma laranja de tal
tipo; o Pao de Actcar é sempre o Pao de Acticar e uma girafa de tal espécie é sempre
uma girafa de tal espécie. O mesmo pode-se dizer do pulmdo humano. Qualquer
um dos elementos citados, se for visto por um angulo inesperado e inusitado, corre
o risco de ficar descaracterizado. Imagine-se uma girafa vista de cima, perpendicu-
larmente, ou o Pao de Acucar retratado por um angulo lateral, ndo convencional.
Ambas as imagens poderiam até ficar interessantes, mas ndo seriam apropriadas

para um livro de Ciéncias ou Geografia.



Em livros de literatura destinados a pessoas ainda em fase de alfabetizacao,
criancas ou adultos, as imagens costumam ter funcdo semelhante. Tendem e pre-
cisam ser objetivas, descritivas e documentais de forma a ajudarem o leitor a com-
preender e decifrar, a iluminar o texto que tem em maos. Lendo um pouco e olhando
um pouco, o leitor aprendiz acaba por compreender os assuntos tratados pelo texto.

Que funcdo, porém, teriam as imagens, quando o leitor, seja qual for sua idade,
ja domina completamente a leitura? Se fosse um texto didatico, sua fun¢do, como
vimos, continuaria sendo a mesma: descrever e documentar o que foi dito através
de palavras. Mas e se o texto for poético?

Sem a pretensao de definir o que seja a literatura, é preciso dizer duas palavras
sobre algumas caracteristicas do discurso literario. Em primeiro lugar, o texto litera-
rio é sempre e sempre ficticio. Mesmo tratando de fatos que eventualmente tenham
ocorrido - caso, por exemplo, de um romance histérico -, o faz através da ficcao,
inventando cenas, personagens, didlogos, monoélogos interiores etc. Outro ponto
importante: a literatura prima pela preocupacao com a linguagem em si mesma.
Trata-se do que se convencionou rotular de “func¢édo poética da linguagem” Enquanto
nos textos informativos e didaticos o discurso precisa ser claro, objetivo, impessoal,
referencial e univoco, no texto literario, ao contrario, ele pode inventar palavras; pode
criar ritmos inesperados e explorar as sonoridades entre palavras; pode brincar com
trocadilhos e duplos sentidos; pode recorrer a metaforas, metonimias, sinédoques e
ironias; pode ser simbdlico; pode ser propositalmente ambiguo e até mesmo obscuro.
Se todo o texto informativo pretende que muitos leitores cheguem a uma mesma e
Unica interpretacao, o texto literdrio tende a plurissignificacdo e a conotac¢do: alme-
ja que diferentes leitores possam chegar a diferentes interpretagoes. Pode-se dizer
que quanto mais amplas forem as possibilidades de leitura oferecidas por um texto

literario, maior serd sua qualidade. Vejamos alguns exemplos, bastante variados:

E por causa de uma discussao sobre coisas de zepelim e assentador
de moga, 0 aniao Azevedinho Codé levou, de um certo Chico Pereira,
pesco¢ao de tal modo peconhento que atravessou de foguete toda a
cidade de Guarus e sumiu para o lado do Piaui numa poeirinha de nao
ser mais visto. No meio da semana, o delegado Xexé Barroso, encarre-
gado de desvendar o paradeiro de Azevedinho, recebeu do seu colega
do Palmeiral do Livramento o seguinte telegrama: “Passou pela rua do
Comércio um nanico voando de passarinho, que s6 pode ser o procu-
rado Azevedinho Codé. No meu fraco pensar, o pesco¢ao ministrado
ainda tem carvao para mais dois dias, pelo que telegrafei para Lagoi-



Ou este:

nhas de modo que a autoridade competente espere o indigitado anao
no campo de pouso, onde deve chegar no vento das quatro horas da
tarde se nao sofrer atraso no pescogao. S6 quero saber se a gente de-
volve Azevedinho Codé via manual ou pela estrada de rodagem (CAR-
VALHO, 1974, p. 38).

O primeiro dia de aula é o dia que eu gosto mais em segundo lugar.
O que eu mais gosto em primeiro é o tltimo, porque no dia seguinte
chegam as férias.

Os dois s2o os melhores dias na escola porque a gente nem tem
aula. No primeiro dia n3o d4 para ter aula porque o nosso corpo esta
na escola, mas a nossa cabeca ainda esta nas férias. E no tltimo, tam-
bém nao da pra ter aula porque o nosso corpo estd na escola, mas a
nossa cabeca ja esta nas férias.

Era o primeiro dia e era para ser aula de portugués mas nio era
porque todo mundo estava contando das férias. E como todo mundo
queria contar mais do que ouvir, o barulho na classe estava mesmo
ensurdecedor (GRIBEL, 1999, p. 7-8).

Ou esta parlenda infantil:

Mis clof tara tara
Tiro liro clem clem
Clof tara tara tiro
Lofum fum o sungue
Is sungue is sungue
Tiro liro liro

Cata parium be
(HEYLEN, 1991, p. 40)

Ou este poema:

aonda anda
aonde anda
aonda?
aondaainda
ainda onda
ainda anda
aonde?



aonde?
aondaaonda
(BANDEIRA, 1966, p. 286)

Ou um trecho deste poema:

Minha mao estd suja.
Preciso corta-la.

N3o adianta lavar.

A 4dgua esta podre.
Nem ensaboar.

O sab3o é ruim.

A mao estd suja,

suja ha muitos anos.

A principio oculta
no bolso da calga,
quem o saberia?
Gente me chamava
na ponta do gesto.
Eu seguia, duro.

A mao escondida
no corpo espalhava
seu escuro rastro.

(...)

Inutil reter
aignébil mao suja
posta sobre a mesa.
Depressa, corta-la,
fazé-la em pedagos
e joga-la ao mar!

Com o tempo, a esperanga
e seus maquinismos,
outra mao virad

pura —transparente—
colar-se a meu brago.
(ANDRADE, 1962, p. 18-20)



Ou ainda:

Fada Sempre-Viva mora numa casa que também é fada: é um ca-
sa-fada com janelas encantadas. As janelas abrem-se sobre paisagens
que imaginamos. A janela daqui mostra um lugar cheio de borboletas.
Ajanela dali mostra um céu estrelado, com lua, dragao e astronauta. A
janela do meio mostra o pensamento. E como o pensamento é coisa de
repente, a janela abre para o branco. Quem olhar por ela pensa o que
quer (ORTHOF, 1994, p. 4-5).

E, para terminar:

Era uma casa
Muito engragada
N32o tinha teto
N3o tinha nada
Ninguém podia
Entrar nela nao
Porque na casa
Nao tinha chao
Ninguém podia
Dormir na rede
Porque na casa
N3o tinha parede
Ninguém podia
Fazer pipi
Porque penico
Nao tinha ali
Mas era feita
Com muito esmero
Na rua dos Bobos
Numero Zero
(MORAES, 1980, p. 74)

Em que pesem as diferencas entre os textos citados acima, uma coisa é certa:
nenhum deles é didatico ou pretende passar licoes, prescrever ou informar. Todos
referem-se a fatos inventados ou tratam os fatos da realidade de forma imaginosa e
arbitraria. Todos sdo, portanto, ficcao. Todos sao marcados por uma voz subjetiva e
singular, logo ndo podem ser considerados nem pretendem ser discursos “claros’,

“univocos” e “objetivos” Todos apresentam grande liberdade com o uso da linguagem.



Todos, uns mais e outros menos, sdo, num certo sentido, ambiguos e plurissignifi-
cativos, ou seja, possibilitam diversas leituras, sensagoes e interpretacoes. Muitos,
além de tudo isso, sao claramente metaféricos.

Caso qualquer um destes textos fosse ilustrado, seria inadequado recorrer a
imagens documentais. Documentar o qué? Néo restaria outra saida ao ilustrador
sendo apelar a imagens de um outro tipo: subjetivas, metaforicas, poéticas, arbitra-
rias, fantasiosas, simbolicas, analdgicas e ambiguas. Imagens compativeis, diga-se de
passagem, com os textos que pretendem ilustrar (e com o qual pretendem dialogar!).

Diante de um texto poético, portanto plurissignificativo, ndo ha uma conven-
cdo na qual o ilustrador possa se apoiar. Resta a ele apenas um caminho: inventar
arbitrariamente uma possibilidade de interpretacao visual. Outro artista fatalmente
daria ao mesmo texto outro recorte, talvez completamente diferente. De qualquer
forma, é preciso dizer, dois trabalhos opostos, criados a partir de um mesmo texto
de ficcdo, podem representar solucoes absolutamente pertinentes e interessantes.

O assunto das relacoes texto e imagem foi tratado aqui de forma bastante esque-
matica e genérica. H4 textos literarios, por exemplo uma novela realista ou histdrica,
que, em tese, exigiriam o uso de imagens descritivas e documentais. Uma noticia
de jornal pode também ser ilustrada por uma imagem analdgica e relativamente
arbitrdria como, por exemplo, uma caricatura ou uma charge. Por outro lado, fique
claro, as fronteiras entre os varios tipos de textos e imagens sdo quase sempre pouco
nitidas e imprecisas.

Concluindo: enquanto as imagens que pretendem ilustrar textos didaticos,
informativos e prescritivos reafirmam, descrevem e corroboram o que o texto ja
disse, imagens que se dispoem a ilustrar textos de fic¢ao e linguagem poética - a
literatura - sdo obrigadas a criar uma espécie de ficcao visual, totalmente subjetiva
e cheia de elementos arbitrarios, ampliando assim, conseqiientemente, o universo
significativo do texto.

Este talvez seja o grande desafio e o encanto do trabalho do ilustrador quando
desenvolve seu trabalho a partir de um texto de ficcao.

Tirando as excecdes de praxe, pior idéia do que tratar de forma subjetiva, ana-
l6gica, ambigua, poética, fantasiosa e arbitraria textos didaticos ou documentais, s6
mesmo a de tratar de forma objetiva, l6gica, univoca, descritiva, literal e documental

textos poéticos e ficcionais.
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Processos mentais, semioticos e
cognitivos na construcao do livro
A foca famosa

Thais Helena Falcao Botelho

INTRODUCAO

E sabida a importancia da linguagem para a humanidade, ja que permite “ma-
terializar o pensamento em palavras, criando estruturas que sdo objetos proprios de
percep¢ao, manipulacao e (mais) pensamento” (CLARK, 2006, p. 370, tradugao nos-
sa). Os processos para sua aprendizagem se dao desde a infancia, ja que “alavanca
o valor de aquisicao de novos conhecimentos e habilidades” (PINKER, 2010, p. 11).
Nao é de hoje que linguagens diversificadas, além da verbal, tém apresentando sua
relevancia nos processos cognitivos, fato que pode ser observado no préprio livro

de literatura infantil.

Nos livros de literatura destinados a criangas, temos a poderosa
unido das for¢as comunicativas verbais e visuais, em enriquecimento
mutuo, oferecendo ao leitor mensagens que, ainda que nao inteira-
mente decodificadas por meios cognitivos em processo de amadure-
cimento, carregam forte carga simbdlica e podem despertar uma ex-
periéncia estética de grande poder mobilizador (MENDES, 2009, p. 3).

No entanto, é possivel constatar que boa parte da poténcia desse bem simb6-
lico se d4 nos processos cognitivos da sua propria produgdo. Exatamente no agen-
ciamento e na forma como ocorre a participacdo de distintas mentes para a criagao
do livro infantil. Esse entendimento ocorre a partir de algumas premissas que serao

descritas a seguir.
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PREMISSAS

Para Charles Sanders Peirce, “a mente é semiose” (QUEIROZ, 2018, p. 46),
entendendo que a “mente tem a natureza do ‘signo em agao” (CP 5.313-14, apud
QUEIROZ, 2018, p. 46).

Para Peirce, a mente é dialogicamente semidtica, materialmente
incorporada, e a cognicao equivale 3 manipulagao e ao desenvolvimen-
to de artefatos semidticos disponiveis, tais como ferramentas de es-
crita, instrumentos de observacgao, notagdes formais, linguas naturais
(SKAGESTAD, 2004; RANSDELL, 2007 apud QUEIROZ, 2018, p. 46).

Como visto, para Peirce, “a cognicao equivale a manipulacao e ao desenvolvi-
mento de artefatos semidticos” e estes podem ter uma “enorme variedade de padroes
morfolégicos” (CP 5.313-14 apud QUEIROZ, 2018, p. 46). No caso da construgio do
livro infantil, pode-se ter a manipulacdo do autor de algum artefato para a escrita, a
manipulacao do ilustrador para a producao da arte para o livro literario infantil. Em
suma, processos semioticos que se utilizam de signos com linguagens com distintas
morfologias. Observa-se, entdo, no processo editorial do livro de literatura infantil,
na composicao de sua equipe, um nicho cognitivo compartilhado, construido com
a participacao de seus varios agentes para sua materializacgao.

De acordo com Edwin Hutchins, pode-se encontrar “propriedades semelhan-
tes a mente em grupos sociais” (HUTCHINS, 2000, p. 1, tradugado nossa). Conforme
Hutchins, “para explicar a inteligéncia, precisamos considerar um grande sistema
de especialistas ou agéncias que podem estar reunidos em vérias configuracoes para
fazer uma coisa” (HUTCHINS, 2000, p. 4). No trabalho conjunto de uma equipe edi-
torial, pode ser verificado que “os processos cognitivos nao estao (todos) na cabeca”
(CLARK; CHALMERS, 1998, p. 2, traducdo nossa) de um individuo. Pode-se observar
esse grupo, de acordo com Peirce, como uma mente “distribuida e situada” (QUEI-
ROZ, 2018, p. 46). Em suma, uma mente que agrega varios agentes, que se conectam
através de fluxos, de taxonomias comuns, que organizam processos semioticos, com
signos que atuam com distintas morfologias para a constru¢do de um tnico artefato
cognitivo, como é o caso do livro A foca famosa (JUNQUEIRA, 1983). Esse processo
de “cognicdo distribuida” (HUTCHINS, 2000, p. 7, traducao nossa) serd observado

através de agentes-chave para a corporificacdo dessa obra.



PROCESSOS EDITORIAIS - PROCESSOS MENTAIS

Na edicao e producao do livro infantil, o trabalho editorial se organiza de forma
que se possibilite a cooperacdo de mentes diversas, que participem com distintas
linguagens, nao sd signos de natureza verbal, seja oral ou escrita, mas também que
sejam plasticas, organizadas através de fluxos, estruturas e divisao de trabalho. O
fluxo organizado e o apoio material e diagramatico deste processo € que criam um
ambiente produtivo de semioses que possibilitam a entrega do livro nas maos de
um futuro leitor.

O livro infantil pode ser uma sedutora porta, um poderoso objeto estético, para
se comecar a palmilhar uma cultura que também se estrutura através das linguagens
e na diversidade da morfologia de seus signos. Existem projetos de livros infantis
que ja nasceram com essa proposta inicial, isto é, foram elaborados exatamente
pensando nas criancas em seus diferentes estdgios de aprendizagem, como os de
alfabetizacao.

Um conhecido exemplo disso é a Colecdo Estrelinha, lancada pela Editora Atica
nos anos 1980, com o intuito de atender ao leitor que estava comecando a aprender
a ler. Seu sucesso perdura até os dias de hoje, fato observével pelas suas inimeras
reedicdes e pelas milhares de visualizagdes que suas obras tém no YouTube, através
de videos feitos por contadores de histdrias.

Para uma melhor compreensao desse nicho cognitivo editorial, onde sua po-
téncia nasce no processo de sua elaboracao - enfim na sua estruturacao -, numa
“organizacao social que pode ser lida como uma espécie de arquitetura de cognicao
no nivel da comunidade” (HUTCHINS, 2000, p. 2, traducao nossa), serao analisados
alguns agentes chave da producao editorial do livro de literatura infantil, tomando
como exemplo o livro A foca famosa, de Sonia Junqueira, da Colec¢do Estrelinha,
lancado em 1983.

Neste caso, serdo abordadas as seguintes taxonomias, que indicam pontos e
agentes-chave desse processo editorial:

« Editor responséavel e editor de arte - Projeto editorial e grafico;
e Autor;
e Leitor critico;

e Editor de arte - Diagramador - Ilustrador.



E importante destacar que alguns dados foram obtidos pela autora deste capi-
tulo através de uma entrevista com a prépria Sonia Junqueira, em outubro de 2020
(JUNQUEIRA, 2020).

EDITOR DE TEXTO E EDITOR DE ARTE - PROJETO
EDITORIAL E GRAFICO

Os projetos geralmente nascem da mente do editor, ainda que circunscritos em uma
realidade que envolvem no minimo questoes culturais, sociais, econdmicas e tecnolé-
gicas que serdo ao mesmo tempo propulsoras e influenciardao seus modos de producao.

No caso do projeto da Colecao Estrelinha, ele foi proposto pela editora Regina
Mariano, responsavel, nos anos 1980, pelo departamento editorial de literatura in-
fantil da Editora Atica. “Ela tinha um projeto de livros para criancas, em trés niveis
de dificuldade, com textos literarios” (ARAUJO et al., 2015, p. 19).

Nessa época, estava surgindo no pais uma nova proposta de abordagem peda-
gbgica em relacdo aos processos de alfabetizacao: a de se “alfabetizar letrando” “Em
outras palavras, a crianca se insere no mundo da escrita tal como ele é: aprende as
palavras com base em textos reais” (SOARES, 2018, p. 350).

Pode-se inferir que a editora estava se propondo a criar um bem simbélico
que oferecesse um texto “real’, um livro de literatura acessivel para o repertério de
um publico que estivesse no comeco da aprendizagem da linguagem escrita. Tes-
temunham-se, no caso de Regina Mariano, através de seus projetos, suas escolhas
em relacao a autores, ilustradores, cuidados com editoria de texto e de arte, uma
mente extremamente apropriada para o cargo de editora de livros de literatura in-
fantil. Sua capacidade estava tao alinhada com suas responsabilidades que, através
de seu trabalho, certas decisoes foram tao adequadas que alguns de seus autores
acabaram sendo premiados através de seus projetos e ainda hoje sao icones da li-
teratura infantil brasileira. Um dos exemplos € a prépria Sonia Junqueira, que, com
a Colecao Estrelinha, em 1984, recebeu o Prémio Jannart Moutinho Ribeiro, vincu-
lado ao Prémio Jabuti, como Revelacao de Autor Infantil de 1983. Sucesso similar
observa-se com a autora e ilustradora Eva Furnari. Conforme a entrevista de Fur-
nari para o Museu da Pessoa, seu primeiro trabalho autoral, no ambiente dos livros

ilustrados infantis, foi através do projeto editorial de Regina Mariano (MUSEU DA



PESSOA, 2013), com a Colecao Peixe Vivo, premiada pela Fundagdo Nacional do
Livro Infantil e Juvenil, em 1982.

Especificamente falando do projeto da Colecao Estrelinha, de acordo com
Sonia Junqueira, ele tinha como objetivo a publicacao de 18 volumes, que seriam
classificados em estrelas. Uma estrela, para o caso dos livros em que os textos eram
elaborados com silabas simples; duas estrelas para os textos que pudessem ter sila-
bas mais complexas, mas as frases deveriam ser simples; trés estrelas, por sua vez,
para as frases e silabas que poderiam ser mais complexas.

Além das diretrizes bdsicas norteadoras da futura criacgao literaria, foi neces-
sario determinar a base fisica, grafica e plastica que seria o trilho que comportaria a
narrativa, o espac¢o na qual ela estaria inserida. Conforme entrevista feita com Jun-
queira (JUNQUEIRA, 2020), o editor responsavel pela arte na Atica era Alcy Linares.
Provavelmente foi ele quem criou o projeto gréfico para a colecao, como um arqui-
teto que passa as diretrizes bésicas para a futura corporificacao da obra. O projeto
gréfico é feito a partir de alguns critérios em cima de questdes pedagogicas, plasticas
e de dados da industria gréfica. No mundo das paginas impressas em méaquinas de
offset, que era o caso da Estrelinha, sé era “possivel imprimir 8, 16 ou 32 paginas da
publicacio, frente e verso, em uma tinica passagem pela maquina (ARAUJO, 2014,
p. 10). Sendo assim, “a quantidade de paginas do seu livro deve ser sempre divisivel
por valores multiplos de 8, 16 ou 32” (ARAUJO, 2014, p. 11). A colecido fechou em
24 pdginas mais a capa e contra capa, com acabamento grampeado em brochura.

Nesse momento, definiu-se o tamanho do livro. Nao poderia ser muito pe-
queno, pois estamos falando de um publico infantil, que iria manuseé-lo como um
objeto, com uma curiosidade proxima do brinquedo. Também com a necessidade
de visualizacao de letras com corpos maiores, mas que, a0 mesmo tempo, nao po-
luissem, interferissem negativamente na visualizacdo das paginas com as imagens.
Cada volume teria entao o formato 14 cm x 21 cm, com letras em fonte Times New

Roman, em corpo maior que 14.

A AUTORA - ESCOLHA ACERTADA DA EDITORA

Regina Mariano foi apresentada a Sonia Junqueira por Jiro Tadashi (ARAUJO et

al., 2015, p. 19), que, na época, era editor de livros didéticos da editora Atica. Sonia



era uma pessoa preparada para trabalhar com uma linguagem que fosse acessivel
ao publico que estava nos seus primeiros passos no universo da escrita. Nessa épo-
ca, ja tinha trabalhado, de forma criativa e pedagogica, em uma cartilha publicada

pela Editora Abril. Nesse material, conforme ela comenta:

[...] 2o final de cada capitulo, o texto final de leitura s6 tinha pala-
vras com silabas que o menino havia estudado. Os primeiros textos
eram, em geral, uma frase, com o que a crianca tinha estudado até en-
tao, duas familias de silabas. Era um texto s6 com aquilo, ai, 3 medida
que ia aprendendo mais familias, os textos iam ficando mais ricos. E
quem fazia os textos era eu. Eu fazia os textos, tudo bonitinho, arru-
madinho, e saiu a colegio (ARAUJO et. al., 2015, . 19).

Além disso, a escolha ndo poderia ser a mais acertada, ja que exatamente seu
processo mental de criacao se d4 a partir da propria palavra, foco inicial do projeto.
Conforme comentou na sua entrevista para este capitulo: “meu negécio é a palavra,
ndo é nem a frase, o que me leva é a palavra. Imagine um calgcamento de pedras,
com buracos, que nao esta cheio, as palavras sao as pedras, elas que me levam”
(JUNQUEIRA, 2020, n.p.).

Nelly Novaes Coelho aponta uma importante caracteristica de Sonia, que seria a

linguagem narrativa concisa e bem-humorada com que a autora
centrou, em cada livro, uma situag¢do divertida ou inesperada (com
principio, meio e fim) é facilmente compreendida pelas criangas (CO-
ELHO, 1995, p. 1035).

Em suma, através de textos curtos, com palavras simples, a autora consegue
elaborar uma histdria divertida e com aspectos narrativos fundamentais para o leitor
iniciante. Sendo assim, conforme Junqueira declarou em sua entrevista (2020), esse
publico com conhecimentos bésicos de alfabetizacao se sente promovido, vitorioso,
ja que nesse momento é “uma gldria ler um livro inteiro’, uma obra completa.

Ao que tudo indica, diante da produtividade da autora e da reagdo positiva da

editora, na época, nao haveria pessoa mais indicada para aquele projeto.

Entdo eu sentava e fazia seis historinhas, que ja eram a Colegao Es-
trelinha saindo. Tinha um grau de dificuldade: uma estrelinha, duas
estrelinhas, trés estrelinhas. Fiz, levei para a Regina, ela adorou, e con-
tinuei fazendo (ARAUJO et al., 2015, p. 19).



Regina conseguiu perceber, através dos trabalhos da autora, essa capacidade
de elaborar um texto simples, com comeco, meio e fim, bem humorado, com pa-
lavras adequadas a um aprendiz, sem que isso se tornasse uma frase forcada, sem

uma contextualizacdo maior.

LEITURA PEDAGOGICA - PROCESSOS EDITORIAIS

E comum numa colecédo, quando o autor entrega um original, além da leitura
do editor, ocorrer a leitura critica ou técnica do material. Conforme entrevista dada
por Sonia Junqueira, nesse projeto ocorreu a participacao de mais esse agente, que
seria da leitura pedagogica. Na Colecao Estrelinha houve uma assessoria pedagogi-
ca, a qual tinha ciéncia do nivel da capacidade leitora dos diferentes estdgios de um
aprendiz em processo de alfabetizacao. Conforme a prépria Sonia comentou em sua
entrevista, tornou-se necessario alterar o texto em algumas situacdes pontuais. Foi

preciso sacrificar-se um pouco a literatura em funcao do sucesso da prépria leitura.

PRODUCAO - EDICAO DE ARTE
DIAGRAMACAO - ILUSTRACAO

Ap6s a segunda metade do século XX, a industria grafica no Brasil passava por
avangos tecnoldgicos que viriam a influenciar a producgao editorial e a necessidade
de ilustradores profissionais para suprir essa area. Como consequéncia ocorreu,
entre os anos 1970 e 1980, “pela primeira vez, a profissionalizacao e o surgimento de

ilustradores, dedicados exclusivamente a ilustracao de livros” (DALCIN, 2020, p. 85).

N3ao temos diavida de que a histéria e o desenvolvimento da arte
de ilustrar, ao que se refere ao aspecto técnico, formal e conceitual,
estiveram sempre associados a questdes tecnoldgica e industriais. No
Brasil nao foi diferente. Nao se trata de uma visao automatica ou fata-
lista. E simplesmente uma constatag3o. A arte de ilustrar livros passou
pela xilogravura, gravura em metal, litografia, cromolitografia, offset
e atualmente impressao digital, portanto, a varia etapas ligadas a tec-
nologia de época (OLIVEIRA, 2013, p. 25 apud DALCIN, 2020, p. 85).



E nesse ambiente de avangos tecnolégicos que se ampliam as possibilidades
de expressao da linguagem pléstica no material impresso, tendo como consequén-
cia o desenvolvimento de uma nova cultura visual, que influenciaria a producao de

revistas e livros, inclusive para criancas. E a partir dos anos 1970 no Brasil que

chega um movimento da ilustra¢ao nao mais de interpretar, mas de
acompanhar a narrativa em que ja no é mais a qualidade do desenho
que esta sendo julgada, mas o quanto ele fala (MORAES, 2014, p. 27
apud DALCIN, 2020, p. 86).

Alcy Linares, que ficou responsavel pela ilustracao dos seis livros com uma
estrelinha da colecao, torna-se fruto e produtor visual desse ecossistema em que se
desenvolve e avanca a produgao editorial e grafica no pais. Com 17 anos, ele comeca
a trabalhar com ilustracao e, com 27, ja estava publicando charges e ilustracoes para
importantes veiculos da época (MUSEU DA PESSOA, ca. 2000).

Os anos 1970 para 1980 foram marcados por processos de abertura politica.
Nessa época, Alcy desenvolveu seu talento como humorista gréfico. Nesse ambiente
de forte presenca da censura, fazia cartuns, que sintetizavam uma visao critica e ao
mesmo tempo satirica da situacao politica da época para publicacdes como Pasquim,
Movimento, Estaddo e Folha. “Fez o que se chama de humorismo militante. Suas
armas? Um pincel na méo e ideias na cabeca que resultaram em cartuns demolido-
res” (GLOBAL EDITORA, 2020). Quando Alcy torna-se em uma das mentes, um dos
agentes criativos e colaborativos da Colecao Estrelinha, traz para o projeto essa ca-
pacidade sintética, de com uma ilustragdao com poucos tracos poder-se dizer muito.

A partir do texto definido, d4-se uma proposta de estruturacao da obra pelo
projeto grafico, ou de como a histéria vai ser contada dentro do objeto, do produto
que serd o livro. Neste caso, ele teria que estar diagramado em 24 paginas, no formato
14 cm x 21 cm. A diagramacado é um momento quando o livro estd no processo de-
nominado de producéo. E quando comeca a se corporificar a sua arquitetura, como
se o projeto estivesse saindo da planta para virar obra. E ai que se d4 a distribuicdo
do texto ao longo das pdginas.

No caso de A foca famosa, eram basicamente 27 frases que precisariam ser
distribuidas em 24 pdginas. Observa-se assim que, praticamente, seria uma frase
por pagina. No entanto, ndo foi bem assim que aconteceu a distribui¢cdo nessa obra.
Conforme pode-se ler no expediente da 72 edicao deste livro, o editor de arte - em

suma, o responsavel pelo layout, design da pagina - também foi o préprio ilustrador,



Alcy. Entende-se assim que ele foi, ao mesmo tempo, seu ilustrador e diagramador. A
partir disso, pode-se inferir que a paginacao tenha ocorrido de forma muito integrada
com a elaboracdo das proprias ilustragdes junto ao texto. Talvez a prépria ilustracao
tenha definido se as imagens viriam em péaginas duplas ou apenas em uma p4gina.
Sdo ao todo 16 ilustracoes, sendo que nove delas em péaginas duplas, nas quais ge-
ralmente ocorrem duas frases aplicadas em um dos lados das ilustracées duplas. No
entanto, é interessante notar que, das nove ilustracées em pagina dupla, seis delas se
apresentam como uma cena com dois enquadramentos que se complementam. Isso
ocorre, basicamente, quando entra em cena, além da foca Rosa, um outro persona-
gem, Pitoco (foca macho). Pode-se ver, na figura 1, uma ilustragdo em pagina dupla
das péginas 16 e 17. Alcy poderia construir a narrativa pagina a pagina. Poderia por
Rosa pegando “o bolo 14 na sala’; sozinha em seu ambiente. No entanto, em pagina
dupla, o ilustrador coloca os personagens em ambientes diferentes mas, como ha

uma janela, permite que eles possam ter algum tipo de interacao.

Pitoco come bolo.

Ele bebe limonada.

Através dessa janela, cria-se um espaco de trocas, possibilitando um clima de
flerte que vai num crescendo. O leitor consegue ver Rosa na sala e, ao mesmo tem-
po, o Pitoco 14 fora. A Rosa esté de costas, por isso os olhares dos personagens sao
vistos s pelo leitor, que se torna testemunho desse didlogo mudo, como fotogramas
pincelados de uma cena que segue em um crescendo através de olhares e gestos,
demonstrando os personagens seduzindo e seduzidos. Na figura dois, que é a da
pagina dupla 18 e 19, Rosa serve uma limonada para Pitoco. Neste momento, ela
esta de frente e, entdo, trocam olhares apaixonados. Nessa hora, Pitoco ja estd com

as maos dentro da sala, através da janela.



Figura 3: Paginas 20 e 21 Figura 4: Paginas 22 e 23

—

Ele fala: |
— Rosa, vocé me namora? ' i

!

I

Rosa ri de novo.

Fonte: JUNQUEIRA; ALCY (1999).

Na figura trés, na pagina dupla 20 e 21, Pitoco por fim parece nio se aguentar e
pede Rosa em namoro. Observa-se que Pitoco, através da janela, estd praticamente
com meio corpo dentro da casa. Rosa fecha as maos e os olhos, tornando-se mais
recolhida, defensiva. O leitor ndao sabe o que ela vai responder, o que vai acontecer.
Alcy acompanha a capacidade de Sonia de criar finais surpreendentes e deixa o lei-
tor sem saber qual serd a resposta de Rosa. Através da ilustracado e da diagramacao,
reforca-se o climax, um suspense, que sé vai ser resolvido quando o leitor for virar
a pagina.

Na figura quatro, na pagina dupla seguinte (p. 22 e 23), de um gesto defensivo,
recolhido e silencioso, da pagina anterior, Rosa expande-se, abre-se em uma pala-
vra enfética: “Namoro!’, e em gestos receptivos: “E Rosa, toda animada, beija logo
o namorado!” Neste momento, ndo ha mais nenhuma separacao de ambiente dos
personagens. Estao abracados, envoltos por uma cor amarela e pelo laco de mesma
cor que era da foca famosa.

Através desse projeto, observa-se que Sonia, a autora, conseguiu, mediante
frases simples, desenvolver uma narrativa que prende o leitor, que testemunha o
enamoramento de uma foca famosa por Pitoco, foca macho nédo tdo famosa assim.
A leitora pedagoégica selecionou termos, palavras, que poderiam vir a prejudicar a
fruicdo da leitura para o principiante na linguagem escrita. Alcy, editor de arte e ilus-
trador, conseguiu, através de recursos graficos, como de ilustracdo e diagramacao,
a integracdo das linguagens verbais e plasticas, que juntas acabaram por criar um
sentido unico que se corporifica no livro. Regina Mariano, a editora e criadora do
projeto, conseguiu atingir seu objetivo de criar um “projeto de livros para criangas”
com “textos literarios” (ARAUJO et al., 2015, p. 19). A performance da equipe nédo
passou despercebida, ja que Sonia ganhou seu primeiro prémio na literatura com

a Colecao Estrelinha.
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CONCLUSOES

Através da anélise de alguns agentes fundamentais para a elaboracao do livro
A foca famosa, da Colecao Estrelinha, tais como o editor responsavel, editor de arte,
leitor critico e ilustrador, foram observados processos cognitivos distribuidos e inte-
grados através de semioses que se organizaram em fluxos e suportes materiais para
o desenvolvimento de um “artefato semiotico” “As praticas culturais reinem agentes
para trabalhar conjuntos e colocar os conjuntos para trabalhar” (HUTCHINS, 2000,
p. 5, traducdo nossa).

No ambiente de produc¢do de bens simbdlicos, em uma cultura de midia, nos
anos 1980, foram testemunhados agentes com capacidades distintas, trabalhando em
conjunto, envolvidos em processos semidticos, mentais, produtivos que se constitui-
ram no proprio nicho editorial para a construcao do livro infantil. Testemunha-se,
nessa producdo, uma “aprendizagem individual que é vista como a propagacao de
um tipo particular de padrao através de uma comunidade” (HUTCHINS, 2000, p. 5,
traducgdo nossa). Em suma, conhecimentos especificos, muito particulares de cada
um dos atores, tiveram um espacgo de expressao de seus pensamentos, mentes, orga-
nizados durante o fluxo de producao desse livro. Tais pensamentos se propagaram
através da manipulacgdo de frases com signos verbais extremamente apropriados para
uma obra literatura para crianca em processo de alfabetiza¢do; de signos plasticos,
ilustracoes que conversaram de forma integrada e complementar com tais signos
verbais, amplificando ou trazendo novos sentidos para eles; da diagramacdo, em
uma pagina Unica ou dupla que permitiram ressaltar e trazer elementos de suspense,
surpresas e humor para o leitor.

Foi possivel, assim, observar nessa producao praticas profissionais, praticas
da cultura editorial, que permitiram a reuniao de capacidades tinicas em processos
semidticos, mentais, para performarem juntas no nicho da producéao do livro infan-
til. Tais praticas acabaram por trazer resultados inéditos e potentes para processos

cognitivos do leitor. Deste modo, conforme Hutchins aponta,

nao parece possivel explicar as realizacoes cognitivas de nossa es-
pécie por referéncia ao que esta dentro de nossas cabecas apenas. E
preciso também que se considere os papéis cognitivos do mundo so-
cial e material (HUTCHINS, 2000, p. 10, tradugao nossa).
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